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1 Ouverture

,Die relative Autonomie des Kunstwerkes (...) entbindet nicht von der Aufgabe, dem
Zusammenhang nachzuforschen, der zwischen dem Erleben und Schicksal des kunst-
schaffenden Menschen in seiner Gesellschaft, also auch zwischen dieser Gesellschaft
selbst und den von ihm geschaffenen Werken besteht* (Elias 1993: 74). Ebendieser
Forderung Elias’ wird innerhalb der vorliegenden Masterarbeit Folge geleistet werden.
Im Rahmen einer qualitativen Inhaltsanalyse des Singspiels Die Entfihrung aus dem
Serail von Wolfgang Amadeus Mozart soll der von ihm attestierte Zusammenhang so-

ziologisch untersucht werden.

Das Zentrum dieser Arbeit wird das von Norbert Elias verfasste und als Manuskript
verdffentlichte Werk Mozart. Zur Soziologie eines Genies darstellen. Der musikinteres-
sierte LeseIH wird sich hierbei unweigerlich die Frage stellen, ob es denn notwendig
sei, die nahezu endlos erscheinende Fachliteratur tGber den Virtuosen und Komponis-
ten Wolfgang Amadeus Mozart um ein zusatzliches Werk zu erweitern und inwieweit
dieses die bereits bestehenden Erkenntnisse erweitern kann. Das Erkenntnisinteres-
se Elias’ richtet sich jedoch auf einen Bereich im Leben Mozarts, dem bislang lediglich
mit stiefmutterlicher Behandlung Aufmerksamkeit geschenkt wurde. Von den Eigentiim-
lichkeiten des durch Europa reisenden musikalischen Wunderkindes aus dem Salzburg
des 18. Jahrhunderts ist bei Elias nur wenig zu finden; sein Augenmerk richtet sich in-
nerhalb seiner Studie vornehmlich auf Mozart als Individuum vor dem Kontext seines
sozialen Umfeldes. Von Interesse ist nicht allein der Mensch oder der Kiinstler Mozart,
der sich mehr oder weniger losgeldst von seinem gesellschaftichen Rahmen bewegt.
Elias beschaftigt sich vielmehr mit den gesellschaftlichen Bedingungen, unter denen
Mozarts Werdegang verlaufen ist und die diesen maf3geblich gepragt haben. So geht
er generell von einer dichten Interpendenz zwischen Individuum und Gesellschaft aus,

die er explizit am Beispiel Mozart darlegt.

Ynnerhalb dieser Arbeit wird auf eine gendersensible Schreibweise verzichtet. Etwaige sich ausschlieR-
lich auf das mannliche Geschlecht beziehende Bezeichnungen implizieren, sofern nicht ausdriicklich
anders angemerkt, ebenso die weibliche Form.



Im Rahmen dieser Masterarbeit soll vor allem auf einen Aspekt innerhalb Mozarts Bio-
grafie genauer eingegangen werden: auf den Konflikt zwischen ihm und seinem Salz-
burger Dienstgeber Flrsterzbischof Hieronymus Colloredo. Dieser besteht im Kern dar-
in, dass Mozart die dortigen Arbeitsbedingungen aufgrund einer mangelnden gleich-
wertigen Behandlung bezlglich seiner sozialen Stellung als menschlich erniedrigend
empfand und zudem seine musikalische Entfaltung eingeengt sah — fiir Mozart zwei-

felsohne ein Umstand, der einem Gefangnisaufenthalt gleichkommt.

Fur Elias stellt dieser Konflikt jedoch mehr dar als lediglich eine Auseinandersetzung
zwischen zwei Menschen. Man misse vielmehr von einem Konflikt zwischen zwei ge-
sellschaftlichen Schichten sprechen — dem Birgertum und dem Adel —, der von Mo-
zart und Colloredo als Vertreter je einer dieser Gruppen ausgetragen wurde. Man kénne
somit von einem Mikroprozess innerhalb eines Makroprozesses ausgehen. ,Hier (...)
handelt es sich nackt und unverhillt um einen Zwang aus dem Zusammenleben der
Menschen und ihren ungleichen Machtpotentialen, um einen gesellschaftlichen Kon-
flikt. Er spielte sich zunachst ab zwischen einem regierenden Fiirsten und einem Be-
diensteten, der ein ungewdéhnliches Talent besal? und danach verlangte, seinen eige-
nen Stimmen, seinem eigenen Kunstgewissen (...) nachzugehen. (...) Es ging um zwei

Auffassungen von der sozialen Funktion des Musikers" (Elias 1993: 163 f.).

Die Elias'sche Mozart-Studie lasst sich — wie von ihm selbst implizit angemerkt — als
Exempel seiner umfassenden Zivilisationstheorie verstehen, die einerseits von einer
sich permanent im Prozess der Zivilisation befindenden Gesellschaft ausgeht (vgl. Eli-
as 1997: 323 ff.), zugleich jedoch die Interpendenz zwischen einer solchen Gesellschaft
und den ebendiese Gesellschaft bildenden und formenden Individuen herausstellt. We-
der Individuum noch Gesellschaft existieren ohne das jeweils andere. Es bestehe viel-
mehr eine Figuration, ein Netzwerk von gegenseitigen Abh&angigkeiten. Nur durch diese
Interpendenz sei eine Veranderung der Gesellschaft im Sinne der Zivilisation berhaupt

erst moglich (vgl. Elias 2000: 139; 1997: 388).



Elias geht weiterhin nicht nur von einer Interpendenz von Gesellschaft und Individuen
aus; er sieht zudem eine Verbindung zwischen dem durch eine gesellschaftliche Ord-
nung gepragten Individuum und dem von ihm geschaffenen kiinstlerischen Werk. Unter
dem Stichwort Sublimierung fasst Elias die Verarbeitung von Ereignissen, Umsténden,
Konflikten, kurz: Situationen, mit denen ein Individuum durch das Zusammenleben mit
anderen Individuen konfrontiert wird, in Kunst, Musik, Literatur und anderen kiinstle-
rischen Erzeugnissen zusammen. Gerade Mozarts Werke seien, so Elias, von seiner
sozialen Situation stark gepragt. Gleichzeitig merkt Elias jedoch an: ,Der heutige Stand
unseres Wissens erlaubt es uns zwar noch nicht, die Zusammenhé&nge zwischen der
sozialen Existenz und den Werken eines Kinstlers wie mit einem Seziermesser offen-
zulegen; aber man kann sie mit der Sonde ausloten” (Elias 1993: 69). Eine exemplari-
sche Auslotung eines oder mehrerer Werke Mozarts fehlt bei Elias hingegen ganzlich.
Die rein theoretischen Uberlegungen werden lediglich mit einigen kurzen und allge-
meinen hypothetischen Aussagen unterfittert, ohne diese jedoch genauer zu verfolgen
und empirisch zu belegen. An ebendiesem Punkt der Elias’'schen Mozart-Studie soll
die vorliegende Masterarbeit ansetzen und versuchen aufzuzeigen, inwieweit sich Mo-
zarts Konflikt in einem ausgewdahlten Werk widerspiegelt. Der Zusammenhang dreierlei
Komponenten — Gesellschaft, Individuum, kiinstlerisches Werk — soll innerhalb die-
ser Arbeit anhand des 1781 komponierten Singspiels Die Entfuhrung aus dem Serail
analysiert werden. Die Wahl dieser Oper bzw. dieses Singspiels geht zum einen auf die
Annahme Elias’ zurtick, gerade in Opern wirde der sublimatorische Prozess Mozarts
besonders zu Tage treten (vgl. Elias 1993: 124). Zum anderen liegt die Entscheidung
fur die ,Entfihrung” in dem Zeitpunkt ihrer Entstehung begriindet. Sie stellt das erste
Werk dar, das Mozart nach seiner Entlassung aus den Diensten Colloredos kompo-
nierte. Es ist somit sein erstes Werk ,in Freiheit*, nach seiner Befreiung aus Colloredos

~.Gefangnis".

Die Vorgehensweise innerhalb dieser Arbeit wird sich in zwei grol3e Abschnitte unter-

teilen: Den ersten Teil wird eine umfassende theoretische Abhandlung der Elias’schen



Zivilisationstheorie bilden, in deren Zentrum die Einordnung der Mozart-Studie in einen
allgemeineren soziologischen Kontext steht. Von Bedeutung werden vor allem jene Be-
griffe des Prozesses, der Figuration und der Sublimierung sein, die am Fall Mozart

exemplarisch angewendet werden sollen.

Zum besseren Verstandnis der Konfliktproblematik Mozarts soll eine kurze Einfihrung
in das gesellschaftliche Zeitgeschehen die wichtigsten Aspekte unter besonderer Be-
ricksichtigung des kulturellen Lebens jener Zeit darlegen. Gerade die Zeit der Auf-
klarung, in der sich Mozarts Konflikt abspielte, weist entscheidende gesellschaftliche
und kulturelle Umbriiche und Veranderungen auf. Sie pragten nicht nur das politische,
gesellschatftliche und kulturelle Leben, sondern spiegelte sich vor allem in den Emp-
findungen der Menschen wider. Der Mensch mit seinen Regungen und Empfindungen
rickte ins Zentrum der Weltanschauung. Dieser Wechsel ist gerade bei der Betrach-

tung von Mozarts Werk von besonderer Bedeutung ist.

Den zweiten grof3en Abschnitt dieser Arbeit wird eine exemplarische Analyse des Sing-
spiels Die Entfihrung aus dem Serail bilden. Mithilfe der qualitativen Inhaltsanalyse
nach Philipp Mayring soll dieses Werk auf seine Figurenkonstellationen mit besonde-
rem Augenmerk auf Konflikte hin untersucht werden. An dieser Stelle sei bereits ange-
merkt, dass den Untersuchungsgegenstand nicht etwa die Partitur, sondern vielmehr
das Libretto bildet, jedoch unter der Berucksichtigung einer Miteinbeziehung allgemei-
ner musikalischer durch einen Héreindruck vermittelter Stilmittel. Eine vorlaufige These
besteht darin, dass eine Verbindung zwischen der Opernfigur des Belmonte und Mo-
zart sowie jener des Bassa Selim und Fursterzbischof Colloredo besteht, die ebenfalls
einen Konflikt austragen, indem es um die Befreiung von Belmontes Geliebter Konstan-
ze aus dem Harem des Bassa Selim geht. Das Pendant zu der Opernfigur Konstanze
in der realen Welt stellt dabei mdglicherweise ganz allgemein die Musik bzw. Mozarts
musikalische Phantasien dar, die er in seinem ,Gefangnis” am Salzburger Hof nicht frei

ausleben konnte und um deren Befreiung er kdmpfte.



Fragen, denen innerhalb dieser Masterarbeit nachgegangen werden soll, sind die fol-

genden:

e Inwieweit ist das individuelle Problem bzw. der persénliche Konflikt Mozarts so-

gleich von gesellschaftlicher Art?
e Wie spiegelt sich diese Problematik in Mozarts Werken wider?

¢ Inwieweit kénnen somit musikalische Werke flur die Analyse gesellschaftlicher

Ph&nomene herangezogen werden?






AKT | — Theoretischer Tell

2 Der Prozess der Zivilisation

2.1 Gesellschaftlicher Wandel
2.1.1 Ein permanent voranschreitender Prozess

Den Grundton der gesamten Elias’'schen Zivilisationstheorie bildet das Verstandnis von
Zivilisation als eines stéandigen Prozesses. Dieser Prozess beinhaltet die Verédnderung
menschlichen Verhaltens und Empfindens. Auch wenn er sich in eine ganz bestimm-
te Richtung zu vollziehen scheint, besitzt er dennoch keinen bestimmbaren Endpunkt.
Entscheidend ist nicht nur das Fehlen eines angestrebten Zieles, sondern ebenso das
eines Startpunktes. Man kénne ,stets lediglich Abstufungen, Zunahmen und auch Ab-
nahmen von Distanzierung in verschiedenen Geschichtsphasen feststellen* (Blombert
1989: 1). Die Tatsache eines nicht existierenden anzustrebenden Endzustandes ist be-
reits eine Schlussfolgerung dessen, dass zudem kein geplanter Anfangspunkt des Zi-
vilisationsprozesses existiert. Der Blick in die Geschichtsbiicher verweigert jeglichen
Verweis auf eine in der Vergangenheit von unseren Vorfahren getroffene Ubereinkuntt,
einen Plan zu entwerfen, um die Menschheit zu zivilisieren. Der Prozess der Zivilisation
richtet sich ebenso wenig nach einem berechneten Plan wie er das Produkt mensch-
licher Ratio ist. Elias stellt in diesem Zusammenhang mit Recht die rhetorische Frage,
wie es moglich ware, dass einer allmahlichen Rationalisierung, die mit der Zivilisati-
on einhergeht, bereits etwas derartig Rationales wie die Planung einer Zivilisation zu
Grunde liegen kann. Wie kann ein derartig komplexer und sich tber Jahre hinweg er-
streckender Prozess rational geplant sein, wenn doch die eigentliche Rationalisierung
noch in ihren Kinderschuhen steckte? Der Prozess der Zivilisation ,geht gewiss nicht
auf eine rationale lIdee zurlck, die vor Jahrhunderten irgendwann einmal einzelne Men-
schen konzipierten und die dann einer Generation nach der anderen als Zweck des

Handelns, als Ziel der Winsche eingepflanzt wurde, bis sie schlie3lich in den ,Jahr-
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hunderten des Fortschritts’ zur vollen Wirklichkeit wird; aber diese Transformation ist

dennoch auch nicht ein strukturloser und chaotischer Wandel” (Elias 1997: 324).

Nicht das rationale Planen oder Verhalten habe die Zivilisation erméglicht; der Zusam-
menhang stelle sich vielmehr genau umgekehrt dar: ,Der génzlich ungeplante, nicht
bruchlos aus Einzelhandlungen ableitbare Prozel3 der Zivilisation erméglicht die Her-
ausbildung von Langsicht, Berechnung und Selbstkontrolle und schafft damit gewis-
sermal3en das Feld, in dem sich individuelle Zweckrationalitat entfalten kann“ (Breuer

2006: 354).

Das Bedeutungsspektrum der Rationalisierung stellt sich somit bei Elias als wesentlich
eingeschréankter dar als bei Max Weber, der sich vor allem im Rahmen seiner umfassen-
den Abhandlung der Religionssoziologie mit dieser auseinandersetzt. Wahrend Weber
den Begriff der Rationalisierung sowohl auf Einzelhandlungen als auch auf Ordnungen
bezieht, reduziert Elias ihn auf die Ebene des Einzelsubjektes. Spricht Weber noch von
einem rationalen Staat, einem rationalen Recht, ja gar von der Rationalisierung der
gesamten okzidentalen Kultur, verwendet Elias den Begriff der Rationalisierung nur in
Hinblick auf die Verhaltensweisen der Menschen. Er begreift die Rationalisierung als
eine Veranderung des Seelenzustandes. Breuer stellt das Verhaltnis von Rationalisie-
rung und Zivilisation, wie Elias es beschreibt, in der Form dar, wie sich der Teil zu
einem Ganzen verhalte: ,Zivilisation ist die Bezeichnung flr die gesellschaftliche Ver-
anderung insgesamt, Rationalisierung der Name flr ihren subjektiven Niederschlag”

(Breuer 2006: 354).

An dieser Stelle sei bereits ein besonderes Augenmerk auf die von Elias verwende-
te Begrifflichkeit gelegt. Die Bezeichnung Zivilisation lasst auf einen Endzustand, ein
Resultat eines vorangegangenen Unterfangens schlie3en — ob bereits erreicht oder
lediglich angestrebt sei einmal dahingestellt. Dieser Begriff ist von Elias in der Tat et-
was missverstandlich gewahlt. Wie aus den vorherigen Ausfihrungen bereits hervor-

gegangen ist, stellt die Zivilisation laut Elias einen Prozess dar und keineswegs einen
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Zustand, weder Endzustand noch vortubergehenden Zwischenstand. Die Verwendung
des Begriffes Zivilisation darf tiber diesen Umstand jedoch nicht hinwegtduschen. Unter
der Bericksichtigung des Prozesscharakters erscheint die Bezeichnung Zivilisierung
daher durchaus geeigneter, verdeutlicht sie doch eher den Prozesscharakter denn den
Anschein eines Zustandes. Im weiteren Verlauf dieser Arbeit wird der von Elias einge-
fihrte Begriff Zivilisation jedoch beibehalten, wohlgemerkt, dass mit diesem im Sinne

der Zivilisierung immer der Prozess und keineswegs der Zustand gemeint ist.

Ebenso wenig wie der Prozess der Zivilisation einen rational geplanten Startpunkt auf-
weist, impliziert er einen angestrebten Endpunkt oder auch nur verschiedene Zwischen-
stationen. Elias geht davon aus, dass sich gesellschaftliche Prozesse nicht auf Zu-
stande reduzieren lassen, zwischen denen sich der eigentliche Wandel vollzieht (vgl.
Elias 1997: 323 ff.). In ebendiesem Punkt wendet Elias sich deutlich von der Sys-
temtheorie Parsons ab, die er als eine reine Zustandssoziologie bezeichnet (vgl. Treibel
2008: 31). ,Soziologische Momentaufnahmen reichen jedenfalls nicht aus, um die ge-
sellschaftliche Wirklichkeit zu erklaren. (...) Prozessstrukturen zu ermitteln, ist die pri-
méare Funktion einer gleichermal3en explanativen und prognostischen Menschenwis-
senschaft* (Baumgart/ Eichener 1991: 119). Als Gegenargument entwirft Elias eine
Soziologie des Prozesses, die die Grundthese von einer sich in einem permanenten
Wandel befindenden Gesellschaft beinhaltet. Die Systemtheorie stelle lediglich eine
Vorphase des Wissens dar, indem sie einen partikularisierenden Ansatz aufweise. Eli-
as’ Ziel hingegen ist eine generalisierende Synthese. Menschen seien durchaus fahig
zu einer Synthese, einer Verknupfung von Ereignissen (vgl. Treibel 2008: 31). ,Dem
menschlichen Potential zur Synthese und der Komplexitat von Gesellschaften wird die

Systemtheorie aus Elias’ Sicht nicht gerecht” (Treibel 2008: 31).

Im Zentrum von Elias’ Interesse steht jedoch nicht nur allgemein die Analyse von Pro-
zessen. Er spricht explizit von der Analyse langfristiger Prozesse. Auch wenn viele Pro-
zesse kurzfristiger Natur sind, steige jedoch der Erklarungswert, sobald sie in den Kon-

text langfristiger Prozesse eingeordnet werden. Zu dieser Erkenntnis kommt Elias tber
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die Beobachtung von nicht unilinear verlaufenden Prozessen; diese weisen vielmehr
eine Pendelbewegung auf. ,Lediglich einen einzigen Pendelausschlag zu analysieren
und ihn als Entwicklungsrichtung zu identifizieren, wére jedoch ein aktualistischer Fehl-
schluf3, vor dem langfristige Analysen bewahren“ (Baumgart/ Eichener 1991: 119 f). Es
genuge nicht, wie Elias es der Geschichtsschreibung vorwirft, das Wissen von Einzel-
daten kontinuierlich zu mehren, sondern vor allem deren Zusammenhange. Ohne die
Miteinbeziehung friiherer Erkenntnisse sei ein Verstehen spaterer nicht mdglich. ,Ohne

Newton kann man Einstein nicht ganz verstehen® (Elias 1999: 17 f.).

Elias’ Entwicklung der Prozesssoziologie entspringt zusammengefasst seiner Kritik an
der bisherigen Soziologie: Sie ,sei ahistorisch (...) und sei im wesentlichen eine Zu-
standssoziologie. Diese will er durch eine Prozesssoziologie ersetzen” (Treibel 2008:
34). Elias legt aus heutiger Sicht den Grundstein fur eine eigenstandige historisch-
soziologische Kulturtheorie. Seine Theorie weist eine intensive Auseinandersetzung mit
historischen Entwicklungen auf (vgl. Asch 2005: 121). ,Der ,Menschenwissenschaft-
ler* Elias hat durch seine Analysen der hofischen Gesellschaft, der Herausbildung des
modernen Staates (...) und der damit verbundenen zivilisatorischen Entwicklung ein
Muster dessen geliefert, was fur ihn eine wesentliche Aufgabe der Soziologie ist: Aus-
gehend von historischem (oder aktuellem) Material und unter Beriicksichtigung einzel-
wissenschaftlicher Arbeitsergebnisse theoretische Modelle zu bilden, durch welche Zu-
sammenhénge und Entwicklungstendenzen sozialer Prozesse sichtbarer hervortreten

als ohne diese Distanznahme vom Einzelfall* (Thénnessen 2001: 132).

2.1.2 Figuration anstelle eines Homo Clausus’

Dass Elias ein klarer Beflrworter von Analysen gesellschaftlicher Prozesse ist und sich
gegen eine strukturfunktionalistische Zustandssoziologie richtet, ist bereits angeklun-
gen. Eine solche Analyse gesellschaftlicher Prozesse reiche jedoch nicht aus, um den
Vorgang der Zivilisation erklaren zu kénnen. Auch hier steht er mit seiner Ansicht im

Widerspruch zu den strukturfunktionalistischen Anséatzen Parsons’. Diese wirden sich
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auf das seiner Meinung nach falschliche Menschenbild als das eines ,Homo Clausus™,
eines abgekapselten Individuums stiitzen, das der Gesellschaft als etwas AuRBeres ge-
genubertritt. Laut Elias kdnnen Individuum und Gesellschaft sich nicht als Gegenséatze
und auch nicht als gegeneinander abgeschlossene Konstrukte gegeniberstehen (vgl.

Elias 2000: 125 ff.; 1976: XVIII).

Der Mensch sei vielmehr durch seine tagliche Interaktion mit anderen Individuen mit ei-
ner standigen Wechselseitigkeit konfrontiert. Mit dieser Argumentation weist Elias eine
deutliche Nahe sowohl zum Symbolischen Interaktionismus als auch zur Kommunika-
tionstheorie auf, die ebenfalls von einer Wechselseitigkeit menschlicher Begegnungen
ausgehen. Die meisten Interaktionstheoretiker wiirden jedoch falschlicherweise von der
Aktion eines Einzelnen ausgehen, von einem Individuum, das sich grundsatzlich von
anderen Menschen absondert. Dieser Annahme folgernd stelle die Interaktion eine Ab-
kehr von ebendieser Isolation dar, in der sich der Mensch ansonsten befinde. ,Seine
eigene Konzeption, so Elias, gehe von vornherein von einem anderen Menschenbild
aus. Fur ihn ist der Mensch nur in Zusammenhang mit anderen Menschen Uberhaupt

vorstellbar (Treibel 2008: 33).

Ein zentraler Begriff innerhalb der Elias'schen Zivilisationstheorie ist jener der Figurati-
on. Hierdurch werde ein Wandel Gberhaupt erst ermdglicht. ,Sie ist es, die dem Prozel}
der Zivilisation zugrundeliegt (Elias 1997: 325). Die Bezeichnung Figuration lasst sich
als eine Verflechtung verstehen, die auf einer relativ einfachen Ordnung basiert: ,Plane
und Handlungen, emotionale und rationale Regungen der einzelnen Menschen greifen
bestandig freundlich oder feindlich ineinander” (Elias 1997: 324). Dies mag zun&chst
als widerspruchlich erscheinen, spricht Elias den Zivilisationsprozess zuvor doch von
einer rationalen Planung los. Gemeint scheint hier jedoch weniger die von einer ganzen
Gesellschaft ausgehende rationale Planung eines langfristigen gesellschaftsrelevanten
Vorhabens. Von dieser Annahme distanziert sich Elias deutlich. Es handele sich viel-
mehr um rationale Regungen, die nicht zu vergleichen sind mit grol3 angelegten und

weitreichenden Planungen. Diese Regungen seien lediglich kleine Funken innerhalb
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eines sich ausbreitenden Feuers. Ebenso ist es von Bedeutung, dass es sich um die
rationalen Regungen einzelner Menschen handelt und nicht um Kollektivbeschliisse.
Festzuhalten ist jedoch, ,,dal3 sich aus allem Planen und Handeln der Menschen vieles
ergibt, was kein Mensch bei seinem Handeln eigentlich beabsichtigt hat* (Elias 1997:

325).

In dieser Hinsicht unterscheidet sich Elias entscheidend von Max Weber, der zwar
ebenso von langfristigen Entwicklungen wie der Rationalisierung, der Bildung von Stad-
ten und einer zentralen Macht ausgeht, diese laut Elias jedoch auf eine Formulierung
einer abstrakten Handlungslehre reduziert und von den Menschen absieht. Ebenso
vermeidet Elias den von Weber gepragten Begriff des sozialen Handelns. Nach Elias
existiere kein nicht-soziales Handeln. ,Bei Elias sind es immer die Menschen mit ihren
emotionalen und rationalen LebensaufRerungen, die einmal freundlich, einmal feindlich
miteinander leben® (Korte 1997: 155). Die aus diesen LebensaufRerungen resultieren-
den Handlungsketten bringen Entwicklungen hervor, die mitunter von keinem der Be-

teiligten geplant waren (vgl. Korte 1997: 155).

Der so entstehende Zivilisationsprozess besitzt zwar eine Richtung, ist jedoch nicht
bewusst gerichtet. Es ist nichts geplant; es ergibt sich. Diese Verflechtung entwickelt
vielmehr eine Eigengesetzlichkeit. Bei aller Ungerichtetheit impliziert sie dennoch eine
Struktur. Sie ist weder vollkommen rational noch génzlich irrational. Es handelt sich um
ein Zusammenspiel, eine Komposition aus rationalen Regungen einzelner Individuen,
aus dem sich etwas Grol3eres, Weitreichenderes, gesellschaftlich Relevantes ergibt.
Angetrieben und weiterhin angeheizt wird der Zivilisationszug mit Endstation ,Unge-
wiss" durch die Eigendynamik eines komplexen Beziehungsgefliges (vgl. Elias 1997:

325).

Elias ist demnach ein strikter Gegner von Theorien, in denen Gesellschaft von Individu-
en heraus gedacht wird oder die umgekehrt die einzelnen Individuen auf3er Acht lassen

und stattdessen vom Ganzen ausgehen. Fur Elias ist weder die eine noch die andere
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Theorie in der Lage, den Prozess der Zivilisation zu erklaren. Der Unterschied zwi-
schen prozess- und figurationstheoretischen Ansétzen wie Elias sie vertritt und ande-
ren soziologischen Theorien besteht laut Ralf Baumgart und Volker Eichener vor allem
in zweierlei Aspekten. Analysen hinsichtlich sozialer Prozesse haben sich laut Elias
auf Menschen zu beziehen, was zunéchst einmal trivial erscheinen mag. Tatsachlich
versuchen nicht wenige soziologische Theorieansatze die soziale Realitat einzig durch
Konzepte wie Variablen und Strukturen zu erklaren, denen jeglicher Bezug zum Men-
schen fehle. Mit der Aussage Elias’, Gesellschaft besélRe keinen Kérper au3erhalb der
Individuen, grenzt er sich scharf von strukturalistischen sowie makrosoziologischen An-
satzen ab (vgl. Baumgart/ Eichener 1991: 118). Der zweite Aspekt bezieht sich auf die
Annahme Elias’, der Ausgangspunkt einer Analyse sei auch nicht allein beim Individu-
um zu suchen, sondern vielmehr bei der Figuration. ,Da Menschen nur als Pluralitaten
vorkommen und sich immer in Abh&ngigkeitsnetzen befinden, hat jede menschenwis-
senschaftliche Analyse zunachst die (...) Interpendenzen zu untersuchen, die die Men-
schen aneinander binden, und daraus Figurationsmodelle zu bilden* (Baumgart/ Eiche-
ner 1991: 118). Elias grenzt sich mit seinem Figurationsansatz somit nicht lediglich von
strukturalisierenden und makrosoziologischen, sondern zudem auch von individualisti-

schen Handlungstheorien ab (vgl. Baumgart/ Eichener 1991: 118).

Im Mittelpunkt einer Analyse zu sozialen Prozessen missten somit die Menschen und
ihre dynamischen Verflechtungen stehen. ,Die ,Umstande’, die sich andern, sind nichts,
was gleichsam von ,auf3en' an den Menschen herankommt; die Umstande, die sich an-
dern, sind die Beziehungen zwischen den Menschen selbst* (Elias 1997: 388). Der
Begriff der Figuration impliziert bereits, dass der Mensch als Einzelwesen praktisch
nicht existiert, sondern immer in Zusammenhang mit anderen Menschen tritt. ,Es gibt
keinen Menschen, der nicht in ein Netzwerk von Personen verflochten ist* (Elias 2000:
139). Menschen agieren nicht als einzelne Subjekte. Die nur allzu oft empfundene Tren-
nung von Innen- und AulRenwelt, eine Trennung von Individuum und Gesellschaft, exis-

tiert laut Elias nicht. Im Gegenteil! Zwischen ihnen stehe keine unsichtbare trennende
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Mauer, sondern vielmehr verbindende Abhéngigkeiten. Ebendies will der Begriff der Fi-
guration verdeutlichen: eine Aufhebung der illusorischen Trennung von Individuum und

Gesellschaft (vgl. Ruppel 2005: 208).

Der Mensch tritt nie als Einzelganger auf, sondern ist immer Mitglied einer oder mehre-
rer Gruppen. Unter Gruppe ist in diesem Fall jedoch nicht ausschlief3lich die freiwillige
und gewollte ZusammenschlieBung mehrerer Menschen mit einer bestimmten Absicht
zu verstehen. Die Bezeichnung lasst sich vielmehr als Verbindung verstehen, die je
nach Art und Zweck ihrer SchlieBung entsprechende Erwartungshaltungen mit sich
bringt. Der Mensch ,lebt von klein auf in einem Netzwerk von Abhangigkeiten, das er
nicht einfach durch das Drehen eines Zauberringes, sondern nur soweit dessen Aufbau
selbst es erlaubt, zu &ndern oder zu durchbrechen vermag, in einem Gespinst von be-
weglichen Beziehungen, die sich nun, mindestens zum Teil, in ihm niedergeschlagen

haben als sein personliches Gepréage* (Elias 1987: 31 1.).

Unter dem Begriff der Figuration verbirgt sich jedoch weitaus mehr als die gegenseitige
Abhangigkeit von Individuum und Gesellschaft. Figuration steht zudem in einem engen
Zusammenhang mit dem Prozess, einem Wandel von Individuum und Gesellschaft.
Elias sieht in Analogie zu der Abhangigkeit zwischen Individuum und Gesellschaft ei-
ne Parallelitat von Psychogenese und Soziogenese. Unter Psychogenese ist ein lang-
fristiger Wandel der menschlichen Persénlichkeitsstruktur zu verstehen, einhergehend
mit spezifischen Wandlungen des menschlichen Verhaltens. Dies sind beispielsweise
der Erwerb von Sprache, das Handeln in Beziehungen oder die sexuelle Orientierung
(vgl .Treibel 2008: 19). Soziogenese hingegen stellt eine langfristige Entwicklung von
gesellschaftlichen Strukturen dar wie sich verandernde gesellschaftliche Hierarchien
und Machtverhéltnisse (vgl. Treibel 2008: 19). Entscheidend ist an dieser Stelle, dass
Soziogenese und Psychogenese nicht stillschweigend nebeneinander existieren, son-
dern sich eine Parallelitat dieser beiden Entwicklungen aufzeigen lasst. Elias spricht
sogar nicht lediglich von einer Parallelitét, sondern gar von interpendenten Abhangig-

keiten. Ebendiese Interpendenz bedinge Uberhaupt erst den Prozess der Zivilisation
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(vgl. Schwarte 2002: 41). ,Beide haben den Charakter von Prozessen, und es besteht
nicht die geringste Notwendigkeit, bei einer Theoriebildung, die sich auf Menschen be-

zieht, von diesem ihrem Prozel3charakter zu abstrahieren® (Elias 1976: XVIII).

Elias pladiert generell fur die Verbindung der Soziologie mit anderen wissenschaftli-
chen Disziplinen, insbesondere der Psychologie sowie der Psychoanalyse. Nicht um-
sonst verwendet Hermann Korte in seiner Abhandlung Uber Norbert Elias im Untertitel
die Bezeichnung eines ,Menschenwissenschaftlers“. Neben Elias existieren weitere,
jedoch gescheiterte Versuche, die Soziologie mit der Psychologie zu verbinden. Der
Unterschied zu Elias’ Vorgehensweise zeichnet sich durch ein Fehlen der geschichtli-
chen Dimension der meisten anderen Ansétze aus. Die von Psychoanalytikern selbst
unternommenen Versuche, ihre Theorien mit historischem Hintergrund zu unterftttern,
»Scheitern regelmaRig (...) an der Unfahigkeit, Individuen in sozialen Zusammenhan-
gen zu sehen” (Blombert 1989: 4). Ebendiese Schwéache besitze die Elias’sche Syn-
these nicht. Elias’ Arbeitsweise sei von einem interdisziplindren Denken gepragt und
versammelt sowohl soziologische als auch medizinische, psychologische und psycho-
analytische Anséatze. Die menschliche Psyche spielt bei ihm eine herausragende Rolle.
Sie stehe in engem Zusammenhang mit der Modellierung und Einpassung von Trie-
ben in gesellschaftlich vorgesehenes Verhalten. ,Hier steht Elias unibersehbar in der
Tradition Freuds, ohne dessen Theorie seine Zivilisations- und Prozesstheorie nicht
denkbar ware" (Treibel 2008: 19). Neben einem allgemeinen Einfluss der Erkenntnisse
Freuds knupft Elias insbesondere an einen Gedanken Freuds an: ,Ein Prozel3 der Zivi-
lisation — Freud verwendet auch den Begriff Kultur — existiere neben der Entwicklung
der 6konomischen Notwendigkeiten. In ihm und durch ihn wiirden Triebe verschoben,
das Empfinden und Verhalten der Individuen verandert* (Korte 1997: 142). Zweierlei
Hinweise Freuds waren flr Elias von besonderer Bedeutung. Dies ist zum einen die
Freud'sche Annahme, aller innerer Zwang, aller Selbstzwang gehe zunéchst ein au-
Berer, ein Fremdzwang voraus. Auf diesen Aspekt wird in Kapitel 2.1.4 noch naher

eingegangen. Zum anderen ist dies die Auffassung, die psychogenetische Entwicklung
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eines jeden Menschen stelle die Wiederholung der Menschheitsgeschichte in jedem
einzelnen Menschen dar. Von Freud trennt Elias hingegen das Erkenntnisinteresse:
Elias interessiert sich in erster Linie fur langfristige Entwicklungen dieser Zwéange und
zwar unter soziologischer Perspektive. Die psychogenetische Entwicklung bringt er in

engen Zusammenhang mit der soziogenetischen Entwicklung (vgl. Korte 1997: 143).

.Beim Zivilisationsprozess handelt es sich, verkuirzt gesprochen, um langfristige Verhal-
tenséanderungen der Individuen und der gesellschaftlichen Beziehungsgeflechte (Trei-
bel 2008: 20). Hierin unterscheidet sich Elias von vielen anderen Versuchen, Soziologie
und Psychologie miteinander zu verbinden: Er bindet den geschichtlichen Verlauf, die
Langfristigkeit der Verhaltensdnderungen, als wichtiges Element mit ein. Es geht ihm
nicht lediglich um die Analyse der gesellschaftlichen Entwicklung, sondern insbeson-
dere um die Veranderung des Blicks auf diese Entwicklung. Die Geschichte der Wis-
senschaften und ihrer Begriffe besitzt bei Elias einen grof3en Stellenwert (Treibel 2008:
20).

2.1.3 Differenzierung gesellschaftlicher Funktionen

Die Begriffe der Figuration und des Prozesses, die in der Elias’schen Theorie eine zen-
trale Rolle spielen, kbnnen ebenso wenig wie Individuum und Gesellschaft als zwei
voneinander unabhéngige Komponenten betrachtet werden. Sie sind auf das Engste
miteinander verwoben. Der Kern der Abhangigkeit von Individuum und Gesellschaft be-
steht in einer von friiheren Zeiten ausgehenden Differenzierung der gesellschaftlichen
Funktionen in der abendlandischen Gesellschaft. Dieser Differenzierung liegen zwei-
erlei Komponenten zugrunde: die Figuration und der Prozess. Sie basiert nicht zuletzt
auf einem starken Konkurrenzdruck. Je mehr sich nun diese gesellschaftlichen Funk-
tionen differenzieren, desto gréf3er wird zugleich die Zahl der einzelnen Funktionen.
Man konnte die Differenzierung gesellschaftlicher Funktionen auch als Arbeitsteilung
bezeichnen. An der Produktion von einzelnen Gutern jeglicher Art sind immer mehr

und mehr Menschen beteiligt. Jeder Gbernimmt eine kleine Teilfunktion innerhalb des
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Gesamtgefliges. Je mehr sich nun diese Funktionen immer weiter ausdifferenzieren,
sich also jeder auf seine und innerhalb seiner Funktion spezialisiert und sie vielleicht
wiederum in mehrere Funktionen unterteilt, desto mehr Menschen sind auch an die-
sem Prozess beteiligt. Steigt die Gesamtzahl der Funktionen und der sie ausfihrenden
Menschen, steigt zugleich die Anzahl der Menschen, von denen der Einzelne abhangig

ist (vgl. Elias 1997: 327).

Folge einer solchen Ausdifferenzierung in einzelne Funktionsbereiche ist eine Spezia-
lisierung und eine Professionalisierung jedes Bereiches. Dieses System bezieht sich je-
doch nicht nur auf die Produktion von materiellen Gutern, sondern ebenso auf Verwaltungs-
und Organisationswesen sowie auf einfache individuelle Alltagssituationen. Immer mehr
Menschen missen ihr Verhalten aufeinander abstimmen. Handlungen bedirfen einer
genaueren Organisierung, ,damit die einzelne Handlung darin ihre gesellschaftliche
Funktion erfullt* (Elias 1997: 327). Der Einzelne ist nun zu einem differenzierten, sta-
bilen und gleichmafigen Verhalten gezwungen und muss dieses dementsprechend re-
gulieren. Eine zunehmende Differenzierung ist somit mit einer zunehmenden Interpen-
denz verbunden. Es kommt zu einer Verlangerung der Wirkungskette. Die Verlangerung
dieser Wirkungskette basiert auf einer Interpendenz zwischen dem gesellschaftlichen
Entwicklungsprozess einerseits und der Figuration, die ihrerseits bereits eine Abhan-
gigkeit zwischen Individuum und Gesellschaft darstellt, andererseits. Die Entwicklung
der Gesellschaft steht also in Abhangigkeit mit der Abhangigkeit zwischen der Gesell-

schaft selbst und den sie bildenden Individuen.

Mit dieser Theorie der Interpendenz bt Elias erneut fundamentale Kritik an Soziologen
wie Talcott Parsons, der die Theorie des Strukturfunktionalismus vertritt. ,Man kann es
mit groRer Bestimmtheit aussprechen, dafl} die Beziehung dessen, was man begrifflich
als ,Individuum' und als ,Gesellschaft' verarbeitet, so lange nicht erfal3bar bleiben wird,
als man mit diesen Begriffen in Gedanken eo ipso so hantiert, als ob man es mit zwei
getrennt existierenden Korpern zu tun hatte und Gberdies noch mit zwei normalerweise

ruhenden Korpern, die erst sozusagen nachtraglich miteinander in Bertihrung kommen*
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(Elias 1976: XIX). Elias spricht sich also sowohl fiir die Abhangigkeit von Individuum und
Gesellschaft als auch fir die von Figuration und Prozess aus. Sein Bestreben liegt nicht
allein darin, aufzuzeigen, dass Individuum und Gesellschaft in einer interpendenten Be-
ziehung zueinander stehen, sondern zusatzlich, wie diese Beziehung genau beschaf-
fen ist. Sie bilden keine statische Figuration; sie befinden sich in einem permanenten

interpendenten Prozess. Figuration und Prozess bedingen einander.

2.1.4 Von Fremdzwang uber Selbstzwang zu Selbstverstandlichkeit

Wie bereits erlautert, handelt es sich bei dem Prozess der Zivilisation nach Elias nicht
um eine aktiv begonnene und bewusst regulierte Entwicklung. Gerade diesen unbe-
wussten Prozess sieht Elias als charakteristisch fiir die Verdnderung der psychischen
Apparatur des Menschen im Zuge der Zivilisation. Die stabile und differenzierte Regu-
lierung menschlicher Verhaltensweisen werde jedem Menschen von Geburt an bereits
angeziichtet. Er kann sich gegen diesen ihm auferlegten Zwang nicht wehren, ganz
gleich wie stark dieser Wunsch daflr in seinem Bewusstsein verankert sein mag. Bei
der Grof3e und Komplexitat dieses Handlungsgewebes und der Anspannung, sich ,rich-
tig“ zu verhalten, entwickelt sich beim Menschen zusétzlich zu seiner bewussten Selbst-
kontrolle eine automatisch arbeitende Selbstkontrollapparatur. Diese versucht, ,durch
einen Zaun von schweren Angsten VerstoRe gegen das gesellschaftsiibliche Verhalten

zu verhindern® (Elias 1997: 328).

Menschliches Verhalten erfahre im Zuge der gesellschaftlichen Entwicklung eine Wand-
lung dahingehend, dass spontanes trieb- und affektgeleitetes Verhalten nach und nach
vermehrt durch reguliertes Verhalten ersetzt wird. Selbstkontrolle wird immer mehr zum
Element der Persdnlichkeitsstruktur. ,Die Angst vor dem Verlust oder auch nur vor der
Minderung des gesellschaftlichen Prestiges ist einer der starksten Motoren zur Um-
wandlung von Fremdzwéngen in Selbstzwange* (Elias 1997: 377). Was uns heute als
selbstverstandlich erscheint — bestimmte Umgangsformen, angemessenes Verhalten

wie Tischsitten — sind Uber einen langen Zivilisationsprozess hinweg anerzogen und
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keineswegs ein Naturresultat. Gutes Benehmen liegt nicht unbedingt in der menschli-
chen ,Natur“. Es handelt sich vielmehr um eine Modellierung der menschlichen Psy-
che, bedingt durch die Soziogenese. Durch die gesteigerten Erfordernisse wie Ruick-
sichtnahme, Punktlichkeit oder generell Verlasslichkeit, also die Forderung nach einem
allgemein kontrollierten und beherrschten Verhalten, beobachten die Menschen grind-
licher und werden griindlicher beobachtet. Sie befinden sich unter der stdndigen Kon-
trolle ihrer Mitmenschen. Diesem permanenten Kontrollapparat ausgesetzt, beeinflus-

sen und formen sich die Menschen gegenseitig (vgl. Elias 1997: 328).

Es ware sicherlich nicht weitreichend genug, an dieser Stelle von einem blof3en Ver-
haltenswandel zu sprechen. Es handelt sich vielmehr um eine Verhaltensregulierung,
im Zuge derer das menschliche Verhalten in eine ganz bestimmte Richtung gelenkt
wird. Dieser Regulierung des menschlichen Verhaltens geht eine Modellierung der Per-
sonlichkeit voraus, die Elias als Psychogenese beschreibt. Erst aus der Modellierung
der Psyche kénne ein reguliertes Verhalten resultieren. Diese Modellierung stellt ein
Zuruckdrangen der Triebe und Affekte dar, die das menschliche Verhalten ohne ein

Eingreifen leiten (vgl. Elias 1997: 330).

In Kapitel 2.1.2 ist bereits auf die starke Einflussnahme Freuds eingegangen worden,
insbesondere auf dessen Annahme von der Verlagerung von Fremd- in Selbstzwéange.
Elias unterscheidet sich von Freud jedoch nicht nur durch sein Interesse an der lang-
fristigen Entwicklung der Zwange, der Soziogenese, sondern zudem durch das verwen-
dete empirische Material ,Er muf3te nach anderem Material suchen, aus dem sich der
langfristige Prozel3 der Zivilisation als ein Prozel3 der Verdnderung der Auf3enzwénge
in Selbstzwange herausarbeiten liel3. (...) Dieses Material fand Elias in Manierbtchern”
(Korte 1997: 143). Dieses verwendete er in &hnlicher Weise, wie Psychoanalytiker auf-
gezeichnete Patientengesprache nutzen. Mithilfe der Analyse dieser Manierbiicher soll-
ten unbewusste Triebregulierungen von Affekten und Geflihlen sichtbar gemacht wer-
den. Von Interesse ist bei Elias weniger die Veranderung eines Benimmstandards als

vielmehr die Veranderung der Grenze von Peinlichkeit und Scham als Ausdruck eines
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Prozesses, der eine Verlagerung von &ul3eren in innere Zwange beinhaltet (vgl. Korte
1997: 143). Wieder ist es der Begriff des Prozesses, der das Denken und Forschen

Elias’ pragt.

Damit eine Grundlage fur Berechenbarkeit und Verlasslichkeit Gberhaupt erst geschaf-
fen werden kann, misse die Spontaneitat, mit der trieb- und affektgesteuertes Verhal-
ten auftritt, kanalisiert werden. Dies gilt umso mehr in Gesellschaften mit zunehmender
Differenzierung. Auch wenn es sich bei diesem Zivilisationsprozess laut Elias um einen
anhaltenden Fluss handelt und nicht um statische Zustinde mit Phasen des Wandels
dazwischen, lassen sich dennoch verschiedene Schibe ausmachen. Man kénne hier-
bei nicht von in sich abgeschlossenen Prozessen sprechen, deren Abschluss einen
neuen in Gang setzt. Schibe sind vielmehr als Anschiibe zu verstehen, die den Pro-
zess in Gang halten. Ausloser eines neuen Schubes sind gesellschaftliche Ge- oder
Verbote, verbunden mit entsprechenden Sanktionen. Es handelt sich also zunachst um
Fremdzwange, die von auf3en an die einzelnen Individuen herangetragen werden und
sie beeinflussen. Damit diese Fremdzwange jedoch dauerhaft wirksam sein kénnen,
mussen sie in Selbstzwadnge umgewandelt werden, um auf diesem Weg automatisch
und situationsunabhangig funktionieren zu kénnen. Dies ist erreicht, wenn bestimm-
te Verhaltensweisen ,gewollt* werden und nicht durch die Androhung und Ausfihrung
von Sanktionen erzwungen werden mussen. Das Wollen eines angemessenen gesell-
schaftlichen Verhaltens ist demnach gesellschaftlich anerzogen; die Regulierung von
Trieben und Affekten wird ansozialisiert. Elias bezeichnet diesen Prozess als ,Kon-
ditionierung auf den bestehenden gesellschaftlichen Standard” (Elias 1976: 329). Es
handelt sich um das Phanomen, das Sigmund Freud als das Uber-Ich bezeichnet und
im Volksmund als Gewissen oder Vernunft bekannt ist. ,Die gesellschaftlichen Bezie-
hungen der Menschen lagern sich in einer Weise um, dal3 die Zwange, die die Men-
schen aufeinander ausiben, sich dem Einzelnen immer ausgepragter in Selbstzwange
verwandeln; die Uber-Ich-Beziehung wird dadurch fester. Es ist mit einem Wort jener

Sektor des Individuums, der den gesellschaftlichen Code reprasentiert, es ist das eige-
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ne Uber-Ich, das heute den Einzelnen dazu anhlt, sich regelmaRig zu waschen und
zu saubern* (Elias 1976: 328 ff.). Das eigene Gewissen, das Uber-Ich oder die Kon-
ditionierung auf den gesellschaftlichen Standard ist gesellschaftlich verankert, ist ein
ansozialisierter Selbstkontrollapparat (vgl. Schwarte 2002: 42 f.). Von der Differenzie-
rung von gesellschaftlichen Funktionen ist in Kapitel 2.1.3 bereits die Rede gewesen.
Die den Mensch vom Tier unterscheidende Fahigkeit der Selbststeuerung wird umso
mehr von jedem einzelnen Menschen abverlangt, je komplexer und differenzierte sich

die Gesellschaft darstellt, in der er sich befindet (vgl. Treibel 2008: 60 f.).

Der Kern der Zivilisation liegt also in einer Verlagerung der Auf3enzwénge in Selbstzwan-
ge. ,Nichts anderes ist gemeint, wenn von héfischem Verhalten die Rede ist* (Korte
1997: 152). Elias befasst sich im Zuge seiner Abhandlung tUber den Prozess der Zivili-
sation eingehend mit der Rolle des Hofes. Die Elite gewalttatiger Krieger wird nach und
nach von einer Fuhrungsschicht abgeldst, die ebendiesen Akt der Affekt- und Trieb-
beherrschung erfolgreich vollzogen hat. Ehre und Status werden mehr und mehr mit
psychischer denn mit physischer Gewalt erzielt. ,Man muR jetzt planen statt kampfen*

(Korte 1997: 152). Ihre neue Walffe ist jene des Wortes (vgl. Elias 1997: 353 ff.).

2.1.5 Bildung von Gewaltmonopolen

Was sagt nun ein solcher Prozess Uber eine Gesellschaft aus, innerhalb derer sich die-
ser vollzieht? Um welche Art Gesellschaftsform handelt es sich, wenn nicht mehr ge-
kampft, sondern vielmehr geplant werden muss? Elias definiert dies folgendermal3en:
.Gesellschaften ohne stabiles Gewaltmonopol sind immer zugleich Gesellschaften, in
denen die Funktionsteilung relativ gering und die Handlungsketten, die den Einzelnen
binden, verhaltnismafig kurz sind. Umgekehrt: Gesellschaften mit stabilen Gewaltmo-
nopolen, verkorpert zunéchst stets durch einen grél3eren Firsten- oder Konigshof, sind
Gesellschaften, in denen die Funktionsteilung mehr oder weniger weit gediehen ist, in
denen die Handlungsketten, die den Einzelnen binden, langer sind und die funktionel-

len Abhéngigkeiten des einzelnen Menschen von anderen gréf3er sind” (Elias 1997:
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332). Der Dreh- und Angelpunkt einer zivilisierten bzw. sich permanent zivilisierenden

Gesellschaft ist die Herausbildung eines Monopols.

Mit seiner Theorie zur Staatenbildung geht Elias Uber den Bereich der Mikroprozes-
se des Benehmens oder guter Manieren der einzelnen Menschen hinaus und richtet
den Blick auf institutionelle und staatliche Makroprozesse. ,Eine zentrale Elias'sche
Perspektive des ersten Bandes findet auch im zweiten Band ihren Niederschlag: das
Leitmotiv der wechselseitigen Abhéngigkeit der Menschen voneinander” (Treibel 2008:
55). Elias unterscheidet zwischen zwei Arten von Monopolen, die als Wegbereiter fur
die Staatenbildungsprozesse stehen: das Steuer- und das Gewaltmonopol. Die Orga-
nisationsform der Gesellschaft, der Staat, ergibt sich erst aus einer Verbindung dieser
beiden Monopole. Staaten sind laut Elias eine stark monopolisierte Monopolverwaltung.
,Die Zugriffsmoglichkeiten auf die einzelnen Menschen werden abstrahiert und anony-
misiert, Gewalt wird tendenziell entpersonifiziert* (Treibel 2008: 57). Das in Kapitel 2.1.4
unter dem Aspekt der Umwandlung von Fremd- in Selbstzwange angefiihrte Credo
.Planen statt kdmpfen“ findet auch auf makrosoziologischer Ebene Anwendung. Es
schutzt zwar den Einzelnen weitgehend vor plotzlicher und willkirlicher Gewalt gegen
ihn; diese Schutzmauer wehrt jedoch nicht nur aul3erliche Gefahren ab, sondern bildet
gleichermal3en eine Gefangnismauer, die Leidenschaftsausbriiche eindammt und sie
davor bewahrt, zu Wallungen zu werden, die den Insassen zu korperlichen Angriffen
auf andere antreibt. Die Garantie zu einem Existieren ohne korperliche Gewalt ist die
Kontrolle und die Modellierung der Triebe und Affekte jedes Einzelnen (vgl. Elias 1997:
332). ,Als Kontrollmechanismus unterjocht der Fremdzwang zwar die Untergebenen,

bietet ihnen jedoch auch einen Schutz gegeniber Dritten (Treibel 2008: 58).

Je gréRer nun diese befriedeten Raume sind, in denen die Menschen sich bewegen, je
dichter die Interpendenzverflechtung mit voranschreitender Funktionsteilung in diesen
Raumen ist, desto mehr ist der Einzelne bedroht, bedroht in seiner sozialen Existenz,
wenn er sich seinen Leidenschaften und spontanen Wallungen hingibt. Gleichzeitig ist

derjenige, der ebendieser Versuchung widersteht und seine Triebe und Affekte unter-
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driicken oder zumindest im Zaum halten kann, in einem grol3en gesellschaftlichen Vor-
teil. Die erfolgreiche Umsetzung dieser Triebregulierung setzt jedoch voraus, von Klein
auf zu lernen, die Wirkungen der eigenen und jene der Handlungen anderer zu beden-
ken (vgl. Elias 1997: 332 f.).

Die entstehende Sicherheit stellt sich als ,eine eigentimliche Form von Sicherheit*
(Elias 1997: 336) dar. Der Einzelne bewegt sich nicht mehr in einem Spannungsfeld
zwischen Schlagen und Geschlagen werden. Er lebt nicht mehr mit der Angst, aus
einem Lustausbruch als Sieger oder Besiegter hervorzugehen. Es wird vielmehr ein
gleichmaRiger Druck auf jeden Menschen ausgeubt, der von ihm kaum noch bewusst
wahrgenommen wird, da er beinahe vollkommen an ihn gewdhnt ist aufgrund seiner
GleichmaRigkeit und seiner Aneignung von frilhester Kindheit an. Es handelt sich somit
bei dieser Prageapparatur des Verhaltens nicht lediglich um die Regulierung einzelner
Verhaltensweisen; vielmehr andert sich das gesamte Verhaltensgeprage, ,der ganze
Aufbau der psychischen Selbsteuerung” (Elias 1997: 336). Entscheidend ist, dass sich
diese Veranderung der individuellen Verhaltensweise im Zuge gesellschaftlicher Wand-
lung und unter gesellschaftlichem Einfluss oder gar Druck vollzieht. Diesem Druck ist
die Eigenschaft impliziert, voraussehbar zu sein und sich zudem bestandig auf den Ein-
zelnen auszuiiben. Der Zwang oder Druck, der von der Monopolorganisation ausgetibt
wird, stellt keine unmittelbare Bedrohung dar; sie ist eher ein kontinuierlich aber be-
harrlich mitschwingender Unterton, eine innere Stimme, die mit der Stimmftihrung der
Gesellschaft den Einzelnen zur Order ruft. Der Druck wird indes nur indirekt von der
Gesellschaft ausgeubt. Es handelt sich um eine allgegenwértige Kontrollinstanz. Den
eigentlichen Zwang Ubt der Einzelne selbst aus mit dem Wissen um die Folgen sei-
ner Handlungen. Durch diesen Selbstzwang wird die Gewaltausiibung berechenbarer,
verlangt den Menschen innerhalb dieser befriedeten Rdaume jedoch ein hohes Maf3 an
Eigenverantwortlichkeit und Eigendisziplin ab. ,Es ist eine Verdnderung des Verhaltens

im Sinne der Zivilisation“ (Elias 1997: 333).

Als Beispiel fur diese zivilisatorische Veranderung fuhrt Elias den Wandel des Adels
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an, der sich aus einer Schicht von kriegerischen Rittern in eine Schicht zivilisierter
Hoflinge gewandelt hat. Die einstigen adeligen Krieger lebten gréf3tenteils von ihren
eigenen Erzeugnissen ihres Grund und Bodens. Dementsprechend kurz waren die Ab-
hangigkeitsketten des Einzelnen und die Funktionsteilung. Gewalttaten waren an der
Tagesordnung. Dies gilt nicht nur fir das Leben der Krieger selbst, sondern zudem
fur alle anderen in dieser Gesellschaft Lebenden. Sie fuhrten — im Gegensatz zu Men-
schen in Gesellschaften mit befriedeten Raumen — ein Leben zwischen den Extremen.
Einerseits bietet dieses sich zwischen zwei Polen bewegende Leben die Mdglichkeit,
Gefuhlen und Leidenschaften freien Raum zu lassen, ,die Méglichkeit zu wilden Freu-
den, zu einer hemmungslosen Sattigung von Lust an Frauen oder auch von Hafl3 in
der Zerstoérung und Qual alles dessen, was Feind ist oder zum Feinde gehort” (Elias
1997: 333). Eine regulierte Zuriickdrangung der Triebe und Affekte ist sowohl unnitz
als auch unmoglich. Andererseits bedroht den ritterlichen Krieger das Leben zwischen
diesen Extremen. Er sieht sich permanent mit der Gefahr konfrontiert, der Gewalt und
der Leidenschaft Anderer ausgeliefert zu sein. Ebendiese Wallungen, die Gewalt und
die Leidenschatft, die er selbst im Stande ist auszutuben und gegen andere zu verwen-
den, kdénnen ebenso gegen ihn verwendet werden. Erst mit der Herausbildung eines
Gewaltmonopols sinkt die physische Gewalt gegen den Einzelnen und wird unpersonli-

cher (vgl. Elias 1997: 333 f.).

Die Antwort auf die Frage, wie es zu einer solchen Monopolbildung Gberhaupt kommen
konnte, sieht Elias in der Konkurrenz zwischen den einzelnen Gesellschaftsmitgliedern
bzw. in dem Ausgang eines solchen Konkurrenzkampfes. ,Wenn in einer gréReren, ge-
sellschaftlichen Einheit (...) viele der kleineren, gesellschaftlichen Einheiten, die die gro-
Bere durch ihre Interpendenzen bilden, relativ gleiche, gesellschaftliche Starke haben
und dementsprechend frei — ungehindert durch schon vorhandene Monopole — mit-
einander um Chancen der gesellschaftlichen Starke konkurrieren kdnnen, also vor al-
lem um Subsistenz- und Produktionsmittel, dann besteht eine sehr grol3e Wahrschein-

lichkeit dafur, daf3 einige siegen, andere unterliegen und daf3 als Folge davon nach und
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nach immer weniger tUber immer mehr Chancen verfligen, dafl? immer mehr aus dem
Konkurrenzkampf ausscheiden missen und in direkte oder indirekte Abhéangigkeit von

einer immer kleineren Zahl geraten” (Elias 1997: 153).

2.2 Sublimierung als Mdglichkeit der Konfliktlésung

Laut Elias stellt jeder Zivilisationsschub ,einen Versuch dar, im Verkehr miteinander die
ungezahmten animalischen Impulse (...) durch gesellschaftlich gepragte Gegenimpul-
se zu zahmen oder je nachdem sublimatorisch und kulturell zu transformieren” (Elias
1993: 72). Auf diese Weise sei es den Menschen moglich, miteinander aber auch mit

sich selbst zu leben.

Anhand der Beschaftigung Elias’ mit der Thematik der Sublimierung zeigt er erneut
seine in Kapitel 2.1.2 bereits erwédhnte Tendenz zur interdisziplindren wissenschaftli-
chen Arbeit, in diesem Fall eine auffallende Nahe zur Psychoanalyse insbesondere zu
Sigmund Freud. Dieser spricht von der Sublimierung als einer Vertauschung sexuel-
ler Triebziele in andere, nicht sexuelle Ziele. Durch die Sublimierung werden unerfillte
Triebwinsche durch Ersatzhandlungen, die gesellschaftlich h6her bewertet werden als
sexuelle Triebe, befriedigt. Erst durch einen Triebverzicht sei die Entwicklung von Kultur
moglich. Fur ein zivilisiertes Zusammenleben sei eine Unterdriickung der Urtriebe des

Es notwendig (vgl. Doucet 1972: 152 ff.).

Zu den Eigenarten des Zivilisationsprozesses gehoért es jedoch, dass soziale Kanons,
an denen sich die Menschen im Zuge ihrer Triebregulierung orientieren, nie planméaRig
entstehen und sich entwickeln, sondern UngleichmaRigkeiten, Schwankungen oder gar
Widerspriche hervorbringen. Menschen, die der extremsten Auspragung dieser Trieb-
regulierung folgen, neigen mitunter dazu, angesichts dieser zivilisatorischen Uberreak-
tion den ,Menschen begrifflich in zwei Teile zu zerlegen® (Elias 1993: 73). So entstehen

Wortambivalenzen wie Natur vs. Kultur oder Korper vs. Geist.

Eine &hnliche Tendenz sei laut Elias auch bei einer Trennung zwischen Kiinstler und

29



Mensch, zwischen dem Genie und dem gewoéhnlichen Menschen zu beobachten. Kunst
werde oft geradezu als etwas behandelt, das in der Luft schwebt, losgelost von den in
einem gesellschaftlichen Zusammenhang lebenden Menschen. ,Die relative Autono-
mie des Kunstwerkes und die Schwierigkeiten des Fragekomplexes, der sich mit all-
dem auftut, entbindet nicht von der Aufgabe, dem Zusammenhang nachzuforschen,
der zwischen dem Erleben und Schicksal des kunstschaffenden Menschen in seiner
Gesellschaft, also auch zwischen dieser Gesellschaft selbst und dem von ihm geschaf-

fenen Werken besteht” (Elias 1993: 74).

Bei Betrachtungen tber Ausnahmekinstler wie Mozart kommt den Autoren nur allzu
leicht der Begriff des Genies Uber die Lippen. Dabei wird zumeist die Annahme impli-
zZiert, die Fahigkeit des Kunstschaffens sei eine angeborene Eigenschaft, ein naturge-
gebenes Talent. In der Tat erscheint es, als ergéssen sich Mozarts musikalische Phan-
tasien mit an Naturgewalten erinnernder Spontaneitét in Tongestalten. Hierbei handelt
es sich jedoch weniger um das Ausdriicken angeborener Energiestrome per se als viel-

mehr um eine sublimatorische Umformung dieser (vgl. Elias 1993: 76).

Zuné&chst gilt es, den Begriff der Phantasiestrome genauer zu definieren. Im Gegensatz
zu Freud spricht Elias nicht lediglich von sexuellen Trieben, die sublimatorisch in kultu-
relle Erzeugnisse umgewandelt werden. Er spricht allgemein von Phantasien. Gemeint
sind in diesem Zusammenhang keineswegs jene Phantasien, wie sie dem Schlafenden
in seinen nachtlichen Traumen begegnen. Diese zumeist chaotischen oder zumindest
wenig geordneten Gedanken sind in der Regel — wenn Uberhaupt — nur fir die betref-
fende Person von Interesse; fur AuRenstehende sind sie hingegen schlechthin belang-
los. Anders verhdlt es sich dagegen mit Phantasien, die ihre Gewalt in Kunstwerken zu
Tage fordern. Sie entziinden sich an einem fir die Allgemeinheit zuganglichen Mate-
rial. Im Gegensatz zu Traumphantasien handelt es sich um eine Entprivatisierung von

individuellen Phantasien (vgl. Elias 1993: 80).

Die Kunst des Kunstschaffens besteht darin, die Briicke der Entprivatisierung bzw. der
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Sublimierung zu Uberschreiten. Der Prozess des Kunstschaffens fordert vom Kinst-
ler, sein Phantasieren den Eigengesetzmalfigkeiten des vorhandenen Materials zu un-
terwerfen und es ,von den ausschlief3lich ich-bezogenen Schlacken zu reinigen. Sie
mussen ihnen (...) neben der Ich-Relevanz auch eine Du-, Er-, Wir-, Ihr- und eine Sie-
Relevanz geben” (Elias 1993: 80). Mit der Unterordnung der Phantasien unter ein Ma-
terial ist ein Einstromen dieser gemeint, ohne dabei jedoch an Spontaneitat zu ver-
lieren. Die Fahigkeiten, die dem Kulnstler hierbei abverlangt werden, lbersteigen die
des blolRen Phantasierens um den entscheidenden Faktor des genauen Kennens der
Eigentumlichkeiten des zu belebenden Materials. Diese Fahigkeiten sind nicht — wie
eingangs bereits erwahnt — von Natur aus dem einen Menschen gegeben und dem
anderen nicht. Es bedarf vielmehr einer intensiven und umfangreichen Schulung dieser

Eigengesetzmaligkeiten (vgl. Elias 1993: 80 f.).

Die Gefahr, die bei diesem Transformationsprozess besteht, ist jene des Verlustes
der Spontaneitéat, die das Phantasieren urspriinglich mit sich bringt. Die verlockende
Mdglichkeit, die individuellen Phantasien in Form von Tongestalten oder andersarti-
gen Kunstwerken weiterzuentwickeln, stellt sogleich die Gefahr dar, diese durch einen
misslungenen Sublimierungsprozess zu lahmen. In ebendieser Balancehaltung auf der
Gradwanderung zwischen genauer Kenntnis und der Verwendung des bestehenden
Materials und der Spontaneitat der Phantasiestrome liegt die Kunst des Kunstschaf-

fens, das sich somit schon als eine Kunst an sich darstellt (vgl. Elias 1993: 81).

Durch die Umwandlung von Phantasien in kinstlerische Erzeugnisse erfahren diese
eine Entanimalisierung. Wie eingangs bereits erlautert wurde, stellt der Prozess der Zi-
vilisation, wie Elias ihn beschreibt, ein Umformen von Fremdzwéangen in Selbstzwange
dar, die das menschlich-animalische Verhalten in ein menschlich-gesellschaftsorientiertes
verwandelt. Einen ahnlichen bzw. ausweichenden Prozess stellt die Sublimierung dar.
,Denn die Umformung, die Entanimalisierung, die Zivilisierung des elementaren Phan-
tasiestroms durch den Wissensstrom und, wenn alles gltickt, die schlie3liche Verschmel-

zung des ersteren mit dem letzteren bei der Handhabung des Materials stellt einen
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Aspekt der Konfliktlésung dar* (Elias 1993: 81). Die Losung des Konfliktes, eine Ver-
s6hnung von urspringlich antagonistischen Persdnlichkeitsstrukturen, besteht darin,
die libidindsen Impulse, die das menschliche Handeln zu steuern versuchen und dabei
.die Kammern der Erinnerung durchfluten, dort die Feuer der Traumphantasien entzin-
den” (Elias 1993: 81), durch einen Wissensstrom bei der Schaffung von Kunstwerken

zu lautern.

Bei der Betrachtung des Schaffens von Kunstwerken darf ein weiterer entscheidender
Aspekt nicht aul3er Acht gelassen werden. Dieser offene Prozess stellt sich als ein Vor-
dringen in bislang unbekanntes Terrain dar — allgemein unbekannt oder zumindest flr
den schaffenden Kunstler. Dieser Vorgang bietet die Moglichkeit des Experimentierens,
birgt jedoch zugleich die Gefahr des Entgleisens. Zur Erstellung eines Kunstwerkes ist
nicht nur ein Wissensstrom vonnéten, sondern zudem eine Personlichkeitsinstanz, eine
Art innere Stimme, die dem Kinstler zufllistert, wie er sein Werk zu schaffen hat, wie
es geschaffen werden muss, um als solches anerkannt zu werden. Solange sich der
Kinstler auf bekannten Bahnen bewegt, erflllt die Gesellschaft bzw. der gesellschaft-
liche Kunstkanon die Funktion dieser inneren Stimme. Verlasst er diese hingegen und
dringt in unbekannte Gebiete vor, ist er auf sein eigenes Kunstgewissen angewiesen.
So ist der Kunstschaffende auch auf dieser Ebene gezwungen, urspringlich miteinan-

der in Spannung liegende Strémungen zu verséhnen (vgl. Elias 1993: 81 f.).

Gerade Gesellschaften, die das Kunstschaffen als eine héchst spezialisierte und kom-
plexe Sonderbetatigung ansehen, erwarten von ihren Individuen eine Differenzierung
der Es-, Ich- und Uber-Ich-Funktionen. Ohne die Kontrolle der libidinésen Phantasie-
strome durch Wissen und Gewissen entstehen lediglich unkontrollierte und zusammen-
hangslose Kunstgestalten. Die Eigengesetzlichkeit des Materials verliert so ihre Sozia-
lisierungsfunktion. Die Mdglichkeit des Kinstlers, Uber dieses Kommunikationsmedium
seine Empfindungen oder Visionen anderen mitzuteilen, verliert ihre Funktion (vgl. Eli-

as 1993: 82 f.).
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.Die Hohe des Kunstschaffens wird erreicht, wo die Spontaneitat und Erfindungskraft
des Phantasiestroms so mit dem Wissen um die Eigengesetzlichkeit des Materials und
mit der Urteilskraft des kinstlerischen Gewissens verschmilzt, dal3 der innovatorische
Phantasiestrom bei der Arbeit des Schaffenden gleichsam von selbst in materialgerech-
ter und dem Kunstgewissen entsprechender Weise zutage tritt. Das ist einer der sozial

fruchtbarsten Typen des Sublimierungsprozesses” (Elias 1993: 83).

Die Phantasien eines Kunstlers sind im Gegensatz zu Traumphantasien nicht nur material-
, sondern auch gesellschaftsbezogen. Sie stellen eine ganz eigene Form der Kommu-
nikation dar, sind auf Resonanz ausgerichtet. ,Die Einfalle kommen. Zuweilen rollen
sie wie die Traume des Schlafenden einige Zeit lang von selbst ab und hinterlassen
vielleicht ihre Spuren mehr oder weniger vollkommen auf dem Recorder, den wir ,Ge-
dachtnis’ nennen, so dald der Kinstler seine eigenen Einfélle wie ein Zuschauer dem
Werk eines anderen gegenibertreten kann“ (Elias 1993: 84). Elias spricht sich deutlich
gegen eine Trennung von kinstlerischen Erzeugnissen wie musikalischen Kompositio-
nen und dem sie schaffenden Kinstler aus. ,Im Gegenteil, hier ist eine Briicke tber den
fatalen Abgrund, den man aufreif3t, wenn man den Kinstler von dem Menschen (.) zu

trennen versucht” (Elias 1993: 77).

Es besteht somit nicht lediglich eine Interpendenz zwischen dem einzelnen Individu-
um und der Gesellschaft, in der er lebt, sondern zudem ein enger Zusammenhang
zwischen den einzelnen Menschen bzw. Kinstlern und ihren Werken. Dies lasst die
Schlussfolgerung zu, ebenfalls einen Zusammenhang zwischen einer Gesellschaft und
einem von einem Kinstler in ebendieser Gesellschaft lebenden und durch sie geprag-
ten geschaffenen Werk zu ziehen. Einem solchen Zusammenhang soll im weiteren
Verlauf im Rahmen einer Analyse des Singspiels Die Entfihrung aus dem Serail von
Wolfgang Amadeus Mozart nachgegangen werden. Zu der Begrindung der Auswahl
ebendieses Werkes wird an spaterer Stelle genauer eingegangen. Um eventuelle ge-
sellschaftliche Umsténde in ebendiesem Werk ausfindig zu machen, sei zunachst ein

kurzer Uberblick tiber die gesellschaftliche Situation zu Mozarts Zeiten eingeschoben.
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3 Gesellschaftliche Umbriiche im Mitteleuropa des 18.

Jahrhunderts

3.1 Anschauungswandel im Zeitalter der Aufklarung

Far uns im 21. Jahrhundert Lebende und an einen ,freien* Musikmarkt Gewohnte mag
die Problematik, in der sich Mozart um die Mitte des 18. Jahrhunderts befand, zunachst
nur begrenzt verstandlich erscheinen. Das Anlegen aktueller und moderner Theorien an
ebendiese Thematik wird nur einen begrenzten Blick auf die Situation Mozarts werfen
und zu unzureichenden und mitunter voreiligen und verfalschten Schlussfolgerungen
fuhren. Ein Blick auf die gesellschaftlichen Zustande, Verdnderungen und Bewegun-
gen, in denen Mozart agierte, in denen er aufwuchs und die ihn pragten und letzt-
lich verzweifeln lieBen, erscheint bei einer solchen Analyse unabdingbar. Daher soll im
Folgenden zunéchst eine grobe Darstellung der bedeutendsten geschichtlichen gesell-
schaftlichen Phanomene stehen. Die allgemeinen Ausfihrungen vertiefend, wird naher
auf die Situation der Musiker zu ebendieser Zeit eingegangen werden. Erganzend zu
der sich im Zuge der gesellschaftlichen Wandlungen des 18. Jahrhunderts ergebenden
sozialen Stellung von Musikern, wird zudem naher erlautert werden, wie sich nicht nur
das Selbstverstandnis des Musikers, sondern auch seine Produkte, die musikalischen
Werke, gewandelt haben. An dieser Stelle sei bereits darauf hingewiesen, dass es sich
hierbei nicht um eine musikwissenschaftliche Analyse handelt, sondern lediglich jene
pragnanten Merkmale herausgestellt werden sollen, die im Zuge der gesellschaftlichen
Veranderungen von Bedeutung sind. Zur n&heren Erlauterung spezifischer musiktheo-
retischer und -geschichtlicher Begriffe befindet sich im Anschluss dieser Arbeit ein ent-

sprechendes Glossar.

Um die gesellschaftliche Situation — sofern man Veranderung denn als Situation be-
zeichnen kann —, in der sich Mozart bewegte, mit nur einem Begriff zu beschreiben,
eignet jener der Aufklarung wohl am besten. Immanuel Kant definiert Aufklarung fol-

gerndermal3en: ,Aufklarung ist der Ausgang des Menschen aus seiner selbstverschul-
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deten Unmiindigkeit. Unmindigkeit ist das Unvermdgen, sich seines Verstandes ohne
die Leitung eines anderen zu bedienen; selbstverschuldet ist diese Unmundigkeit, wenn
die Ursachen derselben nicht am Mangel des Verstandes, sondern der Entschliel3ung
und des Mutes liegt, sich seiner ohne die Leitung eines anderen zu bedienen* (Kant

1999: 20).

Der Verstand galt als oberster Leitgedanke der aufklarerischen Periode. Nach jahrelan-
ger Unterdriickung durch absolutistische Herrscher war es das Bestreben der , Aufkla-
rer”, die Menschen Uber ihre soziale wie politische Unterdriickung zu belehren, um ih-
nen neue Ziele vor Augen zu fuhren. Diese lauteten Freiheit statt Absolutismus; Gleich-
heit anstelle einer Standeordnung; Erfahrungen und wissenschaftliche Erkenntnisse
zugunsten von Vorurteilen und Aberglaube. Sie alle beinhalten die Grundvorausset-

zung des selbstandigen Denkens, wie Kant es formuliert (vgl. Rebling 1935: 12).

»S0 ergab sich auf allen Gebieten der menschlichen Lebenséuf3erungen ein grundle-
gender Anschauungswandel, der soziologisch gesehen eine vielfaltige und sich tberall
in anderer Weise aufRernde Reaktion des freien stadtischen Blrgertums und hier wie-
der besonders der mittleren Schichten darstellt gegen die Dekadenz, Erstarrung und

Volksfremdheit der damaligen héfischen Kultur® (Rebling 1935: 21).

3.2 Aufstieg und Fall des aristokratischen Grof3blrgertums

Um die Mitte der 17. Jahrhunderts kristallisierte sich in Europa eine gesellschaftliche
Schicht heraus, die sich von allen anderen birgerlichen Schichten markant unterschied.
Diese Distanzierung zeichnet sich vor allem durch eine stetige selbstandige Aristokrati-
sierung aus, was ihr die Bezeichnung des aristokratischen Birgertum verlieh. Die Stan-
desunterschiede, die zwischen dem aristokratischen Birgertum und den anderen bur-
gerlichen Schichten klafften, wurden nicht zuletzt durch die Unterstitzung des Staates
gefordert, der diese Unterschiede eher beglnstigte denn auszugleichen versuchte. Im

Zuge der ansteigenden Machtstellung des aristokratischen GroRblrgertums wurde der
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Grundstein fur ein neues kulturelles Leben gelegt, das in den gréReren Handelsstad-
ten schon bald gleichwertig neben die grof3en hofischen Kulturzentren trat (vgl. Rebling

1935: 11).

Die Bildung eines neuartigen Kulturlebens infolge eines gesellschaftlichen Wandels,
genauer: durch das Emporstreben einer neuartigen burgerlichen Schicht, zeigt einmal
mehr, inwieweit sich gesellschaftliche Umstande anhand kultureller Phdnomene auf-
zeigen und erklaren lassen. Das Credo dieser birgerlichen Kultur ist ein gesteigertes
Ich-Geflhl. Der einzelne Mensch mit seinen Empfindungen und Gefuhlen tritt in den

Vordergrund der kulturellen Erzeugnisse (vgl. Rebling 1935: 13).

Mit Beginn des 18. Jahrhunderts erlangte das aristokratische Gro3burgertum unter
der Firsorge des Staates, der schitzend seine Hand Uber dieses hielt, zweifellos ei-
ne grofRe Machtstellung und verselbstandigte sich weitestgehend. Nichtsdestotrotz be-
stand weiterhin eine starke Bindung an den héfisch-kulturellen Kanon. Die neue biir-
gerliche Kultur zeichnet sich durch eine Orientierung an der hoéfisch-franzdsischen Le-

bensform und eine Distanzierung vom tbrigen Volk aus (vgl. Rebling 1935: 13).

So machtvoll dieses empordréangende aristokratische Gro3birgertum auch erschienen
sein mochte, stellte es jedoch lediglich den Beginn einer noch gréBeren und machtvol-
leren Bewegung dar und kann vorausschauend auf das ihm Folgende lediglich als eine
Ubergangserscheinung betrachtet werden. Gerade durch die Abwendung des aristo-
kratischen Grol3burgertums vom tbrigen Volk und dem damit verbundenen Volkstimli-
chen schuf es sich mehr oder weniger selbst eine stetig und schnell wachsende Geg-
nerschaft. War der Einfluss des Staates auf die Férderung von Handel und Gewerbe
bislang hauptsachlich dem GrofR3birgertum von Nutzen, profitierten nun auch zuneh-
mend die mittleren birgerlichen Schichten von diesem wirtschaftlichen Aufschwung.
Dieses mittlere Birgertum wandte sich bewusst gegen die Aristokratisierung und das
damit verbundene Franzosentum. Es machte vielmehr die deutschen Rechte geltend

und setzte auf nationale und volkstiimliche Kultur. Diese eigenstandige deutsche Volks-
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kultur stellte sich bald als die starkere Macht heraus. ,Wahrend also am Anfang des 18.
Jahrhunderts die geistige Regsamkeit des Grof3birgertums den Beginn einer grof3en
neuen birgerlichen Epoche ankindigte, mufite seit den dreil3iger Jahren diese noch
im hofischen Mantel steckende birgerliche Kultur das Feld vor der neuen Volkskunst
des mittleren Blrgertums rAumen, das allméhlich die Fihrung in allen geistigen Dingen
Ubernahm und um 1770 unangefochten dastand. Damit hatte aber auch die Todesstun-
de des aristokratischen GroRRblrgertums geschlagen. Und um 1780 war es eine Sel-
tenheit, wenn sich Blrger noch bemuhten hoéfische Sitten nachzuéaffen” (Rebling 1935:

14 1).

Auch wenn das aristokratische Birgertum zwar nur eine Ubergangserscheinung mit
kurzer Lebensdauer darstellte, bildete es dennoch den Grundstein fir eine Entwick-
lung auf allen weiteren Gebieten des menschlichen Daseins und walzte die bis dahin

vorherrschenden Lebensformen um (vgl. Rebling 1935: 15).

3.3 Ubernahme des mittleren Birgertums

Die mittleren burgerlichen Schichten erstarkten besonders in den gré3eren Stadten
schnell zu einer stolzen Gréf3e. Eine Folge des Absolutismus bildete die ausgedehnte
Stadteverwaltung mit entsprechendem Beamtenkérper. Ebendiese mittlere Beamten-
schaft, zu der mittlere Kaufleute, besser gestellte Handwerker und auch Gelehrte des
mittleren Standes gehdrten, bildete den Kern der neu aufkommenden Bewegung. Zu
ihnen zahlten unter anderem Dichter wie Goethe und Schiller, aber auch Musiker wie
der aus einer Hufschmiedfamilie stammende Haydn oder Leopold Mozart als Sohn ei-

nes Buchbinders (vgl. Rebling 1935: 15).

Auch wenn der Boden fir einen kulturellen Aufstieg durch das aristokratische Grof3-
blrgertum bereits geebnet worden war, war es jedoch das mittlere Burgertum, das als
der Vollender und Gestalter der neuen burgerlichen Kultur galt. Man untersagte und

widersetzte sich allem Gezierten oder Galanten. Natirlichkeit und Einfachheit galt als
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Pramisse. Im Zentrum des Interesses lag — wie schon vom aristokratischen Grol3-
bldrgertum eingeleitet — der Mensch. Entdeckungen Uber die eigenen Regungen und
Empfindungen verdrangten geziertes und unnaturliches Gebaren. Nicht nur charakte-
rologische und psychologische Studien fanden aufkeimenden Anklang; das schreiben
von Briefen entwickelte sich zu einem regelrechten Kult, bot der Brief doch die Mdglich-
keit, ihm sein Herz auszuschutten. Doch damit noch nicht genug; die Privatsphéare des
Briefes Uberwindend wurden vermehrt Romane in Briefform verfasst. Um dem Drang,
sein Innerstes preiszugeben, nachzugehen, kam das Fihren von Tagebtichern in Mo-
de. Vom Voranschreiten dieses Dranges zeugen zahlreiche Selbstbiografien, die die
personlichen Tagebicher fir ein groRes Publikum publik machten (vgl. Rebling 1935:
16)

Der eingangs angefiihrten Kant'schen Definition von Aufklarung folgend lasst sich erst
das mittlere Burgertum als aufgeklart bezeichnen. Auch wenn das aristokratische Grol3-
bldrgertum diesen Trend bereits ins Leben rief, waren es jedoch die mittleren burgerli-
chen Schichten des 18. Jahrhunderts, die eine Kultur hervorbrachten, die sich bewusst
von der unbewussten und unhinterfragten Nachahmung des gesellschaftlich-kulturellen

Kanons der aristokratischen Schicht distanzierte.

3.4 Auswirkungen auf die Musik
3.4.1 Musikalische Stilwandlungen

Wie in allen anderen Kinsten der burgerlichen Kultur vollzog sich auch innerhalb der
Musik der Stilwandel von objektiven, normativen Formen hin zu subjektiveren und un-
gebundeneren. In der Musik &uR3ert sich dieser Wandel hingegen am deutlichsten. Erst-
mals in der Geschichte wird die Musik zu einer historisch représentativen und fiihren-
den Kunstform. In keiner anderen Gattung vollzog sich dieser Umschwung mit einer
derartigen plotzlichen Heftigkeit, die Zeitgenossen gar von einer ,grof3en Katastrophe*
sprechen lasst (vgl. Hauser 1975: 594). Der gesellschaftliche Wandel, der sich im 18.

Jahrhundert vollzog, ist somit eng verbunden mit dem Wandel des Ausdrucks innerhalb
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der Musik (vgl. Wérner 1980: 220). ,Die Musik wird geradezu zu einem Forschungsin-
strument, um diese verborgene Welt zu erkunden und ihr einen Ausdruck zu verleihen*

(Oberhoff 2008a: 164).

Die musikalische Epoche, die wir heute einheitlich als Klassik bezeichnen, ist gepragt
von der Entdeckung der inneren Stimme, was eine Veranderung der Blickrichtung mit
sich fuhrt. Der Blick richtet sich ebenso wenig nicht mehr nach auRen auf den affek-
tiv sprechenden Menschen wie nach oben auf eine vollkommene Géttlichkeit, die es
abzubilden gilt, sondern nach innen. ,Er wendet sich introversiv und introspektiv den

Befindlichkeiten im Innern der eigenen Person zu* (Oberhoff 2008a: 164).

In Anlehnung an die rasche Abfolge von aristokratischem und mittlerem Birgertum
findet sich ein Ubergangsprozess auch auf musikalischer Ebene wieder. Karl Wérner
spricht der Musik des 18. Jahrhunderts einen Ubergangscharakter zu. Ein Stilwandel,
der seinen Beginn mit dem Ende des Barockzeitalters nahm, und bereits 1780 mit der
Wiener Klassik seinen Hohepunkt erfuhr, fihrte weg ,vom pathetischen und konventio-
nellen Spéatbarock zur innigen und schlichten Friihromantik” (Hauser 1975: 594). Ge-
nerell ist eine Vereinfachung der Stilmittel zu beobachten: Als klarer Konter zu Bachs
veralteter Fugenform, tber die sich seine Nachfolgegeneration bereits lustig zu machen
anfing, wurde die Harmonik zu Gunsten einer dominierenden Melodie zurlickgedrangt
(vgl. Hauser 1975: 594). Es ist eine allgemeine Schwerpunktverlagerung von Harmo-
nik auf Melodie erkennbar (vgl. Rebling 1935: 1). Die Vorherrschaft des Generalbasses
verlor an Autoritat: Die Kompositionen richteten sich nicht mehr an der Basslinie aus,
sondern orientierten sich mehr und mehr an der Ober-, der Melodiestimme. Die musika-
lischen Neuerungen, in deren Zentrum Einfachheit und Klarheit standen, waren jedoch
nicht allein asthetischer Natur. Die Einfachheit sollte nicht lediglich irgendeiner Quelle
entspringen, sondern gemaf der Ansichten der Aufklarung vernunftgemaR hergelei-
tet werden. Der neue musikalische Stil stellte somit eine birgerliche, antifeudalistische
Richtung dar, die ebendiesem neuen Stil Kraft verlieh (vgl. Schleuning 1994: 363). ,So

wie auf der politisch-gesellschaftlichen Ebene die absolute Herrschaft der Landesfirs-
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ten und des Konigs allmahlich sein Ende findet, so entledigt sich auch die Musik dieser
im basso continuo symbolisierten Vorherrschaft einer einzigen Stimme, die tber alles
bestimmt und nach der sich alles ausrichtet. Es kommt zu einem Systemwechsel, bei
dem an die Stelle einer fest gefiigten Dominanz des firstlichen Basses (Mozart spricht
einmal vom ,basso ducato’) ein freieres Dialogisieren ausgesprochen individuell ge-
pragter und volksliedartiger Melodie tritpitzet* (Oberhoff 2008a: 165 f.). Der Riickgang
der Vorherrschaft des Basses ist zudem in der Orchesterstruktur zu erkennen. So ging
die Leitung nach und nach vom Cembalisten an den Konzertmeister tGber (vgl. Oberhoff

2008a: 166).

Die erlangte Vorherrschaft des Melodischen zog zwangslaufig eine Vereinfachung der
Harmonik nach sich; ebenso verzichtete man auf eine Gleichberechtigung aller Stim-
men. Das Zeitalter der polyphonen Stimmgewebe wird von homophonen Kompositio-
nen mit ,einer einzigen melodischen Bewegung vor dem in einfachen harmonischen

Verhéltnissen fortschreitenden einheitlichen Unterbau™(Rebling 1935: 3) abgeldst.

Die im Barock vorherrschende gestaffelte Dynamik, die durch das Abloésen von Tutti-
und Soli-Passagen erzeugt wurde, und das Festhalten an einer Affekteinheit war schon
bald nicht mehr vereinbar mit dem standigen Wechsel subjektiver Empfindungen, die
es durch die Musik auszudrucken galt. Folglich wurde diese Einheit aufgebrochen. Der
wohl bekannteste und radikalste Bruch ist die Einfihrung der Sonatenform, deren mar-
kantestes Zeichen die Durchfiihrung bildet. Die beiden Hauptthemen, die sich in der
Regel vom Charakter kontrér gegeniberstehen, werden hier dialektisch zueinander ver-

andert (vgl. Rebling 1935: 3 ff.).

Sicherlich wird man Bach und seine Generation zu Unrecht verurteilen, wenn man ihm
unterstellt, weniger tiefe und intensivere Geflihle zu besitzen; der Generationsgegen-
satz besteht jedoch darin, dass die Nachfolgegeneration diese Geflihle ernster nahm.
Um die Wichtigkeit des Gefuhlsausdrucks zu betonen, wurden Emotionen zusétzlich

dramatisiert. War die alte Musik noch gepragt von einer gleichmafgien Behandlung
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von emotionalem Inhalt, kam es in der neuen Musik zu einem standigen Auf und Ab,
einem Spannung aufbauenden Wechsel verschiedener Stimmungen. Der Monothema-
tik des Barock stellt sich die Sonatenform der aufkommenden Klassik entgegen, gleich
einem Gefiuihlsausbruch mit Steigerung und Héhepunkt, ,womdoglich mit einem Konflikt
und einer Losung, im Gegensatz zur Schilderung eines konstanten, tber den ganzen
Satz sich gleichmaRig ausbreitenden Gefilhls" (Hauser 1975: 595). Dieser Affekten-
wechsel erscheint als eine Spiegelung wirklicher Geflihle, die nie in einem Zustand
verharren, sondern sich mitunter schlagartig &ndern. Die Herausforderung ist das Sich-
Uberlassen der Gefihle, die nicht in ein starr vorgefertigtes Korsett aus musikalischen
Formen gezwungen werden kdnnen. ,Die Musik zdgert hier, beschleunigt dort, macht
hier eine langere Pause, um dort attacca einzusetzen, sie schwillt an und ebbt ab ect.”
(Oberhoff 2008a: 164). Zu einem wenig konstanten Rhythmus gesellt sich eine sowohl
plotzlich als auch sich aufbauend &ndernde Dynamik. Sich dem Aufkommen des musi-
kalischen Stilmittels des Crescendos anpassend wird das im Barock noch ublicherwei-
se eingesetzte Cembalo durch das Pianoforte ersetzt. Wie der Name bereits verspricht
bietet sich durch eine ausgereiftere Technik auf diesem Instrument die Mdglichkeit,
wahrend eines Stiickes oder einzelnen Satzen zwischen verschiedenen Dynamiken zu
wechseln. Das auf diese Weise entdeckte Stilmittel liel3 sich hingegen nicht nur auf
ein einzelnes Instrument beschranken, sondern lie3 sich zudem auf einen gesamten
Orchesterapparat anwenden. Fur Furore sorgte mit diesem Stilmittel erstmals das Or-
chester des Kurflirsten Karl Theodor in Mannheim. ,Kein Orchester der Welt hat es je in
der Auffihrung dem Mannheimer zuvorgetan. Sein Forte ist ein Donner, sein Crescen-
do ein Catarakt, sein Diminuendo — ein in die Ferne platschernder Krystallfluss, sein
Piano ein Fruhlingshauch” (Schubart 1806: 130). Das Mannheimer Orchester sollte je-
doch nicht das einzige bleiben; schnell breitete sich das dynamische Stilmittel innerhalb

Deutschlands aus (vgl. Oberhoff 2008a: 165).

Mit Beginn des 18. Jahrhunderts erfuhr die Musik eine Neupragung der seelischen Aus-

drucksform. Alles Kinstliche und Unnatirliche galt als verpont. Dies ist nicht zuletzt ei-
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ne Reaktion auf das Uberhandnehmen einer reinen Verstandeskultur, deren Herrschaft
der Ratio es mit einer Bereicherung des menschlichen Geflhlslebens zu tUberwinden
galt. Menschliche Gefuihle wurden als das Naturliche schlechthin angesehen. ,Das reiz-
bare und sensible Gemut des neuen Menschen lehnte sich gegen die eine grof3e kon-
trapunktische Kunst erfordernder Barockmusik auf; es empfand die Verwebung meh-
rerer gleichberechtigter Stimmen als ausgekligelte Kinstlichkeit und das gleichzeitige
Nebeneinander kontrastierender Klangfarben als zwiespéltiges rationales Wollen. Als
die urspringlichste und natirlichste Aeul3erung des menschlichen Gefiihls erkannte

man den Gesang"“ (Rebling 1935: 2).

Nicht zuletzt in der durch die gesellschaftlichen Umbriiche gewonnene Mdglichkeit der
freischaffenden Tatigkeit eines Komponisten liegt die dramatische und impulsive Aus-
drucksweise seiner Kompositionen begriindet. Von dortan wurde er mit einer neuen
Art der Abhangigkeit konfrontiert: mit einem anonymen Publikum. Die Loyalitat bzw.
zunachst die Aufmerksamkeit seines Publikums versuchte sich der Komponist mithilfe
wirkungsvoller Stilmittel zu sichern und ,entwickelte das Musikstlick zu einer Folge von
immer neuen Impulsen und steigerte es von einer expressiven Intensitat zur anderen”
(Hauser 1975: 595). So ist ein aufkeimendes Wetteifern unter den Komponisten um
die originellste Melodie zu beobachten. Originalitat und Einzigartigkeit galten als mu-
sikalische Genialitat. Nicht zuletzt deshalb ging Mozart als musikalisches Genie in die
Geschichte ein; brachte er es doch fertig, nicht nur wie flr die Sonatenform typisch ein
Haupt- und ein Seitenthema zu komponieren, sondern gar mehrere Themen hinzutre-

ten zu lassen (vgl. Oberhoff 2008a: 166).

Ebenso wie es sich auf gesellschaftlicher Ebene bei der Zeit der Aufklarung nicht um
eine einheitliche Epoche handelt — von den verschiedenen Stromungen burgerlicher
Schichten war bereits die Rede —, kann auch innerhalb des musikalischen Prozesses
nicht von einem einheitlichen klassischen Stil gesprochen werden. Die Zeit ab Beginn
des 18. Jahrhundert bis in seine letzten Jahrzehnte hinein stellt vielmehr einen Wan-

del auch innerhalb dieses relativ kurzen Zeitraumes dar, der sich in Verbindung mit
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der Ablésung von Adel — aristokratische Grol3burgertum — mittleres Blrgertum bringen

|asst:

1. Der galante Stil kam etwa um 1700 auf. Ausgehend von der franzésischen Lau-
tenmusik wurde das starre Korsett der Barockzeit aufgelockert. Die zumeist zwei-
bis dreistimmigen Satze waren von durchsichtiger und dinner Art und mit zahl-
reichen rokokohaften Verzierungen versehen. Der Satz war homogen und ein-
fach. Deutlich trat in dieser Kompositionsweise der Wunsch des aristokratischen
Birgertums nach Einfachheit zu Tage. Dennoch war eine weiterhin vorhandene
Orientierung zum galanten franzdsischen Hof erkennbar, die das aristokratische

Burgertum nach wie vor pflegte (vgl. Wérner 1980: 220).

2. Der etwa um 1730 aufkommende empfindsame Stil stand ganz im Zeichen der In-
dividualisierung, die vom aristokratischen GroR3birgertum bereits eingelautet wor-
den war und die das mittlere Birgertum aufgriff und weiterflihrte. Charakteristisch
fur diesen Stil waren sein kontrastreicher Ausdruck und die kantable Melodiefiih-
rung. Expressive, dynamische Gegensatze spiegelten menschliche Empfindun-
gen wider. AufRerst beliebt waren formelhafte Wendungen wie Seufzermotive (vgl.

Worner 1980: 220).

3. Der Stil des Sturm und Drang ab den 1760er Jahren schlie3lich war das ,Be-
kenntnis zum uneingeschrankten Subjektivismus” (Woérner 1980: 220). Die Idee
der expressiven und dynamischen Gegenséatze erfuhr hier ihre Vollendung: Dy-
namik, Melodik, Instrumentation und Orchestereffekte wie Crescendo lie3en die
Musiker die Ausdrucksskala emporklettern und den empfindsamen Stil um ein
Vielfaches Ubertreffen. Die Zeit stand ganz unter dem Motto ,zurtick zur Natur*.
An der Spitze der menschlichen Werte befand sich das Genie (vgl. Worner 1980:
220).

Dieser Stilwandel ist gesellschaftlich bedingt und zwar durch das Aufkommen des Bur-
gertums als neuem sozialem Stand. Der Geist der Aufklarung diente als Nahrboden fir

die neue burgerliche Kunst. Ausgehend von Kants Definition Uber den Ausgang von der
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selbstverschuldeten Unmindigkeit beugten sich nun die sozial aufstrebenden burgerli-
chen Musiker nicht langer dem Kanon eines hofischen Musikgeschmacks; sie kehrten

in sich und gaben sich allein, ohne ul3eren Zwang ihren Phantasien hin.

3.4.2 Die soziale Stellung des Musikers

Die gesellschaftlichen Umbriiche des 18. Jahrhunderts machten sich nicht nur im Kunst-
bzw. Musikstil bemerkbar. Die soziale Stellung des sie produzierenden Kuinstlers sah
sich bahnbrechenden Veranderungen gegeniber. Norbert Elias sieht die Umbrtiche,
die ab Beginn und vor allem um die Mitte des 18. Jahrhunderts im gesellschaftlichen
und kulturellen Leben in Deutschland stattfanden, nicht lediglich als einen Wandel; er
spricht gar von einem sozialen Problem. Dieses manifestiert sich im Ubergang der
Handwerkerkunst hin zur Kinstlerkunst. Erstere entstand stets im Auftrag von Kirche
oder Adelshausern. Die Auftraggeber waren zumeist sozial hoher gestellt als die pro-
duzierenden Kinstler. Die soziale Stellungen von Musikern war zu vergleichen mit be-
diensteten oder beamteten Handwerkern. ,Sie war nicht sehr verschieden von der eines
Holzschnitzers, Malers, Kochs oder Juweliers, der auf den Befehl vornehmer Damen
und Herren geschmackvolle, elegante oder je nachdem auch in MalRen erregende Pro-
dukte zu ihrer Erbauung und Unterhaltung, zur Erhéhung der Qualitat ihres Lebens zu
schaffen hatte" (Elias 1993: 164). In diesem speziellen Fall war es der Musiker, der
seine Produkte fir einen Flrstenhof zu dessen Prasentation schuf. Von diesem Macht-
gefélle ausgehend ist die Phantasie des Kinstlers dem Kanon des Kunstgeschmacks
des jeweiligen Auftraggebers untergeordnet. Musik wurde nicht um ihrer selbst Willen
komponiert; vielmehr ilbernahm sie eine Funktion innerhalb einer sozialen Tatigkeit des

Auftraggebers (vgl. Elias 1993: 177).

Klnstlerkunst hingegen wird fir einen anonymen Markt hergestellt, was dem Produzen-
ten eine groRere Unabhangigkeit bezuglich eines gesellschaftlichen Kunstgeschmacks
bietet. Des Weiteren unterscheidet sich die Kinstlerkunst von ihrem Vorganger durch

die soziale Gleichstellung von Kunstproduzent und Kunstkonsument (vgl. Elias 1993:
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177).

In Kapitel 2.1.3 ist bereits von einer Ausdifferenzierung gesellschaftlicher Funktionen
die Rede gewesen (vgl. Elias 1997: 327). Eine entsprechende Verédnderung lasst sich
ebenso im kulturellen Bereich aufzeigen, insbesondere innerhalb des Musik- und Thea-
terlebens. ,Schon im ausgehenden 17. Jahrhundert hatte ein Professionalisierungs-
prozel3 im deutschen Theaterwesen eingesetzt* (North 2003: 171). Diese Spezialisie-
rung und Professionalisierung von sowohl Musik- und Theaterschaffenden, als auch
-ausfiihrenden ging einher mit einer Kommerzialisierung des Kulturlebens. Das zah-
lende Publikum, die Konsumenten der neuen burgerlichen Kultur, war im Entstehen

begriffen (vgl. Pahlen 1997: 197; Walter 1997: 318; Rainer 1994 245).

Nun ist dieser Umschwung nicht mit einem einfachen Handschlag zwischen Tir und
Angel vereinbart worden. Er ist vielmehr das Ergebnis eines wenn auch relativ ge-
waltfreien aber dennoch harten Kampfes gewesen. Eben hier lag das soziologische
Problem, mit dem sich laut Elias viele Musiker — insbesondere Wolfgang Amadeus

Mozart — konfrontiert sahen (vgl. Elias 1993: 177 f.).

Die Grunde fur die gesellschaftlichen Veranderungen wurden bereits ausfuhrlich erlau-
tert. Der soziale Aufstieg der berufstatigen Massenschichten liel3 die Mittelstandler zu

Kunstkaufern und -konsumenten werden.

Ebendieser Ubergang von der Handwerkerkunst zur Kiinstlerkunst ist charakteristisch
fur einen Zivilisationsschub, wie ihn Elias in seiner Theorie zum Zivilisationsprozess be-
schreibt. Durch seine Unabhangigkeit verliert der Kinstler sogleich die Sicherheit, die
ihm die Orientierung an dem Kanon des Musikgeschmacks seines Auftraggebers bot.
Mit der gewonnenen Freiheit ist ihm zugleich ein eigenverantwortlicher Selbstzwang
auferlegt, seine kinstlerische Phantasie zu kontrollieren und zu kanalisieren (vgl. Elias

1993: 178).
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4 Wolfgang Amadeus Mozart

4.1 Nahrboden eines Konfliktes

Wie ist nun Wolfgang Amadeus Mozart in die oben erlauterten gesellschatftlichen Zu-
stande und Wandlungen einzuordnen? Die in Kapitel 3 angefiihrten Erldauterungen las-
sen den Eindruck erwecken, als waren die genannten gesellschaftlichen Umbrtiche ein
selbstfahrender Zug, auf den Mozart nur aufzuspringen und sich vom Strom mitrei-
Ben zu lassen brauchte. Mozart stellt jedoch vielmehr die ziehende Lokomotive oder
wenigstens eine Vorhut dar. Wie in Kapitel 2.1.2 erlautert, sind es laut Elias die rationa-
len Regungen der einzelnen Menschen, die einen gesellschaftlichen Wandel vollziehen
(vgl. Elias 1997: 325). Einen dieser rationalen Funken stellt Wolfgang Amadeus Mozart

dar.

Wenn man das Scheitern Mozarts in seinem lebenslangen Kampf um Anerkennung im
Nachhinein betrachtet, stellt er jedoch eine zu voreilige und zu kleine Vorhut dar, die den
bestehenden Umstanden noch zu sehr unterlegen war, als dass sie einen Sieg davon-
tragen konnte. ,Mozarts Tragddie hatte ihren Grund nicht zuletzt darin, dal3 er persén-
lich, aber auch in seinem Schaffen versuchte, ganz allein und fiir sich die Schranken
des Machtgefliges seiner Gesellschaft zu durchbrechen, an deren Geschmackstradi-
tion seine eigene musikalische Phantasie zusammen mit seinem musikalischen Ge-
wissen noch in sehr hohem MaRe gebunden war, und daf} er das in einer sozialen
Entwicklungsphase tat, in der die herkdmmlichen Machtverhéltnisse noch so gut wie

intakt waren“ (Elias 1993: 24).

Die Ausfuhrungen in Kapitel 3.4.2 haben bereits einen Eindruck davon vermittelt, was
von einem als Bediensteter am fuirstlichen Hof angestellten Musiker erwartet wurde: ab-
soluter Gehorsam, untertanige Haltung und uneingeschrankte Unterwerfung unter den
vorherrschenden Kanon des furstlichen Musikgeschmacks. Wollte ein Musiker aner-
kannt werden und mit seinen musikalischen Fahigkeiten seinen Lebensunterhalt verdie-

nen, war er auf eine feste Einbindung in ein Netzwerk einer solchen hofisch-aristokratischen
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Institution angewiesen. ,Er hatte keine andere Wahl“ (Elias 1993: 21). Dies waren die
Rahmenbedingungen fir die musikalische Entfaltung eines Musikers jener Zeit. Die
meisten Musiker fiigten sich wohl bedingungslos in dieses unliebsame Schicksal, so
auch Mozarts Vater Leopold. Problematisch wird es jedoch, wenn ein Musiker nicht be-
reit ist, dieses Opfer darzubringen und seine eigenen musikalischen Phantasien denen
eines aristokratischen Kanons unterzuordnen. Einen solchen Fall stellt Wolfgang Ama-

deus Mozart dar (vgl. Rebling 1935: 26).

Um jedoch den Menschen Mozart in seiner ganzen Vielfalt betrachten zu kénnen und
ihn seine vollstandige Gestalt entwickeln zu lassen, ist es vonndten, ihn und sein Be-
streben im Kontext der damaligen Gesellschaft zu betrachten. ,Sein Leben ist ein Mo-
dellfall fir eine Situation, deren Eigentimlichkeit uns heute oft entgeht, weil wir gewohnt
sind, mit statischen Begriffen zu arbeiten” (Elias 1993: 17). An ebendiesem Punkt sieht
Elias die Problematik vieler Betrachtungen tiber Mozart. Den Versuch von einer Zuord-
nung seiner Musik in eine bestimmte Epoche erscheint ihm nicht nur schwierig, sondern
gar unzulanglich. Die Einteilung der Geschichte in Epochen entsprache akademischen
Abstraktionen, die einem Prozesscharakter keinen Raum geben, ihn schlechthin eli-
minieren. Von der Theorie des Prozesses von Norbert Elias ist bereits ausfuhrlich die
Rede gewesen: Im Zusammenhang mit der menschlichen Zivilisation stellt Elias einen
standigen Wandel, ein immer wahrendes Vorwartsschreiten heraus und spricht sich
vehement gegen die teilweise unter Soziologen vertretene Annahme aus, der Wandel
wirde sich zwischen einzelnen in sich abgeschlossenen und statisch existierenden Ab-
schnitten vollziehen. Zumindest am Beispiel Mozart zeigt sich die empirische Anwend-
barkeit des Ansatzes eines permanenten Wandels. Gerade die Schwierigkeit, Mozarts
Werke einer bestimmten Epoche zuzuordnen, impliziert bereits die Unzulanglichkeit

dieser Herangehensweise (vgl. Elias 1993: 17 f.)

Sofern man die Vorstellung von einer geschichtlichen Einteilung in Epochen nicht génz-
lich widerrufen will, ist fur Elias weniger die BlUtezeit einer Epoche als vielmehr die

Ubergangszeit zwischen den einzelnen Epochen von Belang. Ebendiese Ubergangs-
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zeit sei gepragt von der Dynamik eines Kanonkonfliktes, bedingt durch den Aufstieg
neuer gesellschaftlicher Schichten. Ein solcher Konflikt sei charakteristisch fir Mozarts
Werke und Wirken. Erst die Beriicksichtigung dieses Konfliktes kénne laut Elias zu ei-
nem zulanglichen Verstandnis des Menschen und des Kulnstlers fihren. Diese bilden
eine Konstellation, die sich nicht in seine einzelnen Komponenten zerlegen lasse, so-
fern man zu einem tiefgriindigen Verstéandnis Mozarts und auch anderer Kiinstler ge-
langen will. Laut Elias ist der Kiinstler Mozart nicht vom Menschen Mozart trennbar. ,,Im
Gegenteill, hier ist eine Briicke Uber den fatalen Abgrund, den man aufreif3t, wenn man
den Kunstler von dem Menschen Mozart zu trennen versucht* (Elias 1993: 77). Auf
den Zusammenhang von Kinstler und Mensch bzw. Werk und Mensch wird an spa-
terer Stelle — unter dem Stichwort der Sublimierung — noch genauer eingegangen.
Zunéchst steht jedoch eine Abhangigkeit im Vordergrund, die nicht getrennt von jener

zwischen Mensch und Kinstler zu betrachten ist.

Elias geht davon aus, dass es sich bei Mozarts Revolte nicht lediglich um einen Konflikt
zwischen zwei gesellschaftlichen Schichten wie im vorliegenden Fall die burgerliche
und die héfisch-aristokratische handelt. ,Er spielte sich vor allem auch in vielen ein-
zelnen Menschen, darunter in Mozart selbst ab, als ein Kanonkonflikt, der ihre soziale
Existenz durchzog” (Elias 1993: 18). An friiherer Stelle ist bereits ausfuhrlicher auf den
Begriff der Figuration eingegangen worden. Am Beispiel Mozart lasst sich diese Inter-
pendenz auf anschauliche Art und Weise darstellen. Mozart reprasentierte geradezu
prototypisch die Gruppe der birgerlichen Schicht, als deren Mitglied er im Dienste am

furstlichen Hof wie ein von diesem abhéngiger Aul3enseiter behandelt wurde.

Nicht unwesentlich ist der Zeitpunkt, zu dem sich dieser Kanonkonflikt zugetragen hat:
ZU jener Zeit — um die Mitte des 18. Jahrhunderts — war der Machtvorsprung des
Hofes zwar noch grof3, jedoch nicht mehr grofl3 genug, um Proteste auf wenn nicht po-
litischem aber zumindest aber auf kulturellem Gebiet zu unterbinden. Der Befreiungs-
kampf, den Mozart gegen seinen Dienstherren auf eigene Faust ausfocht, war nicht nur

um seiner Musik, sondern zudem um seiner selbst Willen (vgl. Elias 1993: 18). Auch
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an dieser Stelle schwingt bereits wieder die Unmdoglichkeit der Trennung zwischen dem

Menschen und dem Kinstler Mozart mit.

Zu den biografischen Gegebenheiten Mozarts Kindheit ist an anderer Stelle bereits aus-
fuhrlichst berichtet worden, als dass auf dieses durchaus ungewéhnliche und einmalige
Phanomen innerhalb dieser Arbeit weiter eingegangen werden muss. Die durchschnitt-
liche Kenntnis des musikalischen Wunderkindes aus dem Salzburg des 18. Jahrhun-
derts mit seinen zahlreichen vom Musikervater Leopold arrangierten Konzertreisen zu
den groRen Adelshausern Europas wird genlgen, um sich ein Bild von der aul3erge-
wohnlichen musikalischen Begabung Mozarts machen zu kdnnen. Dass ihn gerade
diese Fahigkeit des Musizierens und Komponierens menschlich wie sozial ruiniert hat,

mag weniger bekannt sein.

Um nicht weiterhin nur allgemein von Mozart und seiner Zeit zu sprechen, soll innerhalb
dieser Arbeit einem konkreten Moment innerhalb Mozarts Biografie Aufmerksamkeit ge-
schenkt werden, der als entscheidender Punkt innerhalb seiner sowohl musikalischen
als auch personlichen Entwicklung anzusehen ist und die Konfliktproblematik am deut-
lichsten widerspiegelt: sein Verhaltnis zu seinem Salzburger Dienstgeber Fursterzbi-

schof Hieronymus Colloredo.

,Das individuelle Schicksal Mozarts, sein Schicksal als ein einzigartiger Mensch und
so auch als ein einzigartiger Kinstler, war aufs starkste beeinflusst von seiner sozialen
Situation, von der Angewiesenheit eines Musikers seiner Zeit auf die hofische Aristo-
kratie” (Elias 1993: 22). Auch wenn die Soziologie oft dem Vorwurf einer reduzierenden
oder gar destruierenden Wissenschaft standhalten muss, erweist sich das Handwerk
des Soziologen als durchaus erkenntnismaximierend, wenn es darum geht, die indi-
viduellen Lebensprobleme einer Personlichkeit wie Mozart etwa in biografischer Form
fur die nachfolgende Generation zu veranschaulichen. Das Defizit vieler Biografien —
insbesondere jener Uber Mozart — besteht darin, es bei einer historischen Abhand-

lung zu belassen, ohne direkter auf die gesellschaftlichen Zwange einzugehen, denen
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jedes Individuum ausgesetzt ist und die es pragen. Der Bedeutung einer Figuration,
die jedes Individuum durch die Interpendenz mit anderen bildet, wird nur allzu oft allzu
wenig Rechnung getragen. Und nur unter dieser Bedingung erscheint es méglich, die

Entwicklung eines Musikers wie Mozart in vollem Ausmalf3 begreifen zu kénnen.

4.2 Mozarts Revolte gegen Fursterzbischof Colloredo

Die Beziehung zwischen Mozart und Colloredo besal3 von Anfang an eine deutliche
Schieflage. Mozart hatte sich im Laufe seiner Lebensjahre einen Namen als Virtuose
und Komponist an den grof3en Adelshdfen Europas gemacht. Das einzige, was ihm
fehlte, war eine Festanstellung. Da ihm diese versagt wurde, blieb ihm lediglich die
Mdglichkeit, nach seinen Reisen durch Europa auf der Suche nach einer gesicherten
Anstellung als Musiker nach Salzburg zurtickzukehren und am dortigen Hof die Stelle
des Hoforganisten anzutreten; eine Position, die ihm zutiefst zuwider war, glich sie doch
mehr der eines Kammerdieners denn der eines kreativ arbeitenden Kunstlers. Eine an-

dere Wahl blieb ihm hingegen nicht (vgl. Elias 1993: 145 f.).

Auch wenn eine solche Anstellung fir einen jungen Musiker im 18. Jahrhundert ge-
wiss nicht schlecht war, empfand der junge Mozart dieses Arbeitsverhaltnis ganz und
gar nicht als angenehm. Seinen Amtsverpflichtungen in Hofkapelle und Dom sowie
den verpflichtenden Kompositionen, die er auf Verlangen fir den kirchlichen wie hofi-
schen Gebrauch anzufertigen hatte, kam er nur mit aul3erstem Widerwillen nach. Als
Selbstverstandlichkeit seiner Zeit galt ein regelméaRiges tagliches Melden bei Hofe; ei-
ner Aufgabe, der sich Mozart nur allzu gern entledigte. Nicht zuletzt aus diesem Grund

war Colloredo mit Mozarts Dienst nur allzu oft unzufrieden (vgl. Elias 1993: 146).

Darliber hinaus kam Mozart nicht nur seiner Pflicht, sich taglich bei Hofe zu melden,
nicht nach, sondern war zudem oft wochenlang von Salzburg fern. Seine Festanstellung
hielt ihn nicht davon ab, seinen Konzertreisen ins européische Ausland weiterhin nach-

zugehen — sehr zum Unmut seines Dienstherren (vgl. Pahlen 1997: 190). Einer dieser
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Aufenthalte aul3erhalb von Salzburg sollte der Stein sein, der den Konflikt zwischen Mo-
zart und Colloredo ins Rollen brachte: Im Herbst 1780 erhielt Mozart vom bayrischen
Hof den Auftrag, anlasslich der Karnevalsfestlichkeiten in Minchen im Friahjahr 1781
eine Oper zu komponieren. Um sich innerhalb dieser kurzen Zeit von wenigen Mona-
ten ganz dem Komponieren der Oper — ldomeneo — widmen zu kdnnen, benétigte
Mozart Urlaub, den er ordnungsgemal anforderte und auch erhielt. Nach der Fertig-
stellung dieser war sein Aufenthalt in Mlnchen jedoch langst nicht abgeschlossen. Er
beantrage erneuten Urlaub fiir die Einstudierung der Sdnger und des Orchesters, den
Colloredo ebenfalls gewéhrte; gewahren musste war in diesem Fall wohl der treffende-
re Ausdruck. Auch wenn Mozart unverziglich Urlaub erhielt, geschah dies wohl kaum
aus Wohlwollen seitens des Fursterzbischof. Politische Motive mdgen hier als Grund
wahrscheinlicher erscheinen. Die Verweigerung eines Urlaubs fiir Mozart zu diesem
Zweck ware einer Ungefalligkeit gegenuber dem ranghdheren bayrischen Hof gleich-
gekommen, deren Folgen Colloredo wohl kaum riskieren wollte. Um so mehr muss es
ihn personlich wie politisch getroffen haben, Mozart diesen sechswéchigen Urlaub zu

gewdhren (vgl. Elias 1993: 147).

Mozart indes genoss die so gewonnene Freiheit auf zweierlei Weise: zum einen konn-
te er so dem strengen Zeremoniell des Salzburger Hofes entkommen; zum anderen
konnte er sich mit vollem Eifer in eine Arbeit stiirzen, die ihn am meisten erfillt: das
Komponieren einer Oper. Die Tatsache, dass er in Miinchen nahezu als Gleichberech-
tigter behandelt und seine Oper gefeiert wurde, mag ihm die Entscheidung erleichtert
haben, seinen Urlaub ungefragt zu verlangern. Dass er mit diesem Wagnis eine Ent-
lassung seitens Colloredos riskierte, scheint ihn dabei wenig beunruhigt zu haben. Es
scheint vielmehr, als habe er es gar darauf angelegt. ,Apropds wie ist es denn mit dem
erzbischof? — kinftigen Montag wird es sechs Wochen dal} ich von Salzburg weg bin;
sie wissen, mein liebster Vater, dal? ich nur ihnen zu liebe in ........ bin — denn — bey
gott, wenn es auf mich ankdme — so wiurde ich bevor ich diel3mal abgereiset bin, an

den letzten Decret den Hintern geputzt haben denn, mir wird bey meiner Ehre nicht
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Salzburg — sondern der Furst — die stolze Noblesse alle tage unertraglicher — ich
wirde also mit vergniigen erwarten, dafd er mir schreiben liesse, er brauche mich nicht
mehr* (Mozart 1963: 60), schrieb Mozart bereits am 16. Dezember 1780 an seinen Va-
ter. Die gleichberechtigte Behandlung und den Erfolg seiner Oper Ildomeneo interpre-
tierte Mozart — falschlicherweise — dahingehend, nach Beendigung seiner Tatigkeit
am bayrischen Hof dort eine Festanstellung zu erhalten. So erklart sich sicherlich sei-
ne Entscheidung, seine Anstellung in Salzburg durch die Uberziehung seines Urlaubs

derartig leichtfertig aufs Spiel zu setzen (vgl. Elias 1993: 148).

Fur Colloredo war es indes unmdglich, Mozart zu kiindigen, solange er im Auftrag
des bayrischen Kurfursten arbeitete, wollte er einen Affront gegen letzteren vermei-
den. Auch wenn Mozarts Abwesenheit einen deutlichen Geldausfall bedeutete, war es
wohl in erster Linie die UnbotmaRigkeit eines Untergebenen, die Colloredo verargerte
(vgl. Elias 1993: 150).

Am 29. Januar 1781 schlief3lich fand die Urauffihrung von Idomeneo statt, die — wie
zu erwarten war — mit grof3en Erfolg gefeiert wurde. Dies bedeutete jedoch, zumindest
fur Mozart, keineswegs die Rickkehr nach Salzburg. Er legte es erneut darauf an, aus
den Diensten Colloredos entlassen zu werden und tiberzog seinen Urlaub unerlaubt um
weitere Wochen. Am 12. Mérz schliel3lich erhielt Mozart von Colloredo, der inzwischen
wegen seines erkrankten Vaters in Wien weilte, die Anweisung, ihm nach Wien nach-
zureisen. Dem ausdrticklichen Befehl Colloredos folgend, bezog er in der erzbischofli-
chen Residenz Quartier. Doch bereits Anfang Mai desselben Jahres ordnete Colloredo
die R&umung an und setzte Mozart vor die Tur. Nun kam es zum endgultigen Bruch
zwischen Mozart und seinem Dienstherren: Am 9. Mai erhielt Mozart die Anweisung,
eiligst ein Paket nach Salzburg zu bringen. ,Mozart, der noch Gelder einzutreiben hat-
te, sprach beim Erzbischof vor und entschuldigte sich, er kénne so rasch nicht weg.
Auf Anraten eines Kammerdieners gebrauchte er die Notluge, daf3 die Postkutsche voll
belegt sei* (Elias 1993: 151). Die gegenseitigen Beschimpfungen, die sodann folgten,

sind uns nur aus Mozarts Briefen an seinen Vater Uberliefert. ,Ich bin noch ganz voll der
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Galle! (...) Er nennte mich einen buben, einen liederlichen kerl — sagte mir ich sollte
weiter gehen — und ich — litte alles — empfand daf3 nicht allein meine Ehre sondern

auch die ihrige dadurch angegriffen wurde* (Mozart 1963: 110).

Diese der hofischen Etikette mehr als unangemessene Unterredung lie3 Colloredo of-
fenbar derartig in Aufruhr bringen, Mozart gegentber zu auf3ern, er wolle nichts mehr
mit ihm zu tun haben. Diese Aufforderung fasste Mozart nur allzu gerne woértlich auf
und kindigte fr den nachsten Tag seinen Abschiedsgesuch an. Was fir den einen ei-
ne aus der spontanen Erregung heraus getatigte unuberlegte AuBerung war, konnte fiir
den anderen an Aufrichtigkeit kaum Uberboten werden. Mit einer solchen Reaktion hatte
Colloredo wohl keineswegs gerechnet. Er hatte seinen Untergebenen zur Rechenschaft
ziehen wollen, ihn zu Gehorsam bringen und in seine dem Hofmusiker angemessene
Rolle zwingen wollen. Darauf ,dal3 sein Untergebener den Spiel3 umdrehen und seiner-
seits den Dienst quittieren konnte* (Elias 1993: 152), war er wohl nicht gefasst. Dabei
stellt sich die Frage, was den Fursterzbischof mehr verargert haben mochte: die Tatsa-
che, nun ohne seinen Hoforganisten auskommen zu missen oder, dass er sich diesen
Umstand durch eine uniiberlegte AuRerung, zu der er sich aus einer erhitzten und ganz
und gar nicht dem hdofischen Verhalten angemessenen Unterredung hat bringen las-
sen, selbst zuzuschreiben hatte. Die Schmach, vor einem Untergebenen die Fassung
zu verlieren, deren Konsequenzen einzig ihm allein schadeten, schien offenbar starker
an ihm zu nagen. Dies erklart zumindest sein Verhalten in den nachfolgenden Wochen

Mozart gegeniber.

Am 10. Mai schlieBlich setzte Mozart sein angekindigtes Vorhaben in die Tat um und
Uberreichte seinem unmittelbaren Vorgesetzten Graf Arco sein formelles Kiindigungs-
schreiben. Dieser verweigerte jedoch die Annahme, was vermutlich auf eine vorherige
Absprache mit Colloredo zuruckzufuhren ist. Am 12. Mai schrieb Mozart erneut an den
Vater und berichtete ihm von seiner ungebrochenen Entschlossenheit, seinen Dienst
am Salzburger Hof zu quittieren. Nach einer derartigen Beleidigung durch den Frs-

terzbischof bleibe ihm schlie3lich keine andere Wahl. Diese Reaktion zeigt einmal mehr,
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wie fest die Vorstellung Mozarts von einer Gleichberechtigung in ihm verankert gewe-
sen sein musste. Vater Leopold war indes wenig angetan von dem Vorhaben seines
Sohnes und riet ihm instandig, nach Salzburg zuriickzukehren und die Angelegenheit
vor Ort zu klaren. Nur so kénne er sich mit Anstand aus dieser Affare ziehen (vgl. Elias
1993: 152).

Die Beweggrunde Leopolds flr diesen Ratschlag mégen verschiedener Herkunft ge-
wesen sein. Sicherlich ging es ihm nicht allein um die zu rettende Ehre seines Sohnes,
sondern zudem um die Sicherung seiner eigenen Zukunft. Denn wie kdénnte diese noch
aussehen nach einem derartigen Fauxpas des Sohnes? Zudem verdéachtige er diesen,
einzig aus Griinden des Vergnigens in Wien zu verharren. Weiterhin bereitete ihm die
Tatsache Sorge, dass Wolfgang erneut in Verbindung zur Familie Weber trat — nach
seiner Ausquartierung aus der bischoéflichen Residenz lebte er bei ihnen als Untermie-
ter —, in eine der Tochter er sich bereits wéahrend seines Aufenthaltes in Mannheim
verliebt hatte; Vater Mozart wusste sehr wohl von der Existenz zweier weiterer lediger

Tdchter (vgl. Elias 1993: 154).

Mozart war vom Brief des Vaters, in dem dieser ihm seine Bedenken auf3erte, aul3erst
tief getroffen. So drohte sich die Revolte, die Mozart gegen den Firsterzbischof hegte,
auf den Vater auszuweiten. Im Gegensatz zu Mozart erkannte der Vater nicht, welchen
Spannungen der Sohn in Salzburg ausgesetzt war, mit welcher Erniedrigung dieser
sich dort konfrontiert sah. Was der Vater im Gegensatz zum Sohn sehr wohl erkannte,
waren die Schwierigkeiten, mit denen Mozart nach einer Trennung vom Salzburger Hof
konfrontiert werden wirde. Graf Arco, dem Mozart im Folgenden ein zweites und drit-
tes Bittgesuch um Entlassung aushandigt — wiederum vergebens —, hielt ihm nur allzu
deutlich vor Augen, was einem Musiker in Wien ohne feste Anstellung droht: ,Glauben
sie mir, sie lassen sich hier zu sehr verblenden; — hier [in Wien; d.Verf.] dauert der
Ruhm eines Menschen sehr kurz — von anfang hat man alle lobspriiche, und gewinnt
auch sehr viel, das ist wahr — aber wie lange? — nach etwelchen Monathen wollen

die Wiener wieder was neues" (Mozart 1963: 124). Die Frage, ob dieser Rat Arcos als
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solcher gemeint war, oder lediglich eine Einschichterung Mozarts bewirken sollte, um
diesen zur ,Vernunft* zu bringen, sei mit den Worten Kants beantwortet: ,Dal3 der bei
weitem grof3te Teil der Menschen (...) den Schritt zur Mindigkeit, aul3er dem, dal3 er
beschwerlich ist, auch fir sehr gefahrlich halte: dafir sorgen schon jene Vormuinder,

die die Oberaufsicht Uber sie gutigst auf sich genommen haben* (Kant 1999: 35).

Bis Anfang Juni zog sich dieses Tauziehen zwischen Mozart und Colloredo nun bereits
hin und war langst zum amisanten Alltagstratsch der Wiener geworden. ,Die ganze
stadt Wien weis schon meine geschichte — die ganze Noblesse redet mir zu ich soll

mich ja nicht mehr ein fihren lassen“ (Mozart 1963: 115).

Das Finale trug sich am 8. oder 9. Juni 1781 zu: bei einem erneuten Vorsprechen Mo-
zarts beim Grafen Arco um die Entlassung aus den Diensten des Flrsterzbischofs kam
es schlieBlich zur Eskalation. Der Graf verlor die Geduld und setzte den jungen Musiker
mit einem Ful3tritt vor die Tur. ,Anstatt ihm wenigstens den zutritt zu verstatten, ihn zur
thire hinaus schmeist, und einen tritt im Hintern giebt. (...) Was geht es ihn an, wenn
ich meine Entlassung haben will? — und denkt er wirklich so gut fiir mich, so soll er mit
Grunden Jemand zureden — oder die sache gehen lassen wie sie geht. aber nicht mit
flegel und Pursche herum werfen, und einen bey der thire durch einen tritt im arsch
hinaus werfen; doch ich habe vergessen dal3 es vieleicht Hochfirstlicher befehl war.
(...) Nun, das heisst auf teutsch, daf? Salzburg nicht mehr fur mich ist; ausgenommen
mit guter gelegenheit dem H. grafen wieder ingleichen einen tritt im arsch zu geben,

und sollte es auf 6fentlicher gasse geschehen* (Mozart 1963: 125 ff.).

Auch wenn Mozart erziirnt Gber diese erniedrigende Behandlung war, verflichtigte sich
die anfangliche Wut rasch und wich zugunsten einer Genugtuung. Er hatte erreicht, was
er wollte: seine Entlassung aus den Diensten des Salzburger Hofes, seinem personli-
chen Gefangnis. ,Ubrigens bitte ich sie, munter zu seyn — denn izt fangt mein gliick

an“ (Mozart 1963: 111).

56



4.3 Mozart als freier Kiinstler

Mozarts Entscheidung, seinen Dienst am Salzburger Hof aufzukindigen, Iasst sich in
Klrze folgendermalien zusammenfassen: ,Statt als fester Angestellter eines Patrons
wollte er seinen Lebensunterhalt fortan als ,freier Kunstler* verdienen, durch den Ver-
kauf seines Geschicks als Musiker und seiner Werke auf dem offenen Markt* (Elias
1993: 40). Im Gegensatz zum Bereich der Literatur, fir deren Erzeugnisse es im 18.
Jahrhundert bereits einen freien Markt gab, hinkte die Entwicklung innerhalb der Mu-
sik diesbezuglich deutlich hinterher. Mozarts Loslésung vom Salzburger Hof fiel somit
in eine Zeit, die Musikern hohen Ranges noch keinen Raum bot. Die Bildung eines
freien Marktes mit entsprechenden Institutionen steckte noch in ihren Kinderschuhen.
Eine Festanstellung, wie sie Mozart durch Colloredo geboten wurde, war vorerst Gang
und Géabe. ,Damals war in diesem sozialen Raum noch so gut wie keine Alternative in
Sicht” (Elias 1993: 166). Auch die Ausrichtung von 6ffentlichen Konzerten fir ein zah-
lendes Publikum war zu Zeiten von Mozarts Revolte noch weitesgehend untblich und
befand sich wenn tberhaupt erst im Aufbau. Konzerte und Opernauffihrungen wurden
in Osterreich wie in den meisten deutschen Gebieten von Aristokraten veranstaltet und
finanziert, zu denen sich zudem nur ein geladenes Publikum — zumeist ebenfalls An-
gehorige der aristokratischen Schicht — einfand. Fur das Komponieren von Opern, das
im Zentrum Mozarts Interesses stand, war er also weiterhin auf die Gunst der Adels-

hauser angewiesen (vgl. Elias 1993: 40 ff.).

In seinen Zielen und Wiinschen nach einem Leben als freier Kiinstler nahm Mozart vie-
les einem spateren Kinstlertypen vorweg. Institutionell gesehen bewegte er sich noch
ganz in der Situation des Amtskunstlers, eines bei Hofe bediensteten Kiinstlers. Sei-
ne Personlichkeitsstruktur jedoch betreffend reprasentierte er durch den Drang, seinen
eigenen musikalischen Phantasien nachzugehen, einen freien hoch individualisierten
Klnstler. Diese tiefverwurzelte Ambivalenz zeigt einmal mehr, welchen Spagat Mozart

im Zuge seiner Revolte gegen Colloredo vollfuhrte (vgl. Elias 1993: 43 ff.; 178).
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Doch bereits 15 Jahre spater zeigten Musiker wie Ludwig van Beethoven ein Leben als
Musiker auf, wie Mozart es sich erwiinscht hatte. ,Erst die Uberhohung des Kiinstlers
bzw. des Komponisten zum Heroen, zum ,Tonkunstler, im Napoleonischen Zeitalter
(...), erst dieser grundlegende Wandel in der Einstellung zum Musikschaffenden, er-
moglichte Beethoven eine Existenz als freischaffender Kinstler* (Rainer 1994: 245).
Dieser Umstand und der weiterreichende Blick auf unsere heutige Musikersituation legt
die Annahme nahe, dass Mozart in seinem Bestreben nach Unabhéangigkeit nicht ledig-
lich einen einmaligen und folgenlosen Ausreil3er darstellte, sondern bereits den Blick
darauf vorwegnahm, was nur wenige Jahre spater Gang und Gabe ist — ein Standard,
fir den Mozart noch hart kdmpfen musste und der sich erst im Laufe des Zivilisati-
onsprozesses als solcher entwickelte. Mozart stellt hier gewissermal3en einen Vorreiter
dar, einen rationalen Funken innerhalb eines gesellschaftlichen Prozesses. ,Es ist frag-
lich, ob man zu dieser Zeit irgendeinen anderen hochqualifizierten Musiker findet, der
sich in gleicher Weise von der héfischen Patronage, von der gesicherten Position eines

Hofbediensteten unabhangig zu machen suchte” (Elias 1993: 42).

4.4 Ein unausweichlicher Konflikt

Die Bedeutung des Mozart'schen Konfliktes und letztlich seine Entscheidung fir sich
als Mensch aber auch als Musiker und somit auch fiir seine Musik kann jedoch erst
dann vollstéandig zu Tage treten, wenn man diesen nicht als das Einzelschicksal eines
Menschen ansieht. Erst durch die Einordnung dieses Konfliktes in einen gesellschaftli-
chen Rahmen ,kann man erkennen, was jemand, der in diese Gesellschaft verwoben
war, als einzelner zu tun und was er, wie stark, wie grol3, wie einzigartig er auch war,
nicht zu tun vermochte. Erst dann, mit einem Wort, kann man sich verstandlich ma-
chen, welche unentrinnbaren Zwénge auf einen Menschen einwirken und wie er sich
angesichts dieser Zwange verhielt, ob er sich ihrem Druck flugte und dadurch auch in
seinem Musikschaffen gepragt wurde oder ob er versuchte, ihnen zu entkommen, viel-

leicht gar sich ihnen zu widersetzen* (Elias 1993: 23 f.).
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Das gesellschaftliche Ausmal dieses personlichen Konfliktes verdeutlicht sich sodann
auRerst plakativ, wenn man sich vor Augen fihrt, dass Mozart als burgerlicher Musi-
ker in der hofischen Gesellschaft verkehrte, also ,zwischen zwei sozialen Welten lebte*
(Elias 1993: 27). Mit unserer heutigen Vorstellung eines GroRunternehmens, das ein
Furstenhof zu Mozarts Zeiten zumindest bezogen auf die Anzahl der innerhalb dieses
Lebenden und Arbeitenden durchaus darstellte, wird sich kaum ein Verstandnis dessen
aufbauen lassen, was zu einem derartigen Konflikt gefihrt haben kénnte. Ganz im Ge-
gensatz zu neuzeitlichen GrolR3konzernen erwies sich die soziale Distanz, die zwischen
einem Dienstgeber wie dem Frsterzbischof und einem angestellten Musiker wie Mo-
zart lag, als &uRRerst grof3, nicht so die rAumliche Distanz. Die rdumliche Nahe, etwa
erkennbar in der gemeinsamen Einnahme der Mahlzeit — wenn auch mit einer hier-
archisch klar strukturierten Sitzordnung an der Tafel —, zeichnet sich zudem dadurch
aus, dass der Fursterzbischof seine Angestellten stets personlich auswahlte und ein-
stellte. Dieser Umstand lasst die Schéarfe erahnen, die dem Konflikt zwischen Mozart
und Colloredo innewohnte: auch wenn Mozart u.a. mit dem Fursterzbischof gemein-
sam speiste, wurde ihm dennoch und vielleicht gerade dadurch tagtéglich vor Augen
gefuhrt, dass er keineswegs zum Kreise der sozial besser Gestellten gehdrte (vgl. Eli-

as 1993: 26).

Vater Leopold erzog seinen Sohn ganz gemal des Kanons des héfischen Musikge-
schmacks sowie des bei Hofe abverlangten Verhaltens. Erstes gelang, zweites schlug
fehl und zwar in seiner wohl extremsten erdenkbaren Auspréagung. Was Leopold Mozart
erreichen wollte, war eine, wie er es nannte, kriecherische Haltung gegeniiber den An-
gehorigen des Hofes (vgl. Mozart 1963: 127). Letztlich erreichte er jedoch das genaue
Gegenteil. Mozart hielt wenig von einer untertdnigen Haltung gegeniber ihm sozial
héher gestellten Personen; betrachtete er sie doch erst gar nicht als hoher gestellt.
.50 wie er eine ungeheure Spontaneitat des Geflhls in seiner Musik hatte, so hatte
er auch im personlichen Verkehr eine auf3erordentliche Direktheit* (Elias 1993: 28). In

der Tat fiel es Mozart nicht leicht, seine Geflihle zu unterdriicken und gemaR eines an-
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gemessenen hofischen Verhaltens zu ziigeln. Von dem zivilisatorischen Prozess des
Umwandelns von Fremd- in Selbstzwéange ist bereits ausfuhrlich die Rede gewesen.
Ebendiese Transformation schlug bei Mozart ganzlich fehl; sei es aus gegebenem Un-
vermagen oder bewusstem Widerstand. Dies erscheint umso erstaunlicher als er doch
bereits seit frihester Kindheit den Verkehr mit den Vertretern der groRen Adelshofe Eu-
ropas gewohnt war und somit mit der dort vorherrschenden Etikette hétte vertraut sein
mussen. Dies lasst die Frage aufkommen, ob er sich ein solches héfisches Verhalten

nicht aneignen konnte oder aus Protest nicht wollte (vgl. Elias 1993: 28).

Mit ziemlicher Sicherheit lag die Begriindung nicht darin, dass er kein Interesse daran
hatte, als Mann von Ehre angesehen zu werden. Den Begriff ,Ehre” gebraucht er in
der Tat nur allzu haufig, ja scheint ihn geradezu in sein Selbstbild aufgenommen zu
haben. Offenbar handelt es sich jedoch um Ehre in einem anderen Sinn, der mit dem
des hofischen Modells nur wenig gemein hat. Sein Verstandnis von Ehre zielte auf eine
Gleichwertigkeit seiner Person mit den hofischen Menschen ab. Dieses versuchte er
mit der zumeist nicht gegliickten und wohl auch wenig aus Uberzeugung von ihm in-
szenierten Gleichheit im hofischen Verhalten zu erlangen. Offensichtlich fuhlte er sich
menschlich — kunstlerisch allemal — den Mitgliedern des Furstenhofes gleichwertig,
wenn nicht gar Uberlegen. Seine Auslegung und Darbietung héfischen Verhaltens ent-
sprang wohl weniger einer Achtung dieser gegenuber als vielmehr einer Verachtung
und einer entsprechenden Belustigung Uber diese. Dies mag seine nur wenig Gberzeu-
gende Darbietung hofischen Verhaltens erklaren. Hierbei scheint er sich der Tatsache
nicht bewusst gewesen zu sein, dass Gleichwertigkeit eine Wertvorstellung darstellt,
die nur dann Bestand hat, wenn sie auf Gegenseitigkeit beruht. Ebendiese fehlende
Sensibilitat oder diplomatische Geschicklichkeit im Umgang mit Angehérigen des Adels
haben ihm genau diesen Weg zu Gleichwertigkeit oder zumindest zu einer ihm ange-

messen erscheinenden Anerkennung verbaut (vgl. Elias 1993: 29).

Uber die Rolle von Mozarts Abneigung zum hofischen Adel in seinen Werken (auf die

an spaterer Stelle noch zu sprechen gekommen wird) kann sicherlich erst dann etwas
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Zuverlassiges gesagt werden, wenn man sich vor Augen fihrt, in welchem Verhéltnis
Mozart sich selbst zu der herrschenden Schicht seiner Zeit sah. Auch wenn er sich der
sozialen Diskrepanz, die zwischen ihm und den héfischen Aristokraten klaffte, bewusst
war, sah er sich aufgrund seiner musikalischen Begabung als durchaus gleichwertig,
wenn nicht gar als tberlegen an. Mit dem eingeschrankten Blick auf die damalige Situa-
tion mag man diese augenscheinliche Arroganz als uberhebliche Selbsteinschétzung
bezeichnen; der Vorsprung einer Kenntnis der gesellschaftsgeschichtlichen Weiterent-
wicklung eines heute Lebenden hingegen ermdéglicht die Annahme, dass Mozart in
dieser Hinsicht seiner Zeit weit voraus war. Er lebte jedoch in einer Gesellschaft, in der
das Genie seiner musikalischen Fahigkeiten noch nicht anerkannt und gewdrdigt wur-
de, ,deren sozialer Kanon dem hochindividualisierten genialen Kinstler noch keinen
Platz in ihrer Mitte bot (Elias 1993: 30). Wie in Kapitel 3.4.1 bereits erlautert, steckte
die Phase des Sturm und Drang, an deren Hohepunkt das musikalische Genie steht,
noch zu sehr in ihren Kinderschuhen, als dass Mozart davon hatte profitieren knnen

(vgl. Woérner 1980: 220).

Genau dieser Umstand Mozarts, ,ein Genie vor der Geniezeit* (Elias 1993: 30) zu sein,
eroffnet dem Forscher einen Zugang, den Menschen und Kinstler Mozart zu durch-
leuchten. Er war mit einer Grundambivalenz konfrontiert, die sich einerseits durch die
Identifizierung mit dem Hof und dessen Geschmack, andererseits durch die Ernied-
rigung durch diesen ausdriickt. Diese ambivalenten Erfahrungen lieBen Mozart das
Leben am Hof wie die Gefangenschaft in einem Gefangnis erscheinen. Wurde er als
Wunderkind noch an den Adelshéfen Europas geliebt und gefeiert, musste er nun um
eine feste und erniedrigende Anstellung bei Hofe betteln. Es scheint somit nicht ver-
wunderlich, dass er die gesellschaftliche Welt als ,falsch eingerichtet” (Elias 1993: 31)

ansah.

An politischen Idealen war Mozart wenig interessiert (vgl. Protschka 2007: 2). Seinen
sozialen Protest focht er allein und in seinem Kopf (und seinen Werken) aus, wodurch

er letztlich zum Scheitern verurteilt war. Er besal3 ,wenig von der gelassenen Eleganz,
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dem Esprit, der Leichtigkeit etwas plankelnder Wortgefechte (...), mit der man in hofi-
schen Kreisen sein Boot durch verborgene Klippen und Untiefen auf das erwinschte
Ziel zusteuerte* (Elias 1993: 32). So lief er mit seinem unhofischen Verhalten auf Grund
bei dem Versuch, sich durch die raue See der Untiefen der hofischen See zu kampfen,

um seine Ziele zu erreichen.

4.5 Revolte gegen den Vater

Von der Bedeutung, die Mozarts Vater fur ihn gespielt hat, wurde bereits implizit be-
richtet. Die Revolte Mozarts gegen Fursterzbischof Colloredo bzw. gegen die hiéfische
Gesellschaft generell fand zudem auf innerfamilidrer Ebene statt: gegen seinen eigenen
Vater als einen Vertreter der ,Kriecher”, die Mozart so verabscheute. Vater Leopold er-
zog seinen Sohn, ja trainierte ihn geradezu dahingehend, eine Karriere als Musiker am
furstlichen Hof zu ergreifen. Mit diesem Anstreben stand Leopold noch ganz in der Tra-
dition der Handwerker der vorangegangenen Generation, in der der Lehrmeister sein
handwerkliches Konnen an den Sohn weitergab. Als angestellter Hofmusiker am Salz-
burger Hof hoffte er sicherlich, diesen Posten irgendwann an seinen Sohn weitergeben

zu konnen (vgl. Elias 1993: 33).

Nach erfolgloser Suche nach einer festen Anstellung in Paris 1779 stand Mozart somit
nicht nur unter der Kontrolle seines Dienstherren Colloredo, der ihn in Salzburg als Ho-
forganisten einstellte, sondern zudem unter der seines eigenen Vaters. Die Entlassung
aus dem Dienst am Salzburger Hof mit dem berihmten Fuf3tritt zum Abschied bilde-
te den Hohepunkt Mozarts Revolte; eine Revolte nicht nur gegen seinen Dienstgeber
und seinen Vater, sondern ,gegen die ihm aufgezwungene soziale Einpassung in ei-
ne untergeordnete Stellung als Bediensteter eines absoluten Herrschers” (Elias 1993:
34). Fugte sich Vater Leopold noch bedingungslos in die hierarchische Pyramide des
Sozialgeflges am Frstenhof ein, so verlangte er von seinem Sohn vergebens Sel-
biges. Als ware der unerfillte Wunsch nach einer festen Anstellung fur seinen Sohn

an einem grofRen Hof an Enttduschung noch nicht genug, kiindigte der unbeugsame
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Sohn zudem seine sichere Stellung am Salzburger Hof. Mozarts Revolte galt somit
nicht nur dem Erzbischof als Vertreter der hofischen Aristokratie, sondern zudem sei-
nem eigenen Vater, der sich als hofischer Birger seinem Schicksal als unterdrickter
Bediensteter am Hof bedingungslos hingab. Zu ebendiesem Schritt war Mozart nicht
bereit, ja verabscheute ein solches Verhalten und seine Vertreter gar (vgl. Elias 1993:
48). Sowohl Colloredo als auch Vater Leopold verlangten von ihm ein solches Verhal-
ten — ein Schicksal, das gemessen an den musikalischen Phantasien, die Mozart zu
verwirklichen versuchte, einem Todesurteil gleichgekommen ware. Nun lebte Mozart je-
doch in einer Zeit, in der sich das sich AufbAumen gegen die héfische Aristokratie und
ihren Verhaltenskanon noch im Entstehen befand, so dass seine Entscheidung gegen
die Einordnung in die hierarchische gesellschaftliche Pyramide ein Todesurteil einer

anderen Art nach sich zog (vgl. Elias 1993: 33 ff.).

Die Revolte gegen den Vater sollte mit der Aufkiindigung des Dienstes am Salzburger
Hof jedoch bei weitem noch nicht abgeschlossen sein. Zu Leopolds Unbehagen wurden
seine schlimmsten Befiirchtungen wahr; Mozart verliebte sich nicht nur in eine weite-
re Tochter der Familie Weber, die Vater Leopold stets als unangemessenen Umgang
fur seinen Sohn ansah. Wunschte er sich fir seinen Sohn doch eine Frau aus ade-
ligen Kreisen. Wolfgang beabsichtige jedoch gar, die zweitélteste Tochter Constanze
Weber zu heiraten. Dieses Unterfangen beschéftigte Mozart offenbar nicht weniger als
der Konflikt mit Colloredo (vgl. Elias 1993: 171 ff.). Uber die sublimatorische Verarbei-
tung der verweigerten Zustimmung Leopolds zu der Heirat mit Constanze Weber in der

~Entfihrung” wird an spéterer Stelle noch zu sprechen sein.

4.6 Gesellschaftliche Dimension eines personlichen Konfli ktes

Tatséchlich bewirkte Mozart mit seinem Schritt, sich gegen die von ihm abverlangte
untertdnige Haltung aufzubegehren und die Tatsache, dass er diesen im Alleingang
und mit wenig diplomatischem Geschick anging, genau das Gegenteil von dem, was

er beabsichtigte. Er war einer festen Anstellung durchaus nicht abgeneigt. Sicherte sie
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ihm doch seinen Lebensunterhalt. Sein Verstandnis einer Festanstellung ging jedoch
einher mit der angemessenen Wirdigung seiner musikalischen Fahigkeiten und seiner
Person. ,Wiederum kann man mit der riickschauenden Anmaf3ung des Spéterlebenden
sagen, dal3 unter den gegebenen Machtverhaltnissen, also entsprechend der damali-
gen Struktur der dsterreichischen Gesellschaft im allgemeinen und des Musikerberufes
im besonderen, keine Chance bestand, dal Mozarts persdnliche Revolte zu dem von

ihm erwlinschten Ziel fihren wirde" (Elias 1993: 35).

Den Konflikt Mozarts mit seinem Dienstgeber aus groRerer Distanz betrachtet, ermég-
licht es dem Beobachter, diesen Uber den Tellerrand eines Mikrokosmoses hinaus zu
verstehen und ihn in einen Makrokosmos einzuordnen: ein Konflikt zwischen Adel und
kleinerem Burgertum vertreten durch den Salzburger Firsterzbischof Hieronymus Coll-

ordeo und dem Hofmusiker Wolfgang Amadeus Mozart.

Elias merkt kritisch an, dass der Begriff des Bilrgertums heute auf eine Formel ge-
bracht wird, der seiner Komplexitat nicht im geringsten gerecht wird. Die mechanisti-
sche Verwendung, die zwischen klischeehaften Klassenunterscheidungen ,Adel” und
.Burgertum“ und der entsprechenden Ambivalenz ,Feudalismus” und ,Kapitalismus"
unterscheidet, wiirde den Zugang zu einem besseren Verstandnis der Musik, ja der
Kunst generell versperren. Weder die alleinige Beschrankung auf wirtschaftliche Vor-
gange noch auf Wandlungen innerhalb der Musik wiirde einem Verstandnis eines Ent-
wicklungsganges der Musik genlgen. Vielmehr erweise es sich als erkenntnismaximie-
render, ,das sich wandelnde Schicksal der Menschen, die musikalische und andere
Kunstwerke hervorbringen, im Wandel der Gesellschaftsentwicklung aufzuhellen (zu

versuchen)” (Elias 1993: 37).

Im Folgenden soll nun der Fall Mozart zu den einzelnen zentralen Aspekten der Eli-
as’schen Zivilisationstheorie in Beziehung gesetzt werden, um diese auf ihre Anwend-

barkeit hin zu Gberprfen.
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4.7 Mozart im Lichte der Elias'schen Zivilisationstheorie

Hier sei zunachst der Aspekt eines grundséatzlichen stdndigen Wandels angefihrt. Auch
wenn Mozarts Revolte keine politischen Ambitionen besal? und es ihm lediglich um sei-
ne eigene Person ging, ist die Ebene des zugleich gesellschaftlichen Konfliktes nur all-
zu deutlich. Darauf wurde in Kapitel 4.6 bereits weitlaufig eingegangen. Dass Mozarts
personlicher Konflikt einen Beitrag zum gesellschaftlichen Wandel leistete, zeigt sich
nicht zuletzt daran, dass bereits Musiker wie Beethoven rund 15 Jahre spéater, wenn
auch nicht spielend aber zumindest mit geringerem Aufwand, das erreichten, was Mo-
zart so miuhevoll anstrebte: ,die weitgehende Befreiung von der Angewiesenheit auf
hofisch-aristokratische Patronage, so dafl3 es ihm mdglich wurde, in seinen Komposi-
tionen mehr seiner eigenen Stimme (...) als dem konventionellen Geschmack seiner
Abnehmer zu folgen* (Elias 1993: 56). Es wére sicherlich Ubertrieben zu behaupten,
Mozart hatte bewusst und mit einem angestrebten gesellschaftlichen Standard vor Au-
gen diesen Wandel herbeigefiihrt. Er stellt vielmehr, wie Elias erlautert, eine von vielen
rationalen Regungen dar, die sich als ein unbewusstes und unbeabsichtigtes Kollektiv
zusammenfiigen und so einen gesellschaftlichen Wandel vollziehen (vgl. Elias 1997:
325)

Dass sich der Aspekt der Figuration, der Interpendenz zwischen Individuum einerseits
und Gesellschaft andererseits am Beispiel Mozart verdeutlichen lasst, zeigt allein der
Umstand, dass es zu einem Konflikt zwischen ihm und Fursterzbischof Colloredo kam.
Ebendieser Konflikt entstand aus der Abhangigkeit Mozarts von Colloredo als Vertre-
ter der hofisch-aristokratischen Schicht heraus bzw. durch die Auflehnung gegen diese

Abhangigkeit.

Im Zusammenhang mit der Zivilisation spricht Elias von einer Monopolbildung, wie in
Kapitel 2.1.5 erlautert. Gesellschaften, in denen die Abhangigkeiten zwischen den ein-
zelnen Menschen grol3 sind, zeichnen sich durch ein Gewaltmonopol wie einen grof3en

Kdnigs- oder Flrstenhof aus (vgl. Elias 1997: 332). In eine solche Gesellschaft ist zwei-
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felsohne Wolfgang Amadeus Mozart einzuordnen. Von seiner Abhangigkeit zu einem
grol3en Firstenhof, wie ihn Salzburg darstellte, war in diesem Kapitel bereits ausfthr-
lich die Rede. Diese durch die Monopolbildung entstehenden befriedeten Raume bilden
auf der einen Seite Sicherheit, auf der anderen Seite stellen sie jedoch zugleich eine
Abhangigkeit dar (vgl. Elias 1997: 332). So bot auch die Festanstellung Mozarts ei-
ne finanzielle Sicherheit. Gleichzeitig hinderte sie ihn jedoch daran, sich zu entfalten,
seine eigenen musikalischen Phantasien zu verwirklichen, ja frei zu leben. Ein solcher
Zustand lasst sich wohl am anschaulichsten mit der Metapher des Vogels vergleichen,
der, gefangen im Kéfig, zwar vor der gefahrenvollen AuRenwelt geschiitzt ist und mit al-
lem Lebensnotwendigen versorgt wird. Das, was den Vogel jedoch ausmacht, die Mdg-
lichkeit zu fliegen, also frei zu sein, wird ihm durch diese Sicherheit genommen. Ahnlich
gefangen muss sich Mozart am Salzburger Hof gefuihlt haben: Einerseits genoss er die
Sicherheit, die eine Festanstellung ihm bot; gleichzeitig nahm sie ihm jedoch das, was
einen Musiker erst ausmacht: das ,Fliegenlassen” seiner musikalischen Phantasien.
In dieser Hinsicht findet die Elias’'sche Zivilisationstheorie ebenfalls ihre praktische An-

wendung am Beispiel Mozart.

Den zentralen Aspekt innerhalb der Elias’schen Zivilisationstheorie bildet jener der Um-
wandlung der von der Gesellschaft ausgehenden Fremdzwéange in durch das einzelne
Individuum gesteuerte und vollzogene Selbstzwange. Eben hierin besteht jedoch die

Problematik bei der Anwendung auf den beschriebenen Konflikt Mozarts.

Elias spricht in diesem Zusammenhang von der Angst des Verlustes gesellschaftli-
chen Prestiges als einem der starksten Motoren fir die Transformation von Fremd-
in Selbstzwange (vgl. Elias 1997: 377). Dass Mozart den zentralen Begriff des héfisch-
aristokratischen Kanons — jenen der Ehre oder auch des Prestiges — nur allzu haufig
verwendete, wenn es um seine eigene Person ging, ja diesen geradezu in sein Selbst-
bild aufgenommen zu haben schien, ist in Kapitel 4.4 bereits erlautert worden. Gesell-
schaftliches Prestige war ihm durchaus nicht unwichtig. Im Gegenteil! Die Angst vor

dem Verlust bzw. die Anstrengung zur Erlangung dieses war bei ihm grof3 (vgl. Elias
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1993: 26). Man kann jedoch mit auRRerster Bestimmtheit sagen, dass diese Angst bei
ihm nicht als Motor fir eine Umwandlung von Fremd- in Selbstzwange fungierte. Das

Gegenteil scheint vielmehr der Fall gewesen zu sein.

Darauf, dass bei Mozart die Umwandlung von Fremd- in Selbstzwange fehlschlug, ist
bereits in Kapitel 4.4 hingewiesen worden. Die dort gestellte Frage nach einem vorhan-
denen Unvermdégen oder eines sich aktiven Weigerns zu dieser Transformation kann
an dieser Stelle wohl eindeutig mit zweiterer Alternative beantwortet werden. Mozart
stellt geradezu ein Paradebeispiel dafir dar, seine Triebe und Emotionen — die sich in
musikalischen Phantasien ebenso wie in Ansichten um den sozialen Stellenwert seiner
Person und seines Kénnens aulierten — nicht zu unterdriicken. Sein unangemessenes
Verhalten bei Hofe zeugt von dieser Annahme. Die Tatsache, dass ihm nachfolgende
Generationen von Kunstlern, ja bereits Musiker wenige Jahre spater wie Beethoven,
ein Musikerleben fiihrten, wie es sich Mozart erhofft hatte — eine Téatigkeit als weitest-
gehend freischaffender oder zumindest kinstlerisch unabhéngig arbeitender Kinstler
mit Anerkennung seines musikalischen Genies sowie eines angesehenen sozialen Sta-
tus’ — legt die Annahme nahe, dass es sich in seinem Verhalten keineswegs um einen
Ruckschritt im Sinne der Zivilisation, sondern vielmehr um eine Modifizierung dieser
handelt. Mozart symbolisiert demnach keineswegs einen Fall des Rickschrittes inner-
halb der Zivilisation, also ein unzivilisiertes Verhalten, sondern verweist gerade durch
den Verstol? gegen die von Elias als Zivilisation bestimmende Umwandlung von Fremd-

in Selbstzwange auf eine Umgestaltung der Zivilisation.

Um diese Uberlegung zu fundieren, sei zunachst nochmals einen Schritt zuriickgegan-
gen. Wie in Kapitel 4.4 bereits angefuhrt, besall Mozart ein Verstandnis von Ehre, das
jenem des hofisch-aristokratischen Kanons nur allzu deutlich widersprach, ebenso wie
sein Betragen im Umgang mit Vertretern der adeligen Schicht. Eine Umwandlung von
Fremdzwangen (abverlangtes hofisches Verhalten) in Selbstzwénge (eine selbstandige
und eigenverantwortliche Umsetzung dieser Verhaltensanforderungen) schlug bei ihm

ganzlich fehl. Kann Mozart deshalb jedoch als unzivilisiert bezeichnet werden?

67



Weiterhin spricht Elias bei der Regulierung von Trieben und Affekten, die sich im Zuge
der Umwandlung von Fremd- in Selbstzwange vollzieht, von einer ,Konditionierung auf
den bestehenden gesellschaftlichen Standard” (Elias 1976: 329). Diese Konditionierung
sei mit Begriffen wie Gewissen und Vernunft gleichzusetzen. Folgerichtig misste Mo-
zart, bei dem ebendiese Regulierung fehlschlug, als vernunftlos bezeichnet werden. In
der Tat mag sein Unterfangen, sich gegen Firsterzbischof Colloredo und somit die ge-
samte hofische Schicht zu stellen und seine dortige Dienststelle aufzukiindigen, unver-
nunftig erscheinen. Setzte er damit doch seine berufliche Sicherheit und sein soziales
Ansehens aufs Spiel und begab sich in die nicht ohne Risiko behaftete Unabhéngigkeit.
Diese Tat erscheint unter diesem Aspekt umso unverninftiger bei der Betrachtung der
Zeit mit ihren vorherrschenden gesellschaftlichen Umstanden, in der er sich zu diesem
Schritt entschied. Gab es fur Musiker doch kaum ernst zu nehmende Alternativen zu
einer Festanstellung an einem Adelshof oder im Dienste der Kirche. Das Zeitalter des
Sturm und Drang mit dem Genie an seiner Spitze, das alle kinstlerischen Freiheiten
besal3, brach gerade erst an und fand zu Zeiten Mozarts noch kaum praktische Anwen-

dung (vgl. Worner 1980: 220).

Doch hiermit kommt der entscheidende Punkt ins Spiel: der Zeitpunkt von Mozarts Re-
volte — das Zeitalter der Aufklarung. In ebendiesem Begriff liegt der Wandel des Ver-
standnisses von Zivilisation begriindet. Uber die zentralen Merkmale dieser Epoche ist
in Kapitel 3 bereits ausfihrlich berichtet worden. ,So ergab sich auf allen Gebieten der
menschlichen Lebensaul3erungen ein grundlegender Anschauungswandel, der, sozio-
logisch gesehen, eine vielfaltige und sich tUberall in anderer Weise aul3ernde Reaktion
des freien stadtischen Blrgertums und hier besonders der mittleren Schichten darstellt
gegen die Dekadenz, Erstarrung und Volksfremdheit der damaligen hofischen Kultur®
(Rebling 1935: 21). Der Begriff der Vernunft, der bei Elias einer gelungenen Transforma-
tion der Fremd- in Selbstzwénge entspricht, bekommt hier eine neuartige Bedeutung.
Immanuel Kant, der sich eingehend mit der Thematik der Aufklarung auseinanderge-

setzt hat, definiert diese als den ,Ausgang des Menschen aus seiner selbstverschulde-
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ten Unmundigkeit. Unmindigkeit ist das Unvermdgen, sich seines Verstandes ohne die
Leitung eines anderen zu bedienen; selbstverschuldet ist diese Unmindigkeit, wenn
die Ursachen derselben nicht am Mangel des Verstandes, sondern der Entschliel3ung
und des Mutes liegt, sich seiner ohne die Leitung eines anderen zu bedienen* (Kant
1999: 20). Sich mit der Theorie Kants zur Aufklarung im Detail auseinanderzusetzen,
wiirde an diese Stelle zu weit filhren. Aus den Kant'schen Uberlegungen kristallisiert
sich jedoch heraus, dass mit Beginn der Aufklarung eine neu- oder andersartige Rich-
tung des Zivilisationsprozesses einhergeht. In diesem Zusammenhang gebraucht Kant
den Begriff der Vernunft. Neben einer moralischen Instanz, einem Gewissen oder Uber-
Ich stelle diese laut Kant zudem das hdhere Vermégen dar, das u.a. den Verstand ein-
schlieRe. Die Unmindigkeit bezeichne ein Unvermdgen, selbsténdig zu denken, seinen
eigenen Verstand zu gebrauchen. Die Aufklarung bilde das Ende ebendieser Unmiin-
digkeit. Das hohere Vermogen, die Vernunft, istim Zeitalter der Aufklarung als Verstand,
als selbstandiges Denken zu verstehen. Unter diesem Aspekt der Aufklarung und der
damit verbundenen Kant'schen Verwendung des Begriffes der Vernunft kann Mozart
eine solche Vernunft durchaus zugesprochen werden. Der Aufforderung ,Sapere aude!
Habe Mut, dich deines eigenen Verstandes zu bedienen” (Kant 1999: 20) kommt er
nur allzu gerne nach. Sein Verhalten stellt sich im Lichte dieser Uberlegungen Kants
keinesfalls als unverniinftig dar. Mozart bediente sich vielmehr seines eigenen Verstan-
des. Er flugte sich nicht bedingungslos und unhinterfragt wie seine Vorganger in das
Schicksal eines Untergebenen, der sich sowohl im praktischen Umgang als auch im
Denken und in den Ansichten der sozial hdher gestellten Schicht der Aristokraten zu
fligen hatte. Das Gegenteil war bei ihnm der Fall. Er verachtete nicht nur diese, sondern
zudem all jene, die es ihm nicht gleichtaten und sich gegen diese Unmundigkeit aus-

sprachen.

Daher sei nochmals die Frage gestellt: Kann Mozart aufgrund seines unangemessenen

hofischen Verhaltens als unzivilisiert angesehen werden?

Die Umwandlung der Fremd- in Selbstzwange forme laut Elias, und wie in Kapitel 2.1.3
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bereits erlautert, eine Selbstkontrollapparatur, die ,den Einzelnen dazu anhalt, sich re-
gelmafig zu waschen und zu saubern” (Elias 1976: 328 ff.). Bis zu diesem Punkt, an
dem die Vernunft den Menschen selbstandig zu einer regelmafigen Korperhygiene er-

mahnt und zwingt, kann die Zivilisationstheorie Elias’ durchaus Anwendung finden.

Das Beispiel Mozart, der sich gerade gegen das von ihm abverlangte hoéfische Ver-
halten wandte, verdeutlicht, dass zumindest der Aspekt der Umwandlung von Fremd-
zu Selbstzwangen der Elias’'schen Zivilisationstheorie im Zeitalter der Aufklarung wenn
nicht unbedingt zu verwerfen ist, jedoch nicht mehr uneingeschrankte Anwendung fin-
den kann. Elias selbst fuhrt als ausfuhrliches Beispiel fur seine Theorie der Zivilisati-
on die hofische Gesellschaft an. Hermann Korte bringt es zusammenfassend auf den
Punkt: ,Nichts anderes ist gemeint, wenn von héfischem Verhalten die Rede ist* (Korte
1997: 152). Mozart zeigt mit seinem unangepassten, unverniinftigen Betragen somit
keineswegs ein unzivilisiertes Verhalten. Vielmehr I&sst sich anhand seines Beispiels
ein Wandel innerhalb des gesellschaftlichen Wandels, des Zivilisationsprozesses ver-
deutlichen. Zivilisation beginnt von da an, Uber den Aspekt der Kérperhygiene oder
angemessener Tischsitten hinauszugehen. Sie scheint sich vielmehr dahingehend zu
wandeln, nicht mehr allein aus dem Unterdriicken animalischer Triebe zu bestehen,
sondern sich von der Unterdriickung eines selbstandigen Denkens zu losen. Ihr Cre-
do ist nicht mehr die uneingeschrankte Anpassung an eine sozial hdher gestellte und
zivilisierte(re) Schicht, sondern vielmehr, wie Kant es formuliert, sich seines eigenen
Verstandes zu bedienen — ein Glaubensbekenntnis, dem sich Mozart nur allzu tief ver-
schrieben zu haben schien. Diese neue Richtung der Zivilisation fordert in hochstem
Male den Individualismus. Nicht umsonst steht an der Spitze aufklarerischen Denkens
das Genie — ein Ph&nomen, das sich zweifelsohne nicht im Rahmen einer uneinge-
schréankten Anpassung an eine sozial hoher gestellte und als Vorbild dienende gesell-

schaftliche Schicht herausbilden kann.

Dass ein solcher Wandel innerhalb des Zivilisationsverstandnisses allein durch Mo-

zart herbeigefiihrt wurde und vor allem bewusst und mit einem klaren kollektiven Ziel
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vor Augen, ware sicherlich Ubertrieben zu behaupten. An diesem Punkt findet die Eli-
as’'sche Zivilisationstheorie durchaus wieder Anwendung, wenn er von rationalen Re-
gungen Einzelner spricht, die den Prozess der Zivilisation in Gang halten und antreiben
(vgl. Elias 1997: 325). In der Tat war Mozart kein politisch aktiver Mensch, kein Revo-
lutionar (vgl. Barricelli 2001: 492). ,Wie sein Leben ausweist, war er der historischen
Wirklichkeit gegenliber mehr als gleichgiltig — die Franzdsische Revolution zum Bei-
spiel (...) findet bei Mozart nirgendwo Erwédhnung. Auch seine nur dem kinstlerischen
Auftrag verpflichteten, die realen Machtverhéltnisse geradezu provokant ignorierenden
Lebensentscheidungen (wie etwa sein Weggang aus Salzburg unterstreicht), weisen in
dieselbe Richtung” (Protschka 2007: 2). Es ging ihm weniger um die Befreiung einer
ganzen Generation des Musikerstandes als vielmehr um sein persénliches Schicksal.
Dass er damit jedoch einen wichtigen Beitrag zu ersterer leistete, zeigt spatestens die

soziale Situation von Kiinstlern nachfolgender Generationen (vgl. Elias 1993: 56).

Nichtsdestotrotz stand die Gesellschaft, die Genies oder Andersdenkende als sozial
gleichwertig behandelt und Uberhaupt erst anerkennt, zu Mozarts Zeiten noch in den
Kinderschuhen. An ein Ausleben seiner Phantasien, Wiinsche oder Vorstellungen war

zu diesem Zeitpunkt noch nicht zu denken, jedenfalls nicht im realen Leben.

4.8 Sublimatorische Verarbeitung

Wie in den vorangegangenen Kapiteln erlautert wurde, war es Mozart aufgrund der ge-
sellschaftlichen Situation, in der er lebte, nicht mdglich, seine Wiinsche nach Anerken-
nung und einer gleichwertigen Behandlung zu verwirklichen. Wie ebenfalls dargestellt
wurde, stellt der Prozess der Sublimierung eine Méglichkeit dar, Phantasien, Wiinsche
oder Konflikte in musikalische oder allgemein kiinstlerische Erzeugnisse umzuwandeln
und diese auf diesem Weg auszuleben. Gerade Mozarts Werke zeugen laut Elias von
einer solchen sublimatorischen Verarbeitung. ,Mozart ist ein Repréasentant dieses Typs
in seiner hochsten Auspragung” (Elias 1993: 83). Nicht zuletzt diese Annahme ist der

Grund, weshalb sich Elias gegen eine Trennung von Mensch und Kunstler ausspricht.

71



.Im Gegenteil, hier ist eine Briicke Uber den fatalen Abgrund, den man aufreil3t, wenn

man den Kinstler von dem Menschen Mozart zu trennen versucht® (Elias 1993: 77).

Dass die Fahigkeit des Verarbeitens von Phantasiestromen in ein musikalisches Mate-
rial, also das Komponieren von Musik, keine angeborene Eigenschaft darstellt, wurde
in Kapitel 2.2 bereits erlautert. Es bedarf vor allem einer genauen Kenntnis des zu
bearbeitenden Materials (vgl. Elias 1993: 80 f.). Dank der fundierten musikalischen
Ausbildung, die Mozart durch seinen Vater genoss, war er bestens vertraut mit dem
gesellschaftlichen Kunstkanon. Er besald eine umfassende Kenntnis des zu bearbei-

tenden musikalischen Materials (vgl. Elias 1993: 74; 82 ff.).

Doch auch eine fundierte Kenntnis dieses Materials stellt noch lange keinen Garant
fur das Hervorbringen eines musikalischen Kunstwerkes dar, bzw. die Anerkennung als
ein solches. Der Komponist muss zudem Uber ein Gespur dafir verfligen, inwieweit er
den Kanon des gesellschaftlichen Musikgeschmacks weiterentwickeln kann. ,Die Héhe
des Kunstschaffens wird erreicht, wo die Spontaneitat und Erfindungskraft des Phan-
tasiestroms so mit dem Wissen um die Eigengesetzlichkeit des Materials und mit der
Urteilskraft des kiinstlerischen Gewissens verschmilzt, dal3 der innovatorische Phan-
tasiestrom bei der Arbeit des Schaffenden gleichsam von selbst in materialgerechter
und dem Kunstgewissen entsprechender Weise zutage tritt. Das ist einer der sozial
fruchtbarsten Typen des Sublimierungsprozesses” (Elias 1993: 83). Uber ein solches
Kunstgewissen verfligte Mozart zweifelsohne, zumindest in spateren Jahren (vgl. Elias
1993: 82 f.).

,Die ldee, daf3 sich das ,klinstlerische* Vakuum entfalten kénne, also unabhangig davon,
wie es dem ,Genie' als Mensch unter Menschen ergeht, mag einleuchtend erscheinen,
solange man sich bei der Erdrterung auf einer Ebene sehr hoher Allgemeinheit be-
wegt. Wenn man sich auf Modellfalle mit ihren zugehérigen Details besinnt, verliert die
Vorstellung von einer autonomen Entwicklung des Kunstlers im Menschen viel von ih-

rer Plausibilitat” (Elias 1993: 166). Einen ebensolchen Modellfall stellt Mozarts Revolte
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gegen Fursterzbischof Colloredo und auch gegen seinen Vater dar. Eine Tendenz zu
einer Verbindung zwischen Musik und dem gesellschaftlichen Kanon, innerhalb dessen
er lebte, lasst sich bei Mozart nicht von der Hand weisen. Ausdrucke wie ,basso ducato”
als eine Anspielung Mozarts auf den Zusammenhang von der in der Barockmusik herr-
schenden basso continuo-Gruppe und einem herrschenden Herzog oder anderem Ver-
treter der aristokratischen Schicht zeugen nur zu deutlich davon (vgl. Oberhoff 2008a:
165 ff.). Eine Verachtung gegentber dieser sozial hoher gestellten Schicht, die ihn Zeit
seines Lebens begleitete, schwingen in einer derartigen Bemerkung bereits deutlich
mit. So erscheint es kaum verwunderlich, ,dass er diese Lebensprobleme spéter in sei-
nen Opernkompositionen einbrachte” (Mann 1990: 156). Insbesondere die Entfiihrung
aus dem Serail zeugt von einer grof3en sublimatorischen Verarbeitung. ,Auf Koinziden-
zen von Lebensbiihne und Opernbihne std3t man in dieser Oper allerorten* (Oberhoff
2008b: 13). Kaum ein anderes seiner Werke weist derartige Parallelen zwischen seinen
eigenen Lebensproblemen — in diesem Fall sein Konflikt mit Fursterzbischof Colloredo
und auch seinem Vater — auf wie dieses Singspiel. ,Studiert man jene Briefe Mozarts
genau, in denen er sich, an den Vater gewandt, tber Colloredo auslasst oder tber des-
sen Oberkichenmeister Arco, so wird deutlich, wie Mozarts eigene Erlebnisse in dieses
Singspiel eingegangen sind, in welch hohem MalRe er das Erlebte in Musik umzusetzen

vermag“ (Mann 1990: 198).

Ebendiese sublimatorische Verarbeitung seines Konfliktes mit Colloredo und auch sei-
nem Vater soll im weiteren Verlauf dieser Masterarbeit mithilfe einer qualitativen Inhalts-

analyse innerhalb der ,Entfuhrung” untersucht werden.
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AKT Il — Empirischer Tell

5 Qualitative Inhaltsanalyse

5.1 Ziele der qualitativen Inhaltsanalyse

»Ziel der Inhaltsanalyse ist (...) die Analyse von Material, das aus irgendeiner Art von
Kommunikation stammt* (Mayring 1983: 9). Diese Definition ist jedoch bereits irreftih-
rend. Einer Analyse unterzogen werden nicht lediglich Inhalte von Kommunikation, wie
Mollenhauer und Rittelmeyer beschreiben (vgl. Mollenhauer/ Rittelmeyer 1977: 185).
Einige Inhaltsanalytiker gehen gar so weit, den Schwerpunkt auf den latenten Gehalt
zu legen und sich weniger auf den manifesten Inhalt zu beschranken. Jirgen Ritsert
bezeichnet die Inhaltsanalyse als ,ein Untersuchungsinstrument zur Analyse des ,ge-
sellschaftlichen’, letztlich des ,ideologischen Gehalts' von Texten® (Ritsert 1972: 9). Die
Inhaltsanalyse bezieht somit auch Kommunikationsinhalte in die Analyse mit ein, die

nicht Bestandteil des zu analysierenden Materials sind.

5.2 Mayrings Spezifika der Inhaltsanalyse

Philipp Mayrings Definition einer Inhaltsanalyse als einer sozialwissenschaftlichen Me-
thode geht eine grundlegende Merkmalsdefinition dieser voraus, wodurch er ihren so-
zialwissenschaftlichen Charakter betont und sie deutlich von anderen Methoden ab-

grenzt, die sich ebenfalls mit der Analyse von Kommunikation beschéftigen:

1. Den Untersuchungsgegenstand der Inhaltsanalyse bildet Kommunikation im wei-
testen Sinne. Es handelt sich hierbei um ein Ubertragen von Symbolen. In erster
Linie geschieht dies anhand von Sprache, kann jedoch ebenso auf Bilder oder
auch Musik angewandt werden. Mayring beruft sich hierbei auf die Definition Be-
relsons, der den Gegenstand der Inhaltsanalyse als ,symbols (verbal, musical,

pictoral, plastical, gestural) which makes up the communication itself* (Berelson
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1952: 13) beschreibt.

. Daraus folgernd arbeitet die Inhaltsanalyse mit Texten, Bildern oder Noten, kurz:
mit symbolischem Material. Die Kommunikation liegt demnach in irgendeiner Form
protokolliert vor. Es handelt sich somit nicht um die Analyse von Kommunikation
an sich. Gegenstand der Analyse ist vielmehr die Fixierung dieser Kommunikation

durch Symbole (vgl. Mayring 1983: 10).

. Charakteristisch flr die Inhaltsanalyse ist die systematische Vorgehensweise, wo-
durch sie sich von den meisten hermeneutischen Vorgehensweisen abgrenzt.
Hiermit entzieht sie sich dem Vorwurf einer freien Interpretation (vgl. Mayring
1983: 10).

. Die systematische Vorgehensweise zeichnet sich vor allem durch das Einhalten
fester Regeln aus. Dies ermdglicht eine leichtere Nachvollziehbar- und Uberpriif-
barkeit. Erst so kann sie den Anforderungen der sozialwissenschaftlichen Stan-

dards gentigen (vgl. Mayring 1983: 10).

. Das systematische Vorgehen zeigt sich zudem in seiner Theoriegeleitetheit mit
einer theoretisch ausgewiesenen Fragestellung. Das Material wird vom Theorie-
hintergrund aus interpretiert, ebenso wie die einzelnen Analyseschritte von voran-
gehenden theoretischen Uberlegungen geleitet sind. , Theoriegeleitetheit bedeu-
tet aber nicht Abheben von konkreten Material in Spharen der Unverstandlichkeit,
sondern heif3t Anknipfen an den Erfahrungen anderer mit dem zu untersuchen-

den Gegenstand” (Mayring 1983: 10).

. Letztlich stellt die Inhaltsanalyse eine schlussfolgernde Methode dar, indem RUick-
schlisse auf bestimmte Aspekte der Kommunikation gezogen werden. Sie will ei-
ne Aussage Uber den ,Sender” und dessen Absichten tatigen oder auch Uber die

Wirkungen beim jeweiligen Empfénger (vgl. Mayring 1983: 11).
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5.3 Grundkonzepte der qualitativen Inhaltsanalyse

Die gqualitative Inhaltsanalyse beinhaltet laut Mayring bestimmte Grundprinzipien, die

ein solches Analyseverfahren charakterisieren. Diese stellen sich wie folgt dar:

1. Einordnung in ein Kommunikationsmodell: Um das zu analysierende Material in
einen breiten Kontext setzen zu konnen, ist es notwendig, zusatzliche Informa-
tionen einzuholen, etwa Uber den Verfasser, den sozio-kulturellen Kontext, den
Entstehungshintergrund sowie die Zielgruppe. Zudem sollen nicht nur Aussagen
Uiber den zu untersuchenden Text getatigt werden, sondern in Anlehnung an ein
Kommunikationsmodell bestehend aus den Komponenten Quelle — Kommunika-
tion — Text — Zielgruppe/Rezipient zudem Riickschlusse auf andere Teile dieses
Modells gezogen werden. So muss bereits vor Beginn der eigentlichen Untersu-

chung die Richtung und das Ziel der Analyse bestimmt werden.

2. Arbeiten mit Kategorien: Eine wichtige Voraussetzung flr die Intersubjektivitat des
Vorgehens ist die Bestimmung von Kategorien, also die Festlegung von Themen,
die im Text analysiert werden sollen. Diese zeichnen sich durch ihre vorherige
theoretische Begriindung aus, kénnen jedoch im Laufe der Analyse noch tberar-

beitet werden.

3. Regelgeleitetheit: Einen weiteren Beitrag zur Intersubjektivitat leisten die bereits
vor der Analyse festgelegten Verfahrensschritte. Die Analyse orientiert sich dabei
an diesem Ablaufmodell. Das Material wird zun&chst in einzelne Einheiten zerlegt,

um dieses sodann schrittweise zu analysieren.

4. Gutekriterien: Die qualitative Inhaltsanalyse erhebt den Anspruch, nachvollzieh-
bar zu sein, um im Sinne des Triangulationsansatzes mit anderen Analysen ver-
gleichbar zu sein. Von besonderer Bedeutung ist die Interkoder-Reliabilitat, die
ein unabhangiges Arbeiten mehrerer Forscher am selben Projekt erméglicht (vgl.

Mayring 2005: 10).
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5.4 Methodisches Vorgehen
5.4.1 Material

Die qualitative Inhaltsanalyse dient in erster Linie als Auswertungsmethode. Um fest-
zulegen, was aus einem Material herausinterpretiert werden soll, bedarf es zunéachst
einer genauen Analyse des Ausgangsmaterials. Hierbei sind drei wesentliche Schritte

Zu unterscheiden:

1. Festlegung des Materials: Zu Beginn der Analyse steht eine exakte Definition
des auszuwertenden Materials. Bei einer eventuellen Stichprobenziehung aus ei-
ner gréReren Materialmenge gilt es zu beachten, die zu untersuchende Grundge-
samtheit genau zu definieren und diese Stichprobe zudem nach einem bestimm-
ten Modell zu ziehen. Die Représentativitat dieser Stichprobe ist hierbei wesent-
lich.

2. Analyse der Entstehungssituation: Von Bedeutung fur die Analyse des Auswahl-
materials ist zudem sein Entstehungshintergrund, unter welchen Bedingungen es
produziert wurde. Das Interesse richtet sich dabei auf den Verfasser, die Zielgrup-
pe, an die das Material gerichtet ist, den genauen Entstehungshintergrund sowie

den sozio-kulturellen Hintergrund.

3. Formale Charakteristika des Materials: Zusatzlich bedarf es einer Beschreibung
der Form, in welcher das Material vorliegt. Stellt sich dieses nicht wie in aller
Regel als niedergeschriebener Text dar, muss dieses zunachst in einen solchen

transkribiert werden (vgl. Mayring 1983: 42).

5.4.2 Fragestellung

Die erste und entscheidende Frage, die sich der Forscher bei der qualitativen Inhalts-
analyse zu stellen hat, ist jene nach dem Erkenntnisinteresse. Ohne eine solche vor-

herige Fragestellung nach der Richtung, in welche die Analyse erfolgen soll, ist eine
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gualitative Inhaltsanalyse nicht mdglich. ,Man kann einen Text nicht ,einfach so’ inter-
pretieren* (Mayring 1983: 45).

Zur Bestimmung der genauen Fragestellung verschaffen zweierlei Arbeitsschritte Ab-
hilfe:

1. Richtung der Analyse: Bei der Analyse von sprachlichem Material lassen sich
Aussagen in unterschiedliche Richtungen tétigen. Diese Richtung muss vor Be-
ginn der eigentlichen Analyse bereits festgelegt werden. Mdgliche Richtungen
stellen der im Text behandelte Gegenstand, der Textverfasser oder auch die er-
zielte Wirkung des Textes dar. Als hilfreich erweist sich bei der Richtungsbestim-
mung der Analyse ein einfaches Kommunikationsmodell, das Mayring von der
Lasswell’'schen Formel ,Wer sagt was, mit welchen Mitteln zu wem, mit welcher
Wirkung?* ableitet (vgl. Mayring 1983: 45).

Bei literarischen Texten stellt der Text als solches zumeist die Richtung der Ana-

lyse dar, wobei der sozio-kulturelle Hintergrund als Kontext fungiert.

2. Theoriegeleitete Differenzierung der Fragestellung: Neben ihrer Regelgeleitetheit
zeichnet sich die qualitative Inhaltsanalyse zudem durch ihre Theoriegeleitetheit
aus. Sie folgt einer prazisen theoretisch begriindeten Fragestellung. Der Begriff
der Theorie ist hierbei als ein System allgemeiner Satze zu verstehen, als ,geron-
nene Erfahrungen anderer Uber diesen Gegenstand” (Mayring 1983: 47). Hinter
einer theoriegeleiteten Analyse verbirgt sich somit nichts anderes als ein Ankniip-
fen an diese bereits gewonnenen Erfahrungen, ohne den Blick zu sehr einzuen-

gen oder gar das Material zu verzerren (vgl. Mayring 1983: 45 ff.).

5.4.3 Bestimmung der Analysetechnik(en)

Mayring unterscheidet zwischen drei Grundformen der qualitativen Inhaltsanalyse:

1. Zusammenfassung: Diese Grundform zielt auf eine Reduzierung des Materials
ab, an deren Ende jene wesentlichen Inhalte erhalten bleiben, die in ihrer Ab-

straktion immer noch ein Abbild des Grundmaterials darstellen.
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2. Explikation: Zentrales Merkmal der Explikation ist es, einzelne fragliche Textpas-
sagen — dies kdnnen sowohl ganze Satze als auch einzelne Begriffe sein — aus
dem vorliegenden Text herauszufiltern und durch zusatzliches Material zu ergén-
Zzen, um so zu einem erweiterten Verstandnis zu gelangen. Zuvor bedarf es ei-
ner genauen Definition davon, was als zusatzliches Material zugelassen werden
soll. Die Verwendung von Explikationsmaterial ist demnach keineswegs willkiir-
lich, sondern stellt sich vielmehr als systematisch dar. So ergeben sich zweierlei
Quellen zur Beschaffung zusatzlichen Materials. Mayring unterscheidet zwischen
einerseits dem engen Textkontext und andererseits dem weiteren Textkontext.
Ersterer bezieht sich auf das direkte Textumfeld. Solcherlei Stellen kénnen de-
finierend, ausschmiickend, beispielgebend, korrigierend oder auch antithetisch
sein. Zweiterer geht tber diesen Rahmen hinaus und umfasst Informationen tber
den Textverfasser, das kulturelle Umfeld sowie Adressaten und Interpreten. Zu-
dem kann nonverbales Material herangezogen werden, ebenso wie Informationen
Uber die Entstehungssituation. Nach der Berlicksichtigung des Explikationsmate-
rials gilt es nun, daraus eine Paraphrase zu bilden und anstelle des eigentlichen

Textes einzusetzen, um so die Tauglichkeit der Explikation zu tGberprtfen.

3. Strukturierung: Mithilfe der Strukturierung soll aus dem Material eine bestimmte
Struktur herausgefiltert werden. Dies kdnnen sowohl formale als auch inhaltliche
Aspekte und zudem bestimmte Typen sein. Vorher festgelegte Ordnungskriterien

werden dabei an das Material angelegt (vgl. Mayring 1990: 86 ff.).

5.4.4 Definition der Analyseeinheiten

Um die Prazision der Inhaltsanalyse zu erhéhen, werden vor der eigentlichen Analyse

Analyseeinheiten festgelegt. Mayring unterscheidet hier zwischen dreierlei Aspekten:

1. Kodiereinheit: Diese legt den kleinsten zulassigen Materialbestandteil fest, der

ausgewertet werden soll.
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2. Kontexteinheit: Sie legt im Gegenzug zur Kodiereinheit den gré3ten Textbestand-

teil fest, der unter einer Kategorie fallen darf.

3. Auswertungseinheit: Hierin werden die nacheinander auszuwertenden Textteile

festgelegt (vgl. Mayring 1983: 48).

5.4.5 Entwicklung eines Kategoriesystems

Von der Bestimmung von Kategorien war in Kapitel 5.3 bereits die Rede. Mayring un-

terscheidet hier zwischen zweierlei Moglichkeiten der Bestimmung von Kategorien:

1. Induktive Kategorienentwicklung: Der Grundgedanke hierbei besteht darin, aus-
gehend von der Fragestellung, eine theoretisch begriindete Definition zu erstel-
len, welche Aspekte bei der Analyse berlcksichtigt werden sollen. Darauf auf-
bauend, wird das Material schrittweise durchgearbeitet. Die so entwickelten Ka-
tegorien werden in Form einer Rickkopplungsschleife einer Reliabilititsprufung
unterzogen. In einem weiteren Schritt konnen diese sodann zu Uberkategorien
zusammengefasst und abhangig von der Fragestellung auch quantitativ ausge-

wertet werden.

2. Deduktive Kategorienentwicklung: Im Gegensatz zur induktiven Kategorienent-
wicklung werden hier vor Beginn der Analyse theoretisch begrindete Aspekte an
das Material herangetragen, um die so gewonnenen Kategorien Textstellen zu-
zuordnen. Von Bedeutung ist zudem die vorherige Festlegung inhaltsanalytischer
Regeln und die genaue Definition dartiber, wann einer Kategorie eine bestimmte
Textstelle zugeordnet werden kann. Hilfreich kann hierbei ein Kodierleitfaden mit
Definitionen, Ankerbeispielen und Kodierregeln sein (vgl. Mayring/ Hurst 2005:

440).

5.4.6 Analyseschritte mittels des Kategoriensystems

Nachdem zuvor bereits festgelegt wurde, welche Analysetechnik(en) im Rahmen der

Analyse zum Einsatz kommen soll(en), gilt es nun, die einzelnen Analyseschritte ge-
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nau zu bestimmen. Die Schritte variieren je nach Wahl der Analysetechnik(en) und
untergliedern diese in einzelne Analyseschritte. Sie sind jeweils an das Material und

die spezielle Fragestellung anzupassen (vgl. Mayring 1983: 48).
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6 Analyse von W. A. Mozarts Singspiel  Die Entfihrung aus

dem Seralil

6.1 Material
6.1.1 Festlegung des Materials

Die Bestimmung des zu analysierenden Materials ist aufs Engste verbunden mit dem
Kontext seiner Entstehung. Dieser dient ausdrucklich als Begrindung fur die Material-

auswahl.

Ausgehend von der eingangs formulierten Fragestellung, inwieweit sich Mozarts Kon-
flikt um seine soziale wie personliche Anerkennung in seinen Werken widerspiegelt, fiel
die Entscheidung, welches Material sich hierbei am geeignetsten darstellt, auf das Gen-
re der Oper. Wie in Kapitel 4.8 bereits angemerkt, spricht Norbert Elias explizit der Oper
sublimatorischen Gehalt zu. Opernkompositionen lagen Mozart besonders am Herzen;
glaubte er doch, auf diese Weise sein musikalisches Talent am besten verwirklichen zu
kénnen. ,In diesem Wunsch gipfelte sein Verlangen nach einer Sinnerflllung seiner so-
zialen Existenz” (Elias 1993: 124). Elias ist jedoch bei weitem nicht der Einzige, der der
Oper eine bevorzugte Behandlung Mozarts zuspricht. Rosmarie Mann geht davon aus,
dass er seine ,Lebensprobleme (...) in seinen Opernkompaositionen einbrachte* (Mann
1990: 156).

Das gesamte Opernwerk Mozarts als Analysematerial heranzuziehen, wirde jedoch
den Rahmen dieser Masterarbeit sprengen. Es soll sich somit vielmehr um eine exem-
plarische Analyse einer einzelnen Mozart-Oper handeln. An dieser Stelle sei bereits
angemerkt, dass es sich weniger um die Analyse des Notentextes handeln wird als
vielmehr um die des Librettos. Auf diese Entscheidung wird in Kapitel 6.1.3 genau-
er eingegangen. Die Wahl der zu analysierenden Oper fiel auf das 1782 komponierte
Singspiel Die Entfuhrung aus dem Serail, der es an sublimatorischem Gehalt offenbar

nicht fehlt und so als reprasentativ fir das Gesamtwerk der Opern Mozarts angenom-
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men werden soll. ,Auf Koinzidenzen von Lebensbihne und Opernbiihne stdl3t man in

dieser Oper allerorten” (Oberhoff 2008b: 13).

Entscheidendes Kriterium fir die Wahl der ,Entfliihrung” stellt der Entstehungszeitpunkt
dar. Sie bildet das erste Werk Mozarts in ,Freiheit* und stellt den Beginn von Mo-
zarts freiem Kunstlertum dar, abseits des strengen Salzburger Zeremoniells und der
Unterdriickung durch Colloredo. Dieser Umstand erweist sich in zweierlei Hinsicht als
entscheidend fir die Begriindung der Wahl fur die ,Entfihrung®. Dass Mozart seinen
Konflikt mit Colloredo in diesem Singspiel verarbeitet hat, liegt insofern nahe, als dass
dieser zu diesem Zeitpunkt noch relativ ,frisch* war, erst wenige Wochen hinter ihm lag
und Mozart ihn in bislang noch keinem anderen Werk auszuleben vermochte. Seine
neue berufliche Situation tat das Ubrige dazu, ihm die Umsetzung praktisch zu erleich-
tern. Als freier Kiinstler oblag ihm nun erstmals die Moglichkeit, ein Werk nach seinen
Vorstellungen zu gestalten und zu bearbeiten, was er, wie sich im Folgenden zeigen

wird, auch tat.

6.1.2 Analyse der Entstehungssituation

Die Aussage Uber den Verfasser scheint nach den vorangegangenen Ausfihrungen
und Uberlegungen eindeutig: Wolfgang Amadeus Mozart. Geht es doch darum, sei-
ne Lebensprobleme bzw. den Konflikt mit dem Salzburger Firsterzbischof Colloredo
in dem von ihm verfassten Singspiel Die Entfihrung aus dem Serail wiederzufinden
und den sublimatorischen Gehalt dieses Werkes zu Uberprifen. Die Bestimmung des
Verfassers bedarf jedoch einer Prazisierung. Wie in Kapitel 6.1.1 bereits angefthrt, soll
fur die Analyse weniger der Notentext als vielmehr das Libretto das zu analysierende
Material bilden. Somit stellt sich das Problem der Diskrepanz zwischen dem Autoren
und der Person, deren Lebensumstéande bei der Erstellung des Singspiels verarbeitet

wurden, denn Mozart gilt keineswegs als Autor des Librettos, zumindest nicht offiziell.
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Die einschlagige Fachliteratur weist Gottlieb Stephanie als dessen Verfasser aus. Doch
bereits Stephanie gilt nicht als der eigentlicher Urheber der ,Entfihrung“. Die inhaltli-
che Grundlage geht auf das 1781 verfasste Blhnenstiick Belmont und Konstanze oder
Die Verfuhrung aus dem Serail von Christoph Friedrich Bretzner zurtick. Auch wenn
Stephanie sich dieser Vorlage bediente, geht die textliche Bearbeitung keinesfalls auf
ihn allein zurtick. Zahlreiche wissenschaftliche Quellen sowie etliche Briefe Mozarts
zeugen von einer aktiven Mitarbeit des Komponisten am Libretto. Bereits wahrend sei-
ner Zeit am Salzburger Hof pflegte Mozart einen engen Kontakt zu Stephanie. Mitte
Mai 1781 berichtete er seinem Vater von einem sehr guten Freund (vgl. Mozart 1963:
143). Die Grundsteinlegung fur die ,Entfihrung” scheint bereits zu diesem Zeitpunkt
erfolgt zu sein. Diesem freundschaftlichen Verhaltnis zwischen Mozart und Stephanie
ist es wohl zu verdanken, dass Stephanie ohne Umschweife Mozarts Anderungswiin-
sche beziglich des von ihm verfassten Librettos umsetzte. Die Tatsache, dass Mozart
bereits viele Musikstiicke komponierte, bevor er die von Stephanie verfasste entspre-
chende Textvorlage besal3, ja bevor diese Uberhaupt erst im Entstehen begriffen war,
verdeutlicht nicht nur Mozarts enormen Arbeitseifer, sondern legt zudem die Vermutung
nahe, dass er keinen geringen Einfluss auf die Gestaltung des szenischen Ablaufes und

das dichterische Fundament hatte (vgl. Mozart 1963: 162).

Die in dieser Arbeit als Analysematerial verwendete Reclam-Ausgabe verweigert jeg-
lichen Hinweis auf Stephanie und nennt explizit Mozart als alleinigen Verfasser der
~Entfihrung“. Auch wenn ihre urspriingliche Form auf Christoph Friedrich Bretzner zu-
rickgeht und Gottlieb Stephanie als der offizielle Verfasser des Textbuches gilt, wird
die nicht unwesentliche Beteiligung Mozarts an der (Um-)Gestaltung am Textbuch der
LEntfihrung” als Rechtfertigung gentigen, das Libretto als Analysematerial in Hinblick

auf Mozarts personlichen Gesellschaftskonflikt heranzuziehen.

Den sozio-kulturellen Hintergrund der ,Entfihrung” bildet der deutschsprachige Raum
Mitte des 18. Jahrhunderts, zu dessen Eigentiimlichkeiten, wie in Kapitel 3 bereits aus-

geflhrt, die Geburt und der Aufstieg des Blrgertums gehdren. Durch die bewusste Los-
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I6sung von Aristokratie und allem Aristokratischen war eine neue, eine burgerlich Kultur
im Entstehen begriffen. Im Zentrum dieser Kultur wie auch in anderen Lebensbereichen
stand der Mensch. Uber allem schwebte der Geist der Aufklarung: Nach langjahriger
Unterdrickung durch absolutistische Herrscher bedienten sich die Menschen ihres ei-
genen Verstandes gemal der Kant'schen Aufforderung ,Sapere aude! Habe Mut, dich
deines eigenen Verstandes zu bedienen” (Kant 1999: 20) und wehrten sich gegen die-

se Unterdriickung.

Der sozio-kulturelle Hintergrund zeichnet sich somit durch einen grundlegenden An-
schauungswandel in mehr oder weniger allen Bereichen des gesellschaftlichen Lebens
aus. Dieser makrosoziologische Prozess beheimatet den mikrosoziologischen Prozess

Mozarts, aus dem heraus er Die Entfiihrung aus dem Serail komponierte.

.Mozart muss in Hochstimmung gewesen sein, als er Die Entfilhrung aus dem Serail
schrieb* (Oberhoff 2008b: 13). Uber den Konflikt Mozarts mit seinem Salzburger Brot-
herrn Firsterzbischof Colloredo ist bereits ausfuhrlichst berichtet worden. Das Ende
dieses Befreiungsaktes stellt sogleich den Auftakt einer neuen Entfihrung dar, jener
aus dem Serail. ,Mozart sturzt sich (...) mit Feuereifer auf die Komposition. Sie bringt
ihn Uber die bittere Erfahrung mit dem Grafen Arco hinweg“ (Pahlen 1997: 203). Dem
Gefangnis Colloredos entkommen, begann Mozart in Wien ein neues Leben als freier
Kunstler. ,Da stand Mozart nun in der grof3en Kaiserstadt® (Pahlen 1997: 196). Wie
weltoffen und im Aufbruch begriffen stellte sich diese im Vergleich zu der Enge in Salz-
burg dar. Kaiser Joseph II., aufgrund seiner Bemihungen fiir eine héhere Kunst fur die
Masse auch ,Volkskaiser" genannt, bewirkte und férderte etliche Neuerungen im Wie-
ner Musikleben. ,Hier hatte nadmlich seit einem Jahr der reformorientierte Joseph Il. die
Nachfolge der auf vielen Gebieten feudalistisch-reaktionér gesinnten Maria Theresia
angetreten, dem als Vertreter eines benevolenten Absolutismus viel daran lag, in dem
weitgehend im Ancien régime steckengebliebenen Habsburgerreich eine Wendung ins
Aufklarerische herbeizuftihren* (Hermand 2008: 65). Dies wirkte sich auch auf den Be-

reich der Oper aus. Wie in allen européischen Stadten genoss auch in Wien jener Jahr-
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zehnte die italienische Oper grol3e Bedeutung, war die sie besuchende Oberschicht mit
der Sprache doch bestens vertraut, indem sie italienische (wie auch franzésische) Wor-
te in ihren Wiener Dialekt mischte. Joseph jedoch lag ein Nationaltheater fir all seine
Untertanen am Herzen, in dessen Zentrum die regelmaRige Pflege wertvoller Literatur
als Volkshildung stehen sollte. ,Und er schuf es wirklich: 1776 trat es ins Leben” (Pah-
len 1997: 197), und mit ihm bereits zwei Jahre spater das deutsche Nationalsingspiel
als neuer Zweig, der regelrecht aufblihte. ,Die Musik soll so werden, dal} sie allen Blir-
gern, nicht nur Spezialisten, verstandlich ist” (Schleuning 1994: 363). Mit ihm entstand
ein birgerliches Gegenstlick zur héfischen italienischen Oper, das sich durch gespro-
chenen Text anstelle der durch die Continuogruppe begleiteten Rezitative zwischen
den Arien auszeichnet. Diese Verdnderungen stellten jedoch nicht lediglich asthetische
Neuerungen dar, ,sondern eine burgerliche, antifeudalistische Richtung als bewegen-
de Kraft des neuen Stils* (Schleuning 1984: 363). Das Zeitalter der Aufkl&arung machte
sich bemerkbar. Die bereits vom galanten Stil ausgehende Einfachheit und Klarheit, die
sich vom empfindsamen Stil bis hin zur Zeit des Sturm und Drang in dieser Hinsicht
fortentwickelte, sollte nicht irgendeiner ,Natur* entsprungen sein, sondern sollte stets

vernunftmafig bestimmt und hergeleitet werden (vgl. Schleuning 1994: 363).

.Mozart kam im rechten Augenblick” (Pahlen 1997: 197). Bereits als Zwdlfjahriger hat-
te er mit Bastien und Bastienne bewiesen, dass er es nicht nur verstand, italienische
Opern zu schaffen, sondern zudem Musik fur deutschsprachige Komédien zu kompo-
nieren. Was lag aus Sicht Joseph Il. also naher, als dem soeben Angekommenen die
Komposition eines deutschen Singspiels anzuvertrauen: Die Entfuhrung aus dem Se-
rail. Mozarts Einwilligung lie3 nicht lange auf sich warten; ebenso rasch folgten jedoch
auch Anderungen seinerseits an dem ihm vorgelegten Libretto von Gottlieb Stephanie,

die dieser sogleich nach Mozarts Winschen bearbeitete (vgl. Pahlen 1997: 197).

.Das Geschehen ist in den exotischen Orient verlagert — ein beliebter, weil ungeféahr-
licher Kunstgriff der Zeit — und soll von hier aus die feudale Willkiir und Sittenlosigkeit

des Abendlandes kritisieren* (Puntscher-Riekmann 1994: 358). Auch wenn das turki-
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sche Sujet eines deutschen Singspiels Mitte des 18. Jahrhunderts wie der ,Entfihrung"
uns heute ungewdhnlich, gar exotisch erscheinen mag, stand die Turkenoper in Wien
jener Tage jedoch geradezu in Mode (vgl. Betzwieser 1992: 36). Erst knapp 100 Jahre
war es her, dass Wien ein zweites Mal von den Tilrken belagert wurde. Die Vorstel-
lungen von deren unsagbarer Grausamkeit wurden verbreitet durch Erzéhlungen von
Piraten, Dschingis-Khan oder Attila. Die mangelnde geografische und historische Bil-
dung taten der Phantasie keinen Abbruch, sondern reicherten den Fundus an Schau-
ermarchen frei nach dem Motto ,Asiate ist gleich Asiate” vielmehr an. Doch kaum war
diese unmittelbare Gefahr der Tirkenbelagerung voriiber, machte sich ein Umschwung
innerhalb von Romanen, Theaterstiicken und Opern bemerkbar, der sich durch ein auf-
keimendes Interesse an allem Turkischen auszeichnete. ,Das Bild blutriinstiger Tyran-
nen wurde vom weisen Harun-al Raschid verdrangt* (Pahlen 1997: 199). Das sich um
die Mitte des 18. Jahrhunderts wandelnde Bild machte auch vor den in jener Zeit ge-
schaffenen Opern keinen Halt. Bretzner schuf mit seinem Buhnenwerk Belmont und
Konstanze oder Die Verfuhrung aus dem Serail also keineswegs eine bahnbrechende
Neuheit, sondern sprang hiermit vielmehr auf diese neue kulturelle Welle auf (vgl. Pah-

len 1997: 199 1.).

Allgemein formuliert stellt die Zielgruppe, an die sich das zu untersuchende Material
richtet, das Opernpublikum dar. Diese Bezeichnung bedarf jedoch gerade vor dem Hin-
tergrund der Entstehungssituation der ,Entfihrung” einer genaueren Differenzierung.
Wie in Kapitel 4.3 bereits angemerkt, stellte sich die Oper im deutschsprachigen Raum
des 18. Jahrhunderts als eine von aristokratischen Kreisen veranstaltete und finan-
Zierte Einrichtung dar. Das geladene Publikum setzte sich somit ebenfalls aus Mitglie-
dern adeliger Kreise zusammen. Opernauffihrungen fiir ein zahlendes Publikum waren
noch im Entstehen begriffen (vgl. Elias 1993: 42; Pahlen 1997: 197). Nun ist jedoch der
Zeitpunkt der Entstehung von Mozarts ,Entfihrung” nicht unwichtig. Komponierte Mo-
zart sie doch zu einer Zeit, in der sich an der Institution Oper ein grundlegender Wandel

vollzog, der sich mitunter in einer veranderten Zielgruppe auferte. Dieser Umbruch in-
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nerhalb der Opernwelt fand ihren Beginn in Wien in den 1770er Jahren. Ausléser war
die Umstrukturierung durch Joseph Il. mit der Geburt des Nationaltheaters und dem
damit verbundenen deutschen Nationalsingspiel, mit dem er sich seinen Wunsch nach

»hoherer Kunst fir die Masse seiner Untertanen” (Pahlen 1997: 197) erflilite.

Von einer vollstandigen Verbiirgerlichung des Opernpublikums Ende des 18. Jahrhun-
derts kann jedoch nicht die Rede sein; setzte es sich doch nach wie vor Gberwiegend
aus dem Adel zusammen (vgl. Walter 1997: 318 f.). Die ,Freiheit”, in der sich Mozart
nach seiner Abwendung vom Salzburger Hof befand, ist somit unter Berlicksichtigung
des Opernpublikums nur relativ zu verstehen. Auch wenn er als freier Kiinstler wahlen
konnte, welchen Auftrag er annahm und ausfiihrte, blieb die Zielgruppe jedoch weit-
gehend die gleiche: der Adel sowie ein sozial und somit finanziell besser gestelltes

zahlendes Publikum.

6.1.3 Formale Charakteristika des Materials

Fur gewdhnlich gestaltet sich die Benennung formaler Charakteristika des zu analysie-
renden Materials als eher eindeutig, stellt es in der Regel doch einen niedergeschriebe-

nen Text dar. Im Fall der ,Entfihrung” bedarf es hingegen einer genaueren Definition.

Eine Oper bzw. ein Singspiel stellt in erster Linie ein musikalisches Werk dar. Auch
wenn sie einer Handlung folgt und einen dramaturgischen Aufbau besitzt, der zumeist
szenisch auf eine Theaterbiihne gebracht wird, steht dennoch die Musik klar im Vor-
dergrund, was sie zu einem musikalischen Genre macht. Nicht umsonst gibt es zwar
konzertante Auffihrungen von Opern, hingegen keine szenischen Auffiihrungen, in de-
nen auf die Musik verzichtet wird und lediglich der Text gesprochene vorgetragen wird.
Zugleich ist die Oper jedoch eine Gattung, die ohne den verbalen Ausdruck, die gesun-

gene Sprache, nicht auskommt.

Das Interesse der qualitativen Inhaltsanalyse richtet sich jedoch in erster Linie auf In-

halte oder allgemein formuliert: Kommunikation. Auf die Oper bezogen, offenbart sich
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dieser Inhalt in erster Linie in der Handlung, der gesprochenen bzw. gesungenen Spra-
che, kurz: im Libretto. Die Analyse innerhalb dieser Arbeit wird somit das Textbuch der
~Entfihrung* als Materialbasis verwenden. Dennoch soll der Umstand, dass es sich
hierbei um ein Singspiel, also ein Werk musikalischer Gattung handelt, nicht auBer Acht
gelassen werden. Fir ein tiefgrindiges Verstandnis der Handlung und ihrer Akteure soll
zudem die Musik mit in die Analyse einflieen. ,Bei Mozart werden in der Musik aus
diesen statisch angelegten Figuren vielschichtige Charaktere (...) Aus dem einfachen
szenischen Ablauf (...) wird in Mozarts Musik ein komplexes Wechselspiel von Aktionen,
bei dem die aktiven Krafte und Gegenkrafte auf schnellem Raum wechseln. Die Musik
verleiht den Figuren eine Tiefenschérfe, die weit Uber die textlich/szenische Ebene hin-
ausgeht” (Kramer 1998: 416). Bei Mozart geht die Musik somit weit Uber die Funktion
der blofR3en Dekoration hinaus. Erst durch die Musik komme laut Krdmer die Spannung
zwischen den Figuren und deren Konflikte zur vollen Geltung (vgl. Kramer 1998: 419).
Wie fatal wére es, diesen Aspekt bei einer Analyse aul3er Acht zu lassen, zumal es in
dieser Arbeit gerade darum geht, die Konflikte zwischen den Buhnenfiguren zu analy-
sieren und in Bezug zu Konflikten zwischen Menschen aus dem realen Leben zu setzen

— Mozart und Colloredo.

Dabei stellt sich die Frage, Uber welches Material man zu der Erkenntnis dieser Tie-
fenscharfe der Opernfiguren durch musikalische Mittel gelangen kann. Sich als Sozial-
wissenschaftler einer musikalischen Komplexitat wie der Partitur der ,Entfihrung” an-
zunehmen, ware jedoch nicht nur anmaf3end, sondern wirde zudem vermutlich nicht
den erwinschten Erfolg verbuchen. Musik wird ihre Wirkung nicht wie ein geschrie-
bener Text durch ihre Notierung erreichen, sondern vielmehr durch ihre praktische
Umsetzung, bzw. die akustische Wahrnehmung durch den Hérer. ,Diese plastische,
vielschichtige Buhnenpréasenz der Mozartschen Figuren aber kann wegen der genuin
dramaturgisch konzipierten Musik auch vom musikalisch ,ungelehrte' Horer, ohne Ein-
sicht in kompositorische Strukturen oder Konventionen (...) verstanden werden* (Kra-

mer 1998: 419).
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Zusatzlich zum Libretto soll somit die durch den Hdéreindruck einer ausgewahlten Ton-
trdgeraufnahme gewonnenen Erkenntnisse mit in die Analyse einflie3en bzw. einen Tell
des zu analysierenden Materials bilden. Hierzu wird die Aufnahme des Labels Teldec
mit der musikalischen Leitung von Nikolaus Harnoncourt aus dem Jahr 1985 verwen-

det.

6.2 Fragestellung der Analyse
6.2.1 Richtung der Analyse

In der Einleitung wurden bereits die dieser Arbeit zugrunde liegenden Forschungs-
fragen vorgestellt. Erstere, jene nach der gesellschaftlichen Dimension von Mozarts
personlichem Konflikt, wurde im theoretischen Teil dieser Arbeit abgehandelt. Die nun
folgende Analyse wird sich mit der zweiten Frage auseinandersetzen, inwieweit sich
Mozarts personlicher gesellschaftlich bedingter Konflikt in seinen Werken widerspie-
gelt, dort von ihm sublimatorisch verarbeitet wird. Ausgehend von der Bestimmung des
Materials in Kapitel 6.1 wird explizit der Frage nachgegangen, inwieweit sich Parallelen

zwischen der ,Entfihrung” und Mozarts Lebensproblemen aufzeigen lassen.

Die Bezeichnung ,Mozarts Lebensprobleme” erscheint hier jedoch als bei weitem zu all-
gemein. Worin genau das Lebensproblem Mozarts bestand, wurde in Kapitel 4 bereits
ausfuhrlich behandelt: der Konflikt mit seinem Salzburger Arbeitgeber Firsterzbischof
Colloredo. Dieser bestand im Kern darin, dass Mozart sich durch Colloredo als Vertreter
der Adelsschicht sowohl in Hinblick auf seine musikalischen Phantasien eingeschrankt
als auch in seiner sozialen Existenz unterdrickt fuhlte. Der Akt der Losldsung von Col-

loredo lasst sich somit als eine Art Befreiungsakt auffassen.

Eine ahnliche Dramaturgie weist auch Die Entfuhrung aus dem Serail auf: Konstanze,
Belmontes Geliebte, wird vom grofRen Herrscher Bassa Selim gefangen gehalten. Bel-
monte versucht, sie zu befreien und geréat dabei selbst in die Gefangenschaft Selims.

Die These fir die folgende Analyse besteht nun darin, dass eine Parallelitdt zwischen
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Belmonte und Mozart, Bassa Selim und Colloredo sowie Konstanze und Mozarts mu-

sikalischen Phantasien besteht.

Die nachfolgende Analyse wird sich somit sowohl mit dem Verfasser als auch mit dem
im Text behandelten Inhalt auseinandersetzen. Nachgewiesen werden soll eine Paralle-
litat zwischen Verfasser und Text vor einem bestimmten sozio-kulturellen Hintergrund.
Die Analyse wird somit auf dreierlei Ebenen stattfinden. Ausgehend vom Inhalt der
~Entflihrung"“, werden zunachst Parallelen zwischen den Biuhnenfiguren und Mozart so-
wie den ihn umgebenen und seinen Konflikt bedingenden Personen herausgearbeitet.
Von dieser mikrosoziologischen Ebene sollen sodann Riickschlisse auf makrosoziolo-

gische Aspekte gezogen werden beziglich des sozio-kulturellen Hintergrundes.

An dieser Stelle bedarf es jedoch einer Prazisierung der Fragestellung, inwieweit sich
Mozarts Lebensproblem in seinem Singspiel wiederfinden lasst, bzw. der Hypothese, es
bestiinde eine Parallelitat zwischen den Bihnen- und den realen Lebensfiguren. Eine
1:1-Ubertragung von Lebens- und Biihnenwelt wird der Forscher vergeblich suchen und
zudem wohl kaum erwarten kénnen. Bereits in Kapitel 2.2 ist darauf eingegangen wor-
den, worin das Genie eines Kunstlers liegt: in der Unterordnung der Phantasien in ein
bestehendes anerkanntes musikalisches Material bzw. in einem gesunden Bewusst-
sein dafir, inwieweit dieses Material ausgereizt werden kann, ohne dass das geschaf-
fene Werk als das eines Geisteskranken und nicht als das eines Kiinstlers angesehen
wird (vgl. Elias 1993: 83.). Wie ebenfalls bereits angefuhrt, verfligte Mozart Uber ein
ausgepragtes Bewusstsein, eigene Phantasiestrome in einem angemessenen musika-
lischen Rahmen zu verarbeiten. Die ihm zu Verfligung stehenden musikalischen Mittel
— das im Entstehen begriffene deutsche Singspiel und die sich in Mode befindende
Turkenoper — bildeten den Rahmen, in dem Mozart seine Phantasien entfalten konnte.
Durch die vorgegebene Handlung des Singspiels war Mozart inhaltlich gebunden, was

ihm einen Rahmen der sublimatorischen Verarbeitung seines Lebensproblems steckte.

Es soll in der folgenden Analyse somit vielmehr darum gehen, einzelne Anspielungen
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auf Mozarts Situation in Salzburg zu finden, Szenen, Dialoge und Monologe, die eine

Ahnlichkeit zu Mozarts Lebensszenen aufweisen.

Die Sublimierung stellt jedoch nicht lediglich eine Verarbeitung von Lebenssituationen
dar, sondern bietet vielmehr eine Mdglichkeit der Konfliktldsung. Es ist somit zu vermu-
ten, nicht ausschlie3lich ahnlich geartete Konflikte zwischen Blihnen- und Lebenswelt
innerhalb der ,Entfihrung* zu entdecken. Die Besonderheit der Konfliktldsung durch die
Sublimierung ermdglichte es Mozart, seinen personlichen Konflikt nicht nur innerhalb
seiner Werke abzubilden, sondern ihn zu lI6sen, ihn zu einem fir ihn erwiinschenswer-
ten, im realen Leben jedoch nicht verwirklichten Ende zu fihren. Die Hypothesen fir

die folgende Analyse lauten somit:

H1: Es besteht eine Parallelitat zwischen der Buhnenfigur Belmonte und Mozart, zwi-
schen dem Operncharakter Bassa Selim und Frsterzbischof Colloredo, sowie zwi-

schen der Partie der Konstanze und den musikalischen Phantasien Mozarts.

H2: Der gesellschaftlich bedingte persénliche Konflikt Mozarts wird nicht lediglich abge-
bildet, sondern erfahrt im Rahmen der Bihnenhandlung der ,Entfihrung” eine Lésung,

die Mozart anstrebte, die zu erlangen ihm im realen Leben jedoch verwehrt blieb.

6.2.2 Theoretische Differenzierung der Fragestellung

Uber die Theoretische Grundlage, die dieser Analyse zugrunde liegt, ist eingangs be-
reits eingehend gesprochen worden. Den direkten Verbindungspunkt zwischen dieser
Theorie und der folgenden Analyse bildet das Werk Mozart. Zur Soziologie eines Ge-
nies von Norbert Elias. Innerhalb seiner Mozartabhandlung versammelt er verschie-
dene Begriffe der soziologischen Theorie, die er teils implizit, teils explizit am Beispiel

Mozart anfuhrt.

Als Grundton der gesamten Abhandlung Uber Mozart schwingt der Begriff der Zivilisati-

on mit, ein gesellschaftlicher Wandel, der in Bezug auf Mozart von besonderer Bedeu-
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tung ist. Ebendiesem Wandel fiel Mozart gewissermal3en zum Opfer, indem er einen
Musikertypus verkorperte, der Mitte des 18. Jahrhunderts noch im Entstehen begriffen
war und durch einen wie von Elias beschriebenen Wandel zun&chst ins Leben gerufen
werden musste. Das Zeitalter der Aufklarung und die birgerliche Kultur mit dem Mu-
siker als freischaffendem Kinstler steckten noch zu sehr in ihren Kinderschuhen, als
dass Mozart als Musiker davon hétte profitieren kdnnen, was er in Salzburg nur allzu

deutlich zu spiren bekam.

Die Interpendenz, in der sich Mozart als Individuum gegentber anderen Individuen sei-
ner Gesellschaft befand, tat ihr Gbriges, um Mozart in seiner vorgefertigten und starren

sozialen Position am Salzburger Hof gefangenzuhalten.

An diese rein theoretischen Uberlegungen Elias’ soll im Rahmen der folgenden Analyse
angeknlpft werden. Der Ansatz, der diesem Vorgehen zugrundeliegt — jener, Mozarts
Werke unter einem bestimmten Aspekt auf ihren sublimatorischen Gehalt hin zu unter-
suchen — impliziert bereits einen weiteren theoretischen Begriff, den Elias explizit am
Beispiel Mozart anfuhrt: die Sublimierung. Anhand der Analyse soll somit nicht lediglich
die Frage beantwortet werden, inwieweit Mozart seine sozial bedingten Lebensproble-
me in seinen Werken verarbeitet hat, sondern zudem Uberprift werden, ob sich die
These Elias’ nach einem generellen sublimatorischem Gehalt der Werke Mozarts em-

pirisch bestatigt.

6.3 Bestimmung der Analysetechnik und des konkreten Ablauf modells
6.3.1 Analysetechnik

Bei der nachfolgenden Analyse soll in erster Linie die Explikation Anwendung finden,

jedoch unter der Einbeziehung zusétzlicher Elemente der Zusammenfassung.

Die Wahl fiel nicht zuletzt deshalb auf die Explikation, da es sich hierbei im eigentlichen

Sinn um eine Kontextanalyse handelt. Ebendieser Kontext bildet das Erkenntnisinter-
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esse der Arbeit bzw. die Frage, inwieweit sich dieser in dem zu analysierenden Material

wiederfindet.

Nun wurde in Kapitel 6.1.3 bereits angefihrt, dass es sich bei einem Libretto um einen
Text besonderer Art, um einen literarischen Text handelt. Zu dessen Eigenschaften
zahlt es — im Gegensatz zu sachlichen Texten oder Interviews —, dass sich sein Inhalt
weniger Uber manifeste Strukturen als vielmehr Uber latente Gehalte offenbart. Auch
wenn Wissenschaftler wie Ritsert die qualitative Inhaltsanalyse als ein Instrument zur
Analyse des ideologischen Gehalts von Texten beschreiben (vgl. Kapitel 5.1), stellt sich
die praktische Vorgehensweise als nicht ganz unproblematisch dar. Die Problematik bei
der Analyse eines Librettos offenbart sich in der Anlehnung eines vorher festgelegten
Kategoriesystems. (Uber die Entscheidung einer deduktiven Entwicklung von Kategori-
en, die sich aus dem theoretischen Hintergrund ableiten und sich aus der Fragestellung
heraus ergeben, wird an spéaterer Stelle noch eingegangen.) Der Inhalt wird sich weni-
ger an manifesten Strukturen ausmachen lassen, sondern vielmehr erst Uber die Ana-
lyse latenten Gehalts zu Tage treten. Die Analyse wird kaum zu einem befriedigenden
Ergebnis fuhren durch das Aufsuchen von Textstellen, in denen ein durch die vorherige

Bildung von Kategorien und Ankerbeispielen festgelegter Begriff zu finden ist.

Die Analysetechnik der nachfolgenden Untersuchung stellt sich somit wie folgt dar: Die
anhand bestimmter Kriterien — die im weiteren Verlauf noch genauer definiert werden
— ausgewahlten Auswertungseinheiten sollen zunéchst mittels der Analysetechnik der
Zusammenfassung auf ihre Kernaussage reduziert werden, um diese sodann einer der
bestehenden Kategorien zuzuordnen und in einem weiteren Schritt einer Kontextana-

lyse zu unterziehen.

Bei der angewendeten Analysetechnik handelt es sich somit um eine Kombination aus

Zusammenfassung und Explikation.

Das genaue Ablaufmodell stellt sich wie folgt dar:

95



6.3.2 Ablaufmodell

1. Bestimmung der Auswertungseinheit: Die Analyse erfolgt schrittweise an einzel-
nen explizierten Textstellen. Der erste logische Schritt besteht somit darin, jeweils
die Auswertungseinheit unter der Berticksichtigung des vorab aufgestellten Kate-
goriesystems und der Fragestellung bzw. der Hypothesen genau zu benennen,

ihren Umfang exakt abzustecken.

2. Zusammenfassung der explizierten Textstelle: Hieran anschlieBend, folgt, wie in
Kapitel 6.3.1 beschrieben, eine inhaltliche Zusammenfassung dieser Auswertungs-
einheit nach den Regeln der zusammenfassenden qualitativen Inhaltsanalyse.
Ziel der Zusammenfassung soll es zum einen sein, die Auswertungseinheit auf
eine einheitliche Sprachebene zu bringen — in diesem Fall in Prosa —, wie es
die Regeln der inhaltsanalytischen Zusammenfassung verlangen. Zum anderen
soll am Ende einer jeden Zusammenfassung eine zentrale Aussage stehen, die
ebendiese explizierte Textstelle reprasentiert, um diese sodann einer Kategorie

zuordnen zu kénnen.

Die Zusammenfassung orientiert sich bereits an der Hypothese 1, indem sie nicht
nur den Inhalt der explizierten Textstelle auf seine wesentlichen Aussagen redu-
ziert, sondern zudem ihre Aufmerksamkeit auf die Charaktere des Belmonte, des
Bassa Selim und der Konstanze legt und alle weiteren Buhnenfiguren weitgehend

eliminiert.

3. Einordnung in das Kategoriesystem: Die auf das Wesentliche reduzierte Zusam-
menfassung wird nun in einem weiteren Schritt einer oder mehrerer der beste-
henden Kategorien zugeordnet. Dieser Vorgang entspricht dem sechsten Schritt
einer Ublichen zusammenfassenden Inhaltsanalyse. Anstelle der Zusammenstel-
lung der durch die Zusammenfassung gewonnenen Aussagen zu einem Katego-
riesystem, soll innerhalb dieser Analyse jedoch eine Einordnung der zusammen-

gefassten Aussage in ein zuvor bereits aufgestelltes Kategoriesystem, dessen Er-

96



stellung das reale Lebensproblem Mozarts als Grundlage besitzt, erfolgen. Durch
diesen Schritt, die Wiedererkennung dieser Themen, Begriffe kurz: Kategorien,
soll eine Parallelitat zwischen der Buhnenwelt der ,Entfihrung” und der realen

Lebenswelt Mozarts aufgedeckt werden.

4. Lexikalische Uberprifung: Laut inhaltsanalytischem Ablaufmodell erfolgt im Rah-
men der Explikation an dieser Stelle (iblicherweise eine lexikalische Uberpriifung
des explizierten Begriffes — in diesem Fall der durch die Zusammenfassung ge-
wonnenen Aussage —, um festzustellen, ob die lexikalische Definition die expli-
zierte Textstelle bereits hinreichend erklart. Bei einer reinen Betrachtung des In-
haltes der ,Entfihrung” wiirde dies zweifelsohne der Fall sein. Da es in dieser Ar-
beit jedoch darum gehen soll, eine Parallelitdt zwischen der Bihnenhandlung und
Mozarts ,Lebenshandlung“ aufzuzeigen, wird eine lexikalische Uberpriifung kaum
die erwlnschte Erkenntnis vermitteln, so dass sich eine anschlieBende Kontext-

analyse in jedem Fall als unerlasslich darstellt.

5. Bestimmung des zuldssigen Explikationsmaterials: Daran anschlieend erfolgt
die jeweils genaue Bestimmung, welches Explikationsmaterial flr die jeweilige

Kontextanalyse zugelassen werden soll.

6. Kontextanalyse:

a) enger Kontext: Dieser umfasst die eigentliche Handlung der ,Entfihrung“
und verwendet als textliche Grundlage das Libretto bzw. die durch die Zu-
sammenfassung gewonnene Reduzierung auf die eigentliche Handlung. Zu-
satzlich soll der durch einen ausgewéhlten Tontrager vermittelte Horeindruck

hinzugezogen werden.

b) weiter Kontext: Die in der engen Kontextanalyse gewonnenen Erkenntnisse
werden in diesem Schritt durch zuséatzliches Hintergrundmaterial erganzt mit
dem Ziel, die durch die Zusammenfassung und die anschlielende Katego-
riezuordnung gewonnene Parallelitéat der Biuhnenhandlung und Mozarts Be-

ziehungen in seiner realen Lebenswelt genauer zu erlautern und an realen
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Bezugspunkten genauer zu belegen. Dies sind Informationen tber Mozart
selbst in Form von Briefen oder Sekundérliteratur sowie Informationen tber
die gesellschaftlichen Rahmenbedingungen. Dies sind insbesondere die Be-
dingungen von Musikern im 18. Jahrhundert, denen Mozart ausgesetzt war,
die im theoretischen Teil dieser Arbeit bereits ausfihrlich dargelegt und zu-
einander in Beziehung gesetzt wurden und auf die bei der Analyse des wei-

ten Kontextes zuriickgegriffen werden soll.

6.4 Definition der Analyseeinheiten

Als Analyseeinheiten sollen grundsatzlich all jene Textstellen herangezogen werden, in
denen mindestens einer der in der Hypothese 1 benannten Charaktere — Belmonte,
Bassa Selim und Konstanze — auftritt. Die Einheiten werden sich in drei Ebenen staf-
feln, die nacheinander erfolgen. Die erste Ebene bildet jeweils ein vollstdndiger Aufzug
der ,Entfihrung“. In einem zweiten Schritt werden relevante Auftritte innerhalb dieser
Aufziige herangezogen. AbschlieRend werden einzelne Begriffe aus ebendiesen Auf-

tritten expliziert.

6.5 Entwicklung eines Kategoriesystems
6.5.1 Bestimmung der Kategorien

Die Bestimmung der Kategorien gestaltet sich rein deduktiv. Diese Vorgehensweise er-
gibt sich aus der Art der Fragestellung, die der Analyse zugrundeliegt: Nachgewiesen
werden soll eine sublimatorische Verarbeitung von Mozarts Lebensproblem, seinem
Konflikt mit Firsterzbischof Colloredo. Die zentralen Begriffe, die diesen gesellschaft-
lich gepragten personlichen Konflikt ausmachen, sollen die in der Analyse verwendeten
Kategorien bilden. Durch das Anlegen dieses Kategoriesystems an das zu untersu-
chende Material — das Libretto der ,Entfihrung“ — sollen in einem ersten Schritt Par-
allelen zwischen Mozarts Lebenswelt und der Bluhnenwelt des Singspiels aufgespirt

werden, die es sodann in einem weiteren Schritt genauer zu analysieren gilt.
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Die Kategorien samt Unterkategorien stellen sich wie folgt dar:
a) Konflikt (Widerstand, Widersetzung)
b) Hierarchie (Unterordnung, Unterdriickung)
c) Freiheit (Gefangenschaft, Gehorsam)

d) Achtung (Ehre, Anerkennung, Vergebung, Menschlichkeit)

6.5.2 Lexikalische Definition der zu explizierenden Begriffe

e Konflikt: sozialer K., der Interessengegensatz und die daraus folgenden Aus-
einandersetzungen und Kampfe zwischen Individuen und Gruppen, insbesondere
zwischen Schichten, Klassen. Von K. wird auch bereits dann gesprochen, wenn
ein bestehender Interessengegensatz nicht zu offenen Kampfen zwischen den
Parteien fuhrt (Jlatenter K.). Im Unterschied zur Konkurrenz ist der K. dadurch
gekennzeichnet, dal3 es fur die beteiligten Parteien darauf ankommt, durch den
Einsatz von Macht- und Einflussmitteln eine Niederlage des Gegners herbeizu-
fuhren oder die eigene Niederlage zu verhindern, um bestimmte Ziele zu errei-
chen. Jedoch bedeutet die Existenz eines K.s nicht, dafd die sozialen Beziehun-
gen zwischen den konfligierenden Parteien ungeregelt, anomisch sind; vielmehr
sind K.beziehungen fast immer sozial normiert. Bestimmte K.arten (z.B. die Ta-
rifauseinandersetzungen zwischen Unternehmern und Arbeitgebern) sind sogar

gesetzlich und vertraglich geregelt* (Fuchs-Heinritz et al 1994: 356).

e Hierarchie (griech.), heiliger Ursprung’, ,heilige Herrschaft’; (...) soziol. Bezeich-
nung fur eine bestimmte Struktur der horizontalen u. vertikalen Gliederung der Po-
sitionen bzw. Funktionstrager in einer Organisation. Die H. ist idealtyp. ein festes,
prazises System der Uber- u. Unterordnungen, in dem alle Entscheidungsbefug-
nisse, Kommunikationswege u. Zustandigkeiten pyramidenhaft von einer obers-
ten Spitze bis hinunter zu einem sich stufen- u. rangweise immer weiter verzwei-

genden Unterbau institutionalisiert. (...) Horizontale gegenseitige Abhangigkeiten
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oder soz. Aktivitaten gelten in der H., soweit sich nicht von vertikal Gbergeordne-
ter Stelle ausdrtcklich vorgesehen u. kontrolliert werden, als regelwidrig” (Hartfiel
1972: 265 f.).

e Freiheit, in der Soziol., je hach Erkenntnisinteresse u. weltanschaul. Grundpra-

missen, unterschiedl. interpretierter Begriff. Meint

a) die Willens-F, d. h. die prinzipielle Méglichkeit des Menschen, aufgrund ei-
genen Entschlusses zu handeln u. sein Leben in eigener Gestaltung, ohne

Motivationsdeterminismus u. psych. Kausalgesetzlichkeiten, zu fihren;

b) die institutionelle F., d. h., die Unabh&ngigkeit u. Loslésung des Menschen

aus ,aufReren’ Bindungen, Bevormundungen u. Pragungen;

c) die F. des verniunftigen Handelns, d. h. die Befreiung des Menschen von

sinnlich-unbewuf3ten, von ihm nicht beherrschten ,Steuerungen’;

d) die rechtl. F. als Ergebnis von Verhaltensverboten, die die F. des einzelnen

als Schutz vor Willkdr u. totaler F. der anderen garantieren;

e) die demokrat.-polit. F. als die Teilhabe aller Individuen an der Bestimmung
der Regeln der Gemeinschaft, die die indiv. Fen mdglichst ungehinderter

Betatigung zu Gunsten einer Gemeinwohl-Vorstellung einschrankt;

f) die soz. als real (gegentber lediglich formaler) F,, die eine ges. Struktur vor-
aussetzt, in der alle Burger aufgrund ihrer sozio-6kon. Position die Méglich-
keit besitzen, ihre rechtl. u. demokratisch-polit. F.en auch zu nutzen* (Hartfiel
1972: 193 f.).

e ,Achtung , Ehrerbietung, deference, bei E. Goffman die Handlungskomponente,
durch die symbolisch dem Interaktionspartner Wertschatzung Ubermittelt wird.
Entgegengebrachte A., wo sie erhalten bleiben soll, bindet den Geachteten so-
wohl in der aktuellen Interaktion als auch in seinem Handeln und seiner Selbst-

darstellung” (Fuchs et al 1994: 19).
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6.6 Analyseschritte mittels Kategoriesystem — Ergebnisse
6.6.1 Erster Aufzug

Die erste Auswertungseinheit bildet der gesamte erste Aufzug in seiner Reduzierung
auf die wesentliche Handlung und die in der Hypothese 1 angefuhrten Charaktere. Die

Zusammenfassung stellt sich wie folgt dar:

Um seine Geliebte Konstanze aus dem Harem des tirkischen Herrschers Bassa Selim

zu befreien, tritt Belmonte als Baumeister in dessen Dienste.

Anhand dieser Zusammenfassung lasst sich der erster Aufzug drei der aufgestellten
Kategorien zuordnen: Freiheit, Hierarchie und Achtung, wobei die Kategorien in einem
engen, teils kausalen Zusammenhang stehen. Die Parallelitdt zu Mozarts Konfliktsitua-

tion lasst sich anhand folgender Aspekte ausmachen:

Hier sei zunachst die Situation des Belmonte genauer betrachtet. Die Analyse des en-
gen Kontextes gibt Aufschluss dartiber, welcher Grundambivalenz seine soziale Stel-
lung ausgesetzt ist: Wie der Leser bereits vor Beginn des eigentlichen Singspiels, nam-
lich anhand der Besetzung erfahrt, handelt es sich bei Belmonte um einen spanischen
Edelmann, also einen Angehdrigen der Aristokratie — wie sich am Ende herausstellt
gar um den Sohn des herrschenden Kommandanten von Oran. Dieser tritt in die Diens-
te des dem gleichen gesellschaftlichen Stand angehérenden Bassa Selim. Die Stel-
lung, die er sodann im Harem einnimmt, jene eines Baumeisters, ist jedoch die eines
Bediensteten; eine Anstellung, die als Sohn des Herrschers von Oran nicht seinem ge-

sellschaftlichen Stand entspricht.

Die Eroffnung des weiten Kontextes zeigt anhand dieser ambivalenten sozialen Stel-
lung, die Belmonte im Harem Bassa Selims einnimmt, eine erste Parallele zu Mozarts
Konflikt mit Colloredo, von der Hypothese ausgehend, Belmonte verkorpere Mozart
und Colloredo werde durch die Figur des Bassa Selim reprasentiert. Der Begriff der

Hierarchie und der mit ihr verbundenen Unterordnung Mozarts unter die Wiinsche und

101



Gebote des ranghtheren Colloredo spielt im Mozart'schen Konflikt eine zentrale Rolle.
Mozart ,genoss” als ein am Salzburger Hof angestellter Musiker den Sozialstatus eines
einfachen Bediensteten, vergleichbar mit dem eines Handwerkers, der in der Hierar-
chiepyramide im unteren Teil angesiedelt war, wie es die Musikertradition des 18. Jahr-
hunderts vorsah (vgl. Elias 1993: 164) — ein Umstand, den Mozart Zeit seines Lebens
nicht akzeptieren wollte/konnte (vgl. Elias 1993: 177 f.). Grund fur diese Verweigerung
seinerseits war ein von der Vorstellung der herrschenden Adelsschicht abweichendes
Verstandnis des Begriffes der Ehre (vgl. Elias 1993: 29). Zu entscheiden, welches Ver-
standnis, welches Verhalten abweichend ist, obliegt jedoch wie auch in Mozarts Fall nie
dem sich in den unteren Schichten der hierarchischen Pyramide Befindenden, sondern
ist stets mit der Frage der Macht verbunden, die in diesem Fall Colloredo oblag. Doch

gerade damit war Mozart nicht bereit, sich abzufinden.

Ebenso wie Mozart nimmt auch Belmonte eine ihm unwirdige Position innerhalb des
Herrschaftsterritoriums des Bassa ein. Die Anstellung als bediensteter Baumeister ist
seinem Stand keineswegs angemessen. Unangemessen war auch Mozarts soziale Po-
sition und die entsprechende Behandlung durch Colloredo; zumindest empfand Mozart
diese in gleichem MalRe unangemessen, wie es jene des Belmonte ist. Hierarchie war
bei Mozart aufs Engste verbunden mit Ehre und Achtung. Auf diesen Aspekt wird an

spaterer Stelle noch genauer eingegangen.

Eine weitere Parallele zu Mozarts realer Lebenswelt lasst sich anhand der Situation der

Konstanze aufweisen, die unter die Kategorie ,Freiheit” fallt.

Der Harem, in dem Konstanze von Bassa Selim gefangen gehalten wird, weist durch
seinen Gefangnischarakter eine auffallende Nahe zum Salzburger Hof auf, wie Mozart
ihn empfunden hat. Mit der Mdglichkeit der sublimatorischen Konfliktverarbeitung ent-
zieht sich Mozart jedoch geschickt dem Vorwurf einer direkten Kritik am Feudalsystem
des Abendlandes. Er verlagert sein Schicksal nicht nur in die Geschichte seiner Opern-

figuren, sondern zudem auf einen anderen Schauplatz: Nicht der Salzburger Hof ist
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der Ort des Geschehens, sondern ein turkischer Harem. In Kapitel 6.1.2 ist bereits auf
das grol3e Interesse an allem Turkischen und die sich daraus erméglichende versteckte
Kritik am hiesigen politischen und gesellschaftlichen System eingegangen worden (vgl.

Puntscher-Riekmann 1994: 358; Oberhoff 2008b: 101).

Nun mag der Umstand, dass Konstanze und nicht Belmonte, der laut Hypothese Mo-
zarts selbst verkorpert, in Bassa Selims Harem gefangen gehalten wird, zu einem Wi-
derlegen dieser Hypothese filhren. Hier hilft jedoch ein Blick auf die Ursache, wes-
halb Mozart den Salzburger Hof als Gefangnis ansah und worin genau sein empfun-
dener Freiheitsentzug bestand. Auf die hierarchische Einordnung Mozarts, die im Wi-
derspruch zu seiner eigenen Vorstellung um die soziale Position seiner Person stand,
ist weiter oben bereits eingegangen worden: Mozart sah seine musikalischen Fahig-
keiten nicht mit der niederen sozialen Position eines Handwerkers vereinbar. Es war
somit nicht der Mensch Mozart an sich und allein, der seiner Freiheit beraubt wurde im
Sinne einer raumlichen und rechtlichen Einschrankung. Vielmehr waren es seine musi-
kalischen Phantasien, die er aufgrund seiner hierarchischen Position nicht frei ausleben
konnte, die ob der Unterdriickung durch Colloredo in ihm selbst ein Stuick weit gefangen

blieben.

Es war zweifelsohne Mozarts Bestreben, aus seinem ,Salzburger Gefangnis” zu ent-
kommen. Seinen Befreiungsakt vollzog er jedoch vor allem der Musik Willen, seiner
musikalischen Phantasien, seiner kiinstlerischen Existenz Willen. Dass diese Befrei-
ung mit der Loslésung seiner selbst aus den Zwangen Colloredos verbunden war, steht
aul3er Frage. Elias spricht, wie in Kapitel 2.2 bereits erwéhnt, von der Unmdoglichkeit,
den Kiinstler Mozart vom Menschen Mozart zu trennen. Auch Mozart selbst vermochte

diese Trennung nicht zu vollziehen.

Es war also (zunachst) weniger Mozart selbst, den er zu befreien versuchte, sondern
vielmehr seine musikalischen Phantasien, die schlussfolgernd nur durch ihn befreit wer-

den konnten. Diese Konstellation findet sich in der Ausgangssituation, im ersten Aufzug
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der ,Entfihrung” wieder: Belmonte (Mozart) will Konstanze (seine musikalischen Phan-
tasien) aus der Gefangenschaft Bassa Selims (der Unterdriickung durch Colloredo)

befreien.

Das Paradoxe an der Situation, in der sich Mozart als Musiker des 18. Jahrhunderts
befand, ist in Kapitel 3.4.2 bereits angeklungen. Um den musikalischen Phantasien
Freiheit schenken zu kdnnen, musste sich der Musiker zunachst in ein Gefangnis be-
geben: Er musste in die Dienste eines Adelshofes oder der Kirche treten, von denen er
sodann Auftrage erhielt und musikalische Werke schaffen konnte (vgl. Elias 1993: 164).
Nur auf diesem Weg gelangten sie an die (zahlende oder geladene) Offentlichkeit, in
die Freiheit. Es mag Fallbeispiele geben, die belegen, dass ein am Hof angestellter Mu-
siker alle Freiheiten hinsichtlich seiner musikalischen Phantasien hatte, kein derartiges
Bedurfnis verspirte, diese auszuleben oder erst gar keine musikalischen Phantasien

auf dem Niveau eines Genies wie Mozart besal3.

In Mozarts Fall trifft diese Paradoxie jedoch zu. Von der dringlichen Notwendigkeit einer
Festanstellung und der zwangslaufigen Riuckkehr nach Salzburg nach einer mehrjah-
rigen Phase der Konzertreisen ist bereits die Rede gewesen. Auch wenn Mozart sich
seiner sozialen Position als Musiker innerhalb des Salzburger Hofstaates bewusst war
und sie ihm zwar zuwider war, blieb ihm zunachst keine Wahl, als die dortige Fest-
anstellung anzunehmen: Er musste seinen Lebensunterhalt verdienen, den er sich als
Komponist und Musiker durch das Komponieren und Auffiihren seiner Werke sicherte,
was ihm wiederum nur eine Festanstellung dauerhaft sichern konnte. Uber das sich erst
Jahre spater herausbildende und etablierende freie und zahlende Publikum ist bereits
berichtet worden (vgl. Rainer 1994: 245). Zur Zeit Mozarts war dieses jedoch noch zu
sehr im Entstehen begriffen, als dass es ihm seinen Lebensunterhalt dauerhaft hatte
sichern kdénnen. Um seine musikalischen Phantasien herauslassen zu kénnen, ihnen
(wenn auch eingeschranktes) Verhor verschaffen zu konnen, musste er sich dieser un-
angenehmen Kausalkette figen und die ihm angebotene Stellung am Salzburger Hof

annehmen.
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Hierin bestand die Paradoxie seiner Situation. Er musste sich als Mensch in das Ge-
fangnis des Salzburger Hofes begeben, um seinem musikalischen Genie, seinen musi-
kalischen Phantasien Gehdr verschaffen zu kénnen. Nur auf diesem Weg konnte er sie
von ihren imaginaren Mauern I6sen, die sie daran hinderten, tber die Dimension blo-
Ber Gedanken hinauszukommen und ihnen in der praktischen Ausibung ihre Freiheit
zu geben. Ein Publikum, ein Abnehmer seiner Werke, wie es ihm die Festanstellung
am Salzburger Hof bot, war der Schliissel zur Freiheit seiner Musik, bedeutete fir ihn
selbst jedoch das genaue Gegenteil: Er musste sich dafir als Mensch und Kinstler

einschranken, unterdriicken, ja einsperren lassen.

Diese Situation ist im Kern mit jener Belmontes vergleichbar. Auch er muss sich zu-
nachst in ein Gefangnis bzw. den Harem des Bassa Selim begeben, dort die seinem
sozialen Stand unangemessene Stellung eines bediensteten Baumeisters annehmen,
um auf diesem Weg seine Geliebte Konstanze befreien zu kénnen. Fir den einen stellt
das Gefangnis ein turkischer Harem dar, fir den anderen der Salzburger Hof. Der ei-
ne nimmt die Stellung eines sozial niedriger gestellten Baumeisters ein, der andere
jene eines seine Ehre missachtenden, eines angestellten Musikers. Der eine will sei-
ne Geliebte befreien, der andere seine musikalischen Phantasien. So lange sich Bel-
monte den Weisungen Selims flgt, herrscht Ruhe im Harem. ,War der [musikalische;
d.Verf.JGeschmack auf beiden Seiten [auf der des regierenden Firsten und jener des
Komponisten; d.Verf.] der gleiche, so ergab sich ein sehr gutes Verhaltnis, wie es bis
um die Mitte des 18. Jahrhunderts stets bestanden hat; Differenzen aber entstanden,
sobald der Komponist seine eigene Personlichkeit nicht mehr dem Geschmack des Re-
gierenden unterwerfen wollte* (Rebling 1935: 26). Bemerkenswert ist an dieser Stelle
die von Rebling verwendete Begrifflichkeit ,Personlichkeit®. Spricht er im Nebensatz
noch von einem gleichen Musikgeschmack beider, ist im Hauptsatz von einer Differenz
des musikalischen Geschmacks des Firsten und der Personlichkeit der Musikers die
Rede. Mit diesem sprachlichen Mittel stellt Rebling den Musikgeschmack oder auch die

musikalischen Phantasien der Personlichkeit eines Menschen gleich. Diese Annahme
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unterstitzt sowohl die These Elias’, der Mensch Mozart lasse sich nicht vom Kinstler
und somit von seiner Kunst trennen, als auch das Verstandnis daftr, mit welchem un-
ermudlichen Drang Mozart fur die Verwirklichung seine Kunst kampfte: Ging es doch
nicht nur um sie, sondern gleichzeitig mit ihr als Teil seiner Persdnlichkeit um ihn selbst.
Die starke Verbindung zwischen Persoénlichkeit und Musikgeschmack mag zudem je-
nen Teil der These unterstutzen, der Konstanze als die personifizierten musikalischen
Phantasien Mozarts nennt. Dass es bei Mozart und Colloredo zu der von Rebling be-
nannten Differenz kam, ist bereits deutlich geworden. Zu Differenzen kommt es ebenso

im Harem des Bassa Selim, wie sich im zweiten und dritten Aufzug zeigt.

6.6.2 Zweiter und dritter Aufzug

Der zweite und dritte Aufzug bilden eine weitere Untersuchungseinheit, ebenfalls in
ihrer Reduzierung auf die in der Hypothese 1 genannten Charaktere Belmonte, Kon-

stanze und Bassa Selim.

Im Harem des Bassa Selim als Baumeister angestellt, trifft Belmonte auf Konstanze
und plant mit ihr deren Befreiung. Die Entfihrung misslingt jedoch und Belmonte wird
ebenfalls von Bassa Selim gefangen gehalten. Beide erwarten das Todesurteil Selims
ob des Hintergehens an ihm; dieser schenkt ihnen jedoch zu deren Verwunderung die

Freiheit.

Entscheidend an dieser grof3en Auswertungseinheit ist vor allem das Ende, die Freilas-
sung von Belmonte und Konstanze. Auf dieses unerwartete Ende wird an spaterer Stel-
le noch genauer eingegangen. Auf eine Analyse des zweiten und dritten Aufzuges als
Ganzes sei an dieser Stelle verzichtet zugunsten einer im weiteren Verlauf folgenden
Analyse einzelner pragnanter Szenen. Die Zusammenfassung dieser beiden Aufzliige
sei nur der Vollstdndig halber genannt, da sie den in Kapitel 6.4 aufgestellten Kriterien
entspricht. Eine Analyse einiger expliziter Textstellen innerhalb dieser beiden Aufzige

erscheint in diesem Fall jedoch als sinnvoller. Um den Rahmen dieser Masterarbeit
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nicht zu sprengen, soll auch im Folgenden nur eine Auswahl der Analyseeinheiten dar-
gestellt werden, die sich als besonders pragnant erwiesen haben. Auf die Darstellung
der Ergebnisse jener Analyseeinheiten, die zusatzlich zu den vorgestellten keine wei-

teren Erkenntnisse erbracht haben, soll daher verzichtet werden.

6.6.3 Die Besetzung

Die vor dem Beginn des eigentlichen Singspiels stehende Auflistung der mitwirkenden
Charaktere und ihrer Stimmenbezeichungen bildet stellt eine weitere Untersuchungs-

einheit dar.

Die zentrale Aussage, die die Zusammenfassung ergeben hat, betrifft in erster Linie die
hierarchische Position des Bassa Selim, die eine grundlegende Ambivalenz aufweist.
Er nimmt die eines Herrschers angemessene oberste Stelle innerhalb der Besetzungs-
hierarchie ein. Was jedoch in klarem Widerspruch zu seiner hdchsten hierarchischen

Position steht, ist die Zusatzbezeichnung ,Sprechrolle*.

Fur eine tiefreichende Deutung bedarf es an dieser Stelle einer Hinzuziehung zusatz-
lichen Materials. Dieses besteht aus wissenschaftlichen Quellen bezlglich der Bedeu-
tung und des Stellenwertes der Singstimme in der Musik — insbesondere in der Oper

— des 18. Jahrhunderts.

.In der Oper des 18. Jahrhunderts singt man® (Deutsch et al 2003: 165). Die Frage
ist nur, warum Bassa Selim nicht singt. Der Tatbestand eines sprechenden Herrschers
innerhalb eines Singspiels lie’ die Musik- und Theaterwissenschaftler zu unterschied-
lichen, jedoch keineswegs endgultigen Erklarungen gelangen. Zeitmangel, das Umdis-
ponieren aufgrund einer erkrankten Premierenbesetzung oder das schlichte Vergessen
eines musikalischen Parts der Herrscherfigur stellen nur wenig tberzeugende Thesen
dar. ,Es war ein kaum glaublicher Fehler der Oper, dal3 die Hauptperson nicht sang"“

(Jacob 1983: 165).
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Gerade Mozart ist fur seine Fahigkeit bekannt, seinen Opernfiguren durch die Musik
eine tiefgrindige Charakterstarke zu verleihen (vgl. KrAmer 1998: 416 f.). ,Dal} eine so
wichtige Figur wie der Bassa Selim nur als Sprechrolle erscheint und sich damit Mo-
zarts Charakterisierungskunst entzieht, ist ein Nachteil des Werkes" (Abert 1983: 184).
Doch entzieht sich der Bassa Selim tatsachlich Mozarts Charakterisierungskunst? Wird
er nicht gerade durch das Fehlen eines Gesangsparts charakterisiert? Von dieser An-

nahme soll im Folgenden ausgegangen werden.

Zur Bekraftigung dieser Annahme sei einmal genauer der Stellenwert des Gesanges
vor dem historischen Hintergrund der burgerlichen Musikkultur der zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts betrachtet. Die ,Entfihrung® ist ein Kind der Sturm-und-Drang-Zeit.
Hier erreichte das buirgerliche Ideal, der Ausdruck des Menschlichen, der menschli-
chen Gefuhle und Empfindungen, seinen Hohepunkt. In Kapitel 3 ist bereits genauer
auf diese musikalische Stilepoche eingegangen worden: Menschliche Geflhle zeich-
nen sich durch einen schnellen Wechsel dieser aus. Und was kénnte diese menschli-
chen Empfindungen mit ihrem Auf und Ab, ihrem Hin- und Hergerissensein, besser zum
Ausdruck bringen als die menschliche Stimme, der Gesang. Dieser erlangte innerhalb
der birgerlichen Kultur einen hohen Stellenwert, galt als Ausdruck des menschlichen

Empfindens, des Menschlichen allgemein (vgl. Rebling 1935: 2).

Durch ein Fehlen der Singstimme wie im Part des Bassa Selim entzieht sich die-
ser somit keineswegs einer Charakterisierung. Er entzieht sich vielmehr samtlicher
Menschlichkeit. Genauer gesagt: Mozart entzieht ihm jegliche Menschlichkeit. Durch
diese Charakterisierung mittels einer bewussten (von dieser These soll im Folgenden
ausgegangen werden) Auslassung des Gesangspartes weist Bassa Selim eine starke
Ahnlichkeit auf zu Fursterzbischof Colloredo, wie Mozart ihn wahrend seiner Zeit am
Salzburger Hof empfunden hat. Die untertanige Haltung, die von ihm Colloredo ge-
genuber abverlangt wurde, die unmenschliche Behandlung seiner Person als der eines
einfachen Bediensteten und die geringe Wertschatzung seiner musikalischen Fahigkei-

ten lieRen Mozart am Salzburger Fursterzbischof nur wenig menschliche Zuge finden.
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Der Raub der Singstimme Selims ermdglichte es Mozart, sein Unwollen und seine ge-
ringe Wertschatzung diesem gegentber zum Ausdruck zu bringen, ohne diesen direkt

zu denunzieren.

Mit dem Unterschlagen der Singstimme beraubt Mozart Bassa Selim bzw. Colloredo
jedoch nicht nur seiner Menschlichkeit, sondern zugleich seiner Macht und seiner hier-
archischen Spitzenposition. Wie in Kapitel 3.4.1 bereits angefiihrt wurde, besald die
aufkommende besondere Hervorhebung der Singstimme im 18. Jahrhundert zudem ei-
ne symbolische Bedeutung. Mit dem Ruickgang der Basslinie als vorherrschende Stim-
me und der Hinwendung zur Melodiestimme, insbesondere der gesungenen Melodie-
stimme, jener Stimme, die in der burgerlichen Kultur als das Menschliche angesehen
wurde, ging zugleich eine ahnlich geartete Bewegung im gesellschaftlichen Leben des
18. Jahrhunderts einher (vgl. Oberhoff 2008a: 165 f.). Die Diktatur der Basslinie wird
von der Menschlichkeit der melodiésen Singstimme abgel6st. Die ,,Stimme des Volkes*
bekommt in dieser Hinsicht zweierlei Bedeutung. Dass Mozart sich dieser Bedeutung
durchaus bewusst war, zeigt die von ihm verwendete Bezeichnung ,basso ducato” (vgl.

Oberhoff 2008a: 165 f.).

Uber den auffallend intensiven Gebrauch des Begriffes Ehre bei Mozart ist in Kapi-
tel 4.4 bereits berichtet worden, ebenso von der Bedeutung, die diesem von Mozart im
Gegensatz zu Colloredo beigemessen wurde. Mozart verband Ehre nicht mit hofischem
Benimm, untertanigem Verhalten gegeniber Angehdrigen des Adels, sondern vielmehr
mit Menschlichkeit, Achtung und Respekt, unabhangig von der sozialen Position desje-
nigen, der Ehre empfangt, wie desjenigen, der diese vergibt (vgl. Elias 1993: 29). Ehre
zeichnet sich fur ihn durch edle Taten aus. ,Das Herz adelt den Menschen; und wenn
ich schon kein graf bin, so habe ich vielleicht mehr Ehre im leib als mancher graf‘ (Mo-
zart 1963: 133), schrieb er am 20. Juni 1781 an den Vater. Was ist ein Mensch ohne
Herz? Kein Mensch und nach Mozarts Uberzeugung erst Recht kein Mensch von Ehre!
Sich selbst hingegen spricht er ein solches Herz zu, eine Ehre, die mangels Mensch-

lichkeit dem Adel insbesondere Colloredo aus seinen Augen versagt blieb.
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Der Begriff der Ehre tritt zudem an einem weiteren Punkt innerhalb der Besetzungsliste
zu Tage. Einen ersten Hinweise auf eine Parallelitdt zwischen Mozart selbst und der
Opernfigur des Belmonte ist bereits anhand der Besetzung durch die Zusatzbezeich-
nung ,ein spanischer Edelmann” gegeben. Der spanische Edelmann verkorpert den
sich selbst als Mann von Ehre bezeichnenden Mozart. Hier zeigt sich die Mdglichkeit,
die die Sublimierung bietet: Im wahren Leben, im Leben als ein im Handwerkerstatus
angestellter Musiker am Salzburger Hof blieb Mozart die entgegengebrachte Ehre ver-
wehrt. Dort blieb er der Macht, die von der Spitze der Salzburger Hierarchiepyramide
ausging, unterlegen. In der ,Entfihrung” jedoch oblag ihm als musikalischer Schop-
fer die Macht, sich in Gestalt des Belmonte, des spanischen Edelmannes, diese Ehre

selbst zu verleihen.

Colloredo besitzt kein Herz; Bassa Selim besitzt keine Singstimme, was im Rahmen
einer Oper, eines Singspiels dem Fehlen der Stimme generell entspricht. Beide werden
ihrer Menschlichkeit beraubt — der eine lediglich in Mozart Gedanken, der andere in

Mozarts Musik.

Mozart I6st seinen Konflikt sublimatorisch in zweierlei Richtungen. Zum einen erhoht
er Belmonte — und somit sich selbst — durch die Zusatzbezeichnung ,ein spanischer
Edelmann®; zum anderen beraubt er Bassa Selim seiner Singstimme und erniedrigt ihn
— Colloredo — in seiner imaginaren Hierarchiepyramide, die einem anderen Mal3stab

unterliegt als jenem der Gesellschatft, in der er zu leben gezwungen war.

Auffallig ist anhand der Besetzung zudem der Name der Geliebten Belmontes. Ge-
rade von der Annahme ausgehend, Belmonte stelle Mozart selbst dar, bekommt der
Name Konstanze eine besondere Bedeutung: Eine Verbindung zu Constanze Weber,
Mozarts spaterer Frau, ist kaum Ubersehbar. Nicht selten wird in der Fachliteratur die-
se Namensgleichheit zum Anlass genommen, Die Entfiihrung aus dem Serail als ein
Aufbegehren Mozarts gegen seinen Vater, der Zeit seines Lebens gegen die Verbin-

dung mit Constanze Weber war, zu verstehen. Eine solche Annahme ist durchaus nicht
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von der Hand zu weisen. Wie in Kapitel 4.5 erlautert, stellt die Revolte gegen den Va-
ter jedoch nicht lediglich eine Auseinandersetzung zwischen Vater und Sohn dar, son-
dern ist letztlich eine Auspragung eines sich auf einer hoheren Ebene abspielenden
gesellschaftlichen Konfliktes. Mozart hegte nicht aus rein persénlichen Griinden einen
Groll gegen seinen Vater, sondern vielmehr gegen seine widerstandslose Haltung ge-
genuber der Unterdriickung durch Colloredo als Vertreter der Adelsschicht. Gleiches
verlangte Leopold zudem von seinem Sohn. Der unterschiedliche Umgang mit der nie-
deren sozialen Position eines Hofmusikers liel3 eine kaum tberwindbare Kluft zwischen
Vater und Sohn aufkommen. Von ihm fihlte sich Mozart ebenso wenig verstanden wie
von Colloredo. Vater Leopold war nicht nur gegen eine Heirat mit Constanze Weber
aufgrund ihrer niederen Herkunft, sondern ebenso gegen die damit verbundene Le-
benseinstellung seines Sohnes, fir den der Umgang mit Constanze Weber trotz ihrer
niederen gesellschaftlichen Schicht kein Hindernis darstellte. Diese Einstellung war je-
doch so gar nicht mit jener Leopolds vereinbar, die gepragt war durch ein angepass-
tes, kriecherisches Verhalten und die hohe Wertschatzung gegenuiiber den sozial héher
gestellten Schichten. Dass sich Mozart, ohne Uber die Konsequenzen nachzudenken,
noch dazu wahrend seines Aufenthaltes in Wien, der Colloredo und somit auch Vater
Mozart ein Dorn im Auge war, mit Constanze einlief3, stie3 bei Leopold auf wenig Ver-
standnis. War dieses doch ein weiteres Anzeichen dafir, dass Mozart sich tber das
hinwegsetzte, was von ihm erwartet wurde und eher seinem eigenen Gewissen folg-
te. Diese aufklarerische Lebenseinstellung, sich seines eigenen Verstandes ohne die
Leitung eines anderen zu bedienen (vgl. Kant 1999: 20), stie3 im Salzburg des mitt-
leren 18. Jahrhunderts, insbesondere bei Vertretern des Adelsschicht wie Colloredo,
auf Gegenwehr. Zu Mozarts Unverstandnis beugte sich die Generation seines Vaters
noch dieser Gegenwehr. Es selbst widersetzte sich dieser jedoch, was wiederum fur
Unverstandnis bei Vater Leopold sorgte. Die Auseinandersetzung um Mozarts Heirat
mit Constanze Weber war so gesehen weniger ein rein persénlicher Konflikt zwischen
Vater und Sohn, sondern vielmehr ein Generationskonflikt, bedingt durch unterschied-

liche Vorstellungen eines gesellschaftlichen Zusammenlebens.
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Vor diesem Hintergrund bekommt die Entscheidung Bassa Selims, Konstanze und Bel-
monte am Ende des Singspieles die Freiheit zu schenken und ihrem gemeinsamen
Glick nicht weiter im Weg zu stehen, eine besondere Gewichtung. Vater Leopold hat
bis zu seinem Tod Mozarts Verbindung mit Constanze Weber missbilligt (vgl. Elias
1993: 176), worunter Mozart selbst wiederum nicht weniger litt. Nur allzu gerne hat-
te er die Zustimmung seines Vaters zu dieser Heirat bekommen, bedeutete sie fir ihn
doch mehr als nur das Einverstandnis seines Vater zu dieser Ehe. Sie stellte vielmehr
eine Akzeptanz fur seine Lebenseinstellung dar. Diese blieb ihm im wahren Leben je-

doch verwehrt.

Auf die sublimatorische Verarbeitung dieses unerwarteten Schlusses des Singspiels

wird an spéterer Stelle noch genauer eingegangen.

6.6.4 O wie angstlich, o wie feurig

Eine weitere Untersuchungseinheit bildet das Rezitativ und die Arie Nr. 4 des Belmonte

im funften Auftritt des ersten Aufzuges (vgl. Libretto: XIV).

Voller Erwartung, seine Geliebte Konstanze nach langer Trennung wiederzusehen, schil-
dert Belmonte seine ambivalenten, rasch wechselnden Gefiihle anléasslich des bevor-

stehenden Wiedersehens.

Ausschlaggebend sind an dieser Stelle nicht die Gefiihle im einzelnen, sondern viel-
mehr die Tatsache, dass Belmonte seine Gefiihle duf3ert und diese zudem in rascher
Abfolge von einem Extrem ins néchste tbergehen. Ausgehend von der Vorstellung der
Sturm-und-Drang-Zeit, der Mensch zeichne sich gerade durch den schnellen Wechsel
unterschiedlicher Gefuhle aus, ist diese Auswertungseinheit der Unterategorie Mensch-

lichkeit zuzuordnen.

Den Anlass fir Belmontes GefuihlsdulRerungen stellt die Aussicht dar, Konstanze nach

langer Zeit der Trennung in Kirze wiederzusehen, was er im vorangehenden Rezitativ
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anklingen lasst: ,Konstanze, dich wiederzusehen, dich!* Diese Vorstellung I6st in ihm
die heftigsten Gefiihle aus. Im Gegensatz zu Barockopern, in denen im Laufe einer Arie
zumeist lediglich eine Stimmung, eine Grundstimmung, ausgelost wurde (vgl. Rebling
1935: 3 ff.), sind es bei Belmonte verschiedenste kleine seelische Regungen, die er ob
des baldigen Wiedersehens mit Konstanze zum Ausdruck bringt. Es handelt sich jedoch
keineswegs einzig um Wiedersehensfreude, sondern ebenso um Wiedersehensangste
oder -zweifel. So schildert er bereits im ersten Satz seiner Arie zwei verschiedene Arten
seines Herzklopfens: ,O wie @ngstlich, o wie feurig / Klopft mein liebevolles Herz!" Feu-
rig vor Verlangen, Konstanze nach langer Zeit der Trennung wiederzusehen, angstlich
ob der Sorge um ihre Treue. Er zeigt keinerlei Scheu, zu seiner Angst zu stehen — ein

nicht unbedingt heldenhafter Zug, dafiir jedoch ausgesprochen menschlich.

Die Betrachtung der Musik, mit der Mozart diesen Text vertont hat, unterstreicht die-
se Gefuihle Belmontes nur allzu deutlich. Das die Arie Nr. 4 einleitende Rezitativ be-
ginnt mit einem leisen, dennoch strahlenden Streicherakkord, auf den Belmonte das
Wort ,Konstanze" setzt. Er scheint geradezu auf diesem Klangteppich zu schweben
und bringt fast impulslos, in Gedanken versunken lediglich den Namen seiner Gelieb-
ten hervor. Dieses kurze musikalische Motiv Belmontes wird — ebenfalls begleitet vom
anhaltenden Streicherakkord — von einer Oboe wiederholt. Dieses wie aus der Ferne
kommende Echo unterstreicht zusétzlich Belmontes Empfindungen, der bei dem Wort
.Konstanze" in Gedanken an vergangene und freudige Zeiten zurlick zu blicken scheint,
in denen er noch glucklich mit Konstanze vereint war. Diese ungeordneten Gedanken
werden zudem dadurch unterstrichen, dass es sich nicht um einen vollsténdigen Satz
handelt, den Belmonte singt: ,Konstanze, dich wiederzusehen, dich!“ Bei dem zwei-
ten ,dich* halt Belmonte inne und auch das Orchester bricht den Akkord ab, ohne die
Kadenz zu Ende zu fuhren. Die Musik bleibt stehen, holt Belmonte aus seinen Erinne-
rungen zurlck in die Gegenwart, als wirde er sich plétzlich bewusst, dass diese gliick-
lichen Zeiten vorbei sind, und sich die Frage stellen, was ihn nun erwartet. Die in der

nachfolgenden Arie geschilderten Empfindungen Belmontes werden nur allzu plakativ
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durch die Musik veranschaulicht. Sie beginnt ebenso ruhig wie das Rezitativ, beinahe
angstlich, gleichsam Belmontes &ngstlich klopfendem Herzen und erfahrt erst mit dem
Wort ,feurig“ ein subito forte, das ein plétzliches Aufflammen des Herzens erahnen
lasst. Das klopfende Herz spiegelt sich im Rhythmus der begleitenden Streicher wider,
wobei die Basse einen ruhenden, gleichmafigen Herzschlag erkennen lassen, die Vio-
linen hingegen ein &ngstliches Pulsieren ausdrucken. Bei den Worten ,Es hebt sich die
schwellende Brust" glaubt man gar aufgrund des Crescendos und der aufsteigenden
Melodiefiihrung, die sich hebende Brust Belmontes bildlich vor sich zu sehen. Hat die
Arie bisher in einem wenn nicht unbedingt fréhlichen, doch aber hoffnungsvollen Dur
gestanden, wechselt sie angesichts der Worte , Trennung“ und ,banger Schmerz" in ein

bedriickendes Moll.

Diese Arie weist weniger eine Parallele zu einer konkreten Lebenssituation Mozarts
auf als vielmehr eine Ahnlichkeit zu Mozarts allgemeiner Lebenseinstellung. Belmon-
te entspricht, ausgehend von dieser Arie, dem Menschenbild des Sturm und Drang.
Die birgerliche Kultur war — wie in Kapitel 3 eingehend erlautert wurde — gepragt
von einer Betonung des Menschlichen, des Menschen mit all seinen Regungen und
Empfindungen (vgl. Rebling 1935: 13). Dieses Ausdriicken und Ausleben der innersten
Gefuhle fand in der Zeit des Sturm und Drang ab den 1760er Jahren seine Vollendung:
Galt es in den Phasen des galanten und vor allem des empfindsamen Stils noch, ge-
nerell Geflihle bzw. Geflihlsschwankungen auszudriicken, bestand der Kern des Sturm
und Drang darin, die gegensétzlichen Gefiihle in ihren Extremen, wie sie die Menschen

erleben, darzustellen (vgl. Worner 1980: 220).

Im Gegenzug zu der Darstellung der menschlichen Geflihle als die Natur des Menschen
galt alles Gekiinzelte, Gezierte als verpont, als unmenschlich. Die neu aufkommende
burgerliche Kultur, in deren Zentrum der Mensch mit seinen Empfindungen stand, stellt
jedoch kein rein kulturelles Phanomen dar. Vielmehr handelt es sich um eine AuRerung
gesellschaftlicher Umbriche. In Kapitel 3.4.1 ist bereits berichtet worden, dass sich

der Wandel von objektiven und normativen Formen hin zu subjektiveren und ungebun-
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denen Formen am deutlichsten innerhalb der Musik niedergeschlagen hat (vgl. Hau-
ser 1975: 594). Die Abkehr von allem Gezierten und Pompdsen und der Hinwendung
zum Naturlichen liegt eine gesellschaftliche Veranderung zugrunde. In dem Darstellen
der menschlichen Geflihle und ihren Wechseln zwischen den Extremen zeigte sich zu-
dem ein neues Bewusstsein des Menschen. Er entdeckte sich selbst, stellte sich selbst
in den Vordergrund und begann, seinen Bestimmungen nachzugehen. Davon, dass
Mozart zuweilen kaum in der Lage war, seine Gefiihle zu unterdriicken, ist in Kapitel
4.4 bereits die Rede gewesen. Eine Umwandlung der Fremdzwénge in Selbstzwange
schlug bei ihm ganzlich fehl (vgl. Elias 1993: 28). Es geht jedoch gerade im Zeitgeist der
Aufklarung nicht nur darum, seinen Geflhlen freien Lauf zu lassen, sondern vor allem
darum, seiner eigenen Bestimmung zu folgen mit der Hilfe des eigenen Verstandes,
der eigenen Vernunft, ohne die Bevormundung oder gar Unterdriickung durch ande-
re. Dass Mozart seiner eigenen Bestimmung nachging, davon zeugt der in Kapitel 4

ausfihrlichst erlauterte Konflikt mit Firsterzbischof Colloredo.

6.6.5 Sonst schlag ich drein

Der zehnte Auftritt des ersten Aufzuges, bestehend aus Dialog und Terzett, stellt eine

weitere Untersuchungseinheit dar (vgl. Libretto: XVI).

Belmonte, der zuvor als Baumeister in die Dienste des Bassa getreten ist, wird von
Aufseher Osmin unter Androhung von Strafe daran gehindert, den Palast Selims zu
betreten. Nach einer heftigen Auseinandersetzung gelingt es Belmonte letztlich, in den

Palast zu gelangen.

Dieser Auftritt zeichnet sich in erster Linie durch die Auseinandersetzung zwischen Bel-
monte und Osmin aus und fallt somit unter die Kategorie ,Konflikt“. Wie es bereits die
Analyse des gesamten ersten Aufzuges ergeben hat, stehen die aufgestellten Kategori-
en teils in engem Zusammenhang, bedingen einander gar. Der Konflikt Belmontes und

Osmins findet seinen Ursprung in einem hierarchischen Geflige, dem sich Belmonte zu
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widersetzten versucht. Osmin untersteht als Aufseher tGber den Harem dem direkten
Befehl Selims, nimmt die exekutive Gewalt ein und steht somit im Machtgeflige Uber
dem als Baumeister, als Handwerker angestellten Belmonte. Mit der Verweigerung des
Zutrittes in den Harem fuhrt Osmin den Befehl Selims aus. Grundsatzlich fallt ihm die
Aufgabe zu, den Eingang zu bewachten und Unbefugten den Zutritt zu verweigern. Von

der Anstellung Belmontes durch den Bassa weil3 Osmin offensichtlich (noch) nichts.

Das Terzett wird bestimmt durch kurze, schlagartige Motive, die die gegenseitigen An-
drohungen zu einem musikalischen Schlagabtausch werden lassen. Die kurzen Text-
passagen erhalten aufgrund ihrer raschen Abfolge, die mitunter ineinander tibergehen,
den Charakter eines Streitgespraches. Ein argumentativer Dialog kommt nicht zustan-

de. Es handelt sich vielmehr um eine Abfolge von Aktion und Reaktion.

Dieser Auftritt weist eine deutliche Parallelitéat zu einer ganz konkreten Situation in Mo-
zarts Leben auf. Eine vergleichbare Dramaturgie liegt seiner Begegnung mit Graf Arco
zugrunde. Um aus den Diensten Colloredos entlassen werden zu kénnen, war Mo-
zart gezwungen, Colloredo ein Kindigungsschreiben zu Uberbringen, das Mozart be-
reits am Vortag wahrend seiner Auseinandersetzung mit diesem ankindigte (vgl. Elias
1993: 152). Dieses weigerte sich Graf Arco jedoch entgegenzunehmen und Colloredo
zu uberbringen — vermutlich auf dessen Befehl hin. Erst nach dreimaligem Versuch,
von denen der letzte mit dem in Kapitel 4.2 bereits erwahnten Fuf3tritt Arcos endete,

gelang es Mozart, sein Vorhaben in die Tat umzusetzen (vgl. Elias 1993: 152).

Eine &hnliche Dramaturgie weist Belmontes Auseinandersetzung mit Osmin auf. Wie
Graf Arco verweigert auch Osmin Belmonte den Zutritt in den Harem des Bassa. Mo-
zarts mehrmaliger Versuch, Colloredo sein Kiindigungsschreiben auszuhéndigen, fin-
detinnerhalb dieses Auftrittes ebenfalls seinen Niederschlag. Insgesamt sechsmal singt
Belmonte (zusammen mit seinem Begleiter Pedrillo) die Worte ,Wir gehn hinein®, was
Osmin stets zu verhindern weil3. Selbst der Ful3tritt Arcos findet sich in den drohenden

Worten Osmins ,Sonst schlag ich drein!" wieder.
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Die von Elias angesprochene Bildung von Gewaltmonopolen, verkdrpert durch einen
grol3en Konigs- oder Furstenhof und den damit verbundenen langen Handlungsketten,
in denen der Einzelne in Abhangigkeit zu anderen Menschen steht (vgl. Elias 1997:
332), findet in diesem Beispiel nur allzu deutlich ihren Niederschlag. Die Figuration, in
der sich Belmonte im Harem Selims befindet, &hnelt stark jener Mozarts am Salzbur-
ger Hof. Mozart und Belmonte werden beide auf Befehl ihres jeweiligen Dienstgebers
— Osmin geht zumindest weiterhin von der allgemeinen Anordnung Selims aus, keinen
Fremden in den Palast hineinzulassen — von einem ebenfalls dem jeweiligen Herrscher
untergebenen Bediensteten am Zutritt gehindert. Beide bekommen nur allzu deutlich
das Hierarchiegeflige innerhalb ihres Hofes zu spiren. Anders als in Mozarts Ausein-
andersetzung mit Graf Arco bleibt es in der ,Entfihrung” hingegen bei der Androhung
von korperlichen Ubergriffen und Belmonte gelingt es, sich dem Widerstand Osmins zu

widersetzen und in den Palast zu gelangen, was Mozart hingegen nicht erreichte.

Trotz der Ahnlichkeit dieses Auftrittes zu Mozarts Auseinandersetzung mit Graf Arco ist
ihr Ausgang in der ,Entfiihrung” ein anderer. An dieser Stelle erhalt die Hypothese 2 ih-
re Bestatigung, indem Mozart diesen Konflikt im Zuge der ,Entfihrung® sublimatorisch

auf die Weise l6sen konnte, wie er es im wahren Leben nicht vermochte.

6.6.6 Hin sind die Freuden

Eine erste Untersuchungseinheit, die die musikalischen Phantasien direkt betrifft bzw.
Belmontes Geliebte Konstanze, bildet die Arie Nr. 10 samt dem vorangehenden Rezi-

tativ (vgl. Libretto: XVIII).

Konstanze beklagt ihr Schicksal, welches sie von Belmonte trennte und sie im Harem
Bassa Selims gefangen halt. Sie trauert den Zeiten nach, in denen sie mit Belmonte

glucklich war und resigniert ob ihrers trostlosen Daseins.

Auch in dieser Analyseeinheit bedingen die zugeordneten Kategorien — Gefangen-

schaft und Menschlichkeit — einander.
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Eingeleitet wird Konstanzes Arie mit den Worten ,Welcher Wechsel herrscht in meiner
Seele / Seit dem Tag, da uns das Schicksal trennte* des vorangehenden Rezitatives.
In ebendiesen Satzen liegt bereits der Grund fur Konstanzes nachfolgende Trostlosig-
keit, gar Resignation. Von besonderer Bedeutung erscheinen hier die Worte ,Wechsel",
.Seele” und ,trennte”, wobei der Wechsel in der Seele bedingt ist durch die vorange-

gangene Trennung.

Die Arie weist in ihrem text- und musikdramaturgischen Aufbau eine starke Ahnlichkeit
zu Belmontes Arie Nr. 4 auf. Im vorangehenden Rezitativ schildert sie den Grund flr
ihre in der nachfolgenden Arie zum Ausdruck gebrachten Gefiihle: ein Stimmungswech-
sel in Folge der Trennung durch Belmonte. Ahnlich wie Belmonte scheint auch sie den

alten Zeiten, da sie beide noch vereint waren, in Gedanken nachzuhangen.

Das Rezitativ beginnt mit Seufzermotiven in den Streichern und verharrt auf einem an-
haltenden Akkord, in den hinein Konstanze — &hnlich wie Belmonte zuvor — die Wor-
te ,Welcher Wechsel herrscht in meiner Seele / Seit dem Tag, da uns das Schicksal
trennte!” singt. Mit dem Wort ,trennte” endet der bis dahin anhaltende Streicherakkord
und es setzen erneut Seufzermotive in den Violinen ein, die von kurzen von einan-
der getrennten pulsartigen Ténen in den Bassen begleitet werden, die diese Trennung
verbildlichen. Die eigentliche Arie beginnt mit einem kurzen Motiv in den Blasern, das
nach einer kurzen Pause von Konstanze mit dem Wort ,Traurigkeit* wiederholt wird.
Dieses wirkt wie eine Uberschrift der Arie, die diese Traurigkeit in den unterschiedlichs-
ten Facetten darstellt. Dieser Charakter wird zudem dadurch verstéarkt, dass die Blaser
dieses Motiv bereits vorwegnehmen, also seine Wichtigkeit betonen, es aber im wei-
teren Verlauf der Arie kein weiteres Mal vorkommt. Es hebt sich zudem deutlich von
der Ubrigen Arie ab durch seine noch eher einem Rezitativ &hnelnde metronomisch
freie Gestaltung. Erst danach scheint die Arie zu beginnen: Seufzermotive in den Strei-
chern, stockende, immer wieder innehaltende kurze Phrasen und der wiederholte Ein-
satz von Synkopen verleihen ihr einen schwermiitigen, zerrissenen Charakter. Nur mit

Muhe scheint Konstanze ihren Schmerz Gberwinden und die Arie zu Ende bringen zu
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kdnnen. Besonderen Schmerz bereitet ihr die Zeile ,weil ich dir entrissen bin.“ Im bis
dahin vorherrschenden piano wird diese Zeile durch einen Blaserakkord im forte einge-
leitet. Dieser wie ein Stich ins Herz wirkende Akkord I6st bei Konstanze einen Schrei
der Verzweiflung aus ob der schmerzhaften Erinnerung an die Trennung von Belmonte:
Ebenfalls im forte beginnend und in der Melodiefihrung abfallend wirkt diese Zeile wie
ein Fall aus den Héhen, in denen sie einst mit Belmonte gliicklich schwebte. Diese Phra-
se wird ein zweites Mal wiederholt, wobei Konstanze bei dem Wort ,dir* innehéalt und die
Orchesterbegleitung abrupt abbricht. Erst nach langer Pause wird die Phrase von den
Streichern wie ein fernes Echo aus Konstanzes Seele wiederholt. Insbesondere durch
diesen Echoeffekt wird die Erinnerung Konstanzes an in weiter Ferne zuriickliegende
Zeiten deutlich, denen sie nachtrauert und die eine deutliche Ahnlichkeit zu der bereits

analysierten Arie des Belmonte aufweisen.

Konstanze trauert ob der Trennung von Belmonte. Eine Trennung im Ubertragenen Sin-
ne fand auch zwischen Mozart und seiner Musik statt. Die Unmadglichkeit seinerseits,
seine musikalischen Phantasien ausleben zu kénnen und fir diese Anerkennung zu
finden, kann durchaus als eine Art Trennung aufgefasst werden. Eben hierin besteht

eine weitere Parallele zwischen Mozarts Schicksal und der ,Entfihrung”.

Auf die Unmdéglichkeit, den Menschen vom Kinstler zu trennen, ist in Kapitel 2.2 bereits
eingegangen worden (vgl. Elias 1993: 77), ebenso in Kapitel 6.6.1 auf die daraus resul-
tierende Annahme, dass Mozarts Musik ein Teil seiner Personlichkeit war (vgl. Rebling
1935: 26). Mit der Unterdriickung seiner musikalischen Phantasien trennte Colloredo
ein Stick von Mozarts Personlichkeit, trennte ihn von der Moglichkeit, seiner Musik zu

folgen.

Wann dieser Wechsel erfolgte, ist anhand des Rezitatives ,genau” belegt. ,Seit dem
Tag, da uns das Schicksal trennte! Dieser Tag ist zweifelsohne Mozarts Eintritt in die
Dienste von Frsterzbischof Colloredo. In Kapitel 3.4.1 ist bereits darauf hingewiesen

worden, was im Zentrum der Kompositionen der Zeit des Sturm und Drang stand: das
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Ausdriicken der menschlichen Empfindungen mit all ihren mitunter abrupt wechseln-
den Hohen und Tiefen. Einen Menschen — insbesondere einen Menschen wie Mo-
zart — der Moglichkeit zu berauben, ebendiese Gefiuihle ausleben zu kdnnen, bedeutet
nicht nur, die Mdglichkeit des Musikschaffens einzuschranken, sondern die Persoénlich-
keit eines Menschen, als dessen Teil sich seine musikalischen Phantasien darstellen,
selbst zu unterdriicken. Ein Trennen Mozarts von seiner Musik durch Colloredo stellt
eine massives Eingreifen in dessen Personlichkeit dar, wodurch sich Mozart in seiner
Freiheit eingeschrankt sah, was sich in seinem Fall in seiner extremsten Auspragung

niederschlug.

Dass ein Mensch ohne Freiheit nur bedingt gliicklich sein kann bzw. Mozart in seine Le-
benskrise stirzte, ist nicht von der Hand zu weisen. Wie es in der Seele nach diesem
durch die Trennung bedingten Wechsel aussieht, schildert Konstanze in der nachfol-
genden Arie nur allzu deutlich: ,O Belmont! Hin sind die Freuden, / Die ich sonst an
deiner Seite kannte!“ Sie nennt explizit die Trennung von Belmonte als den Grund ihrer

Trauer. , Traurigkeit ward mir zum Lose, / Weil ich dir entrissen bin."

Der Begriff Wechsel lasst sich jedoch zudem auf einer héheren, makrosoziologischen
Ebene verstehen. Bislang war lediglich die Rede davon, in welche Richtung und aus
welchem Anlass sich der Wechsel in Konstanzes Seele vollzog. Nicht weniger von
Belang ist jedoch der Umstand, dass sich ein solcher Wechsel Gberhaupt vollzogen
hat, bzw. von diesem berichtet wird. Eben hierin besteht die Besonderheit der Zeit des
Sturm und Drang: nicht lediglich im Ausdruck menschlicher Geflihle, sondern vor allem
in der Darstellung des Wechsels, der raschen Abfolge, mit der die menschlichen Ge-
fuhle in ihrer teils extremsten Auspragung aufeinanderfolgen. Konstanze singt nicht nur
von ihren Gefuhlen und ihrem Auf und Ab, sondern spricht explizit diesen Wechsel an,

der in ihrer Seele herrscht.

Diese Arie mit ihrem vorangehenden Rezitativ stellt im Zuge dieser Analyse und ent-

sprechend der Fragestellungen und Hypothesen das Herzstiick, das Schlisselmoment
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der ,Entfihrung* dar. Bereits anhand der drei Worte ,Wechsel“, ,Seele” und ,trennte”

l&sst sich das Schicksal Mozarts in seiner ganzen Komplexitat darstellen.

Aufgrund dieser Schlisselfunktion sei zusammenfassend nochmals dargestellt, worin

die Verbindung zwischen Konstanzes Arie und Mozarts Lebensschicksal besteht:

Wie einleitend bereits erwdhnt, wird von der Hypothese ausgegangen, Konstanze ver-
korpert im Rahmen der ,Entfiihrung“ Mozarts musikalische Phantasien. Wie die Analy-
se des ersten Aufzugs unter der Hinzuziehung der Uberlegungen Reblings ergeben hat,
stellen seine musikalischen Phantasien einen Teil seiner Personlichkeit dar, sind somit
ein Teil von Mozart selbst. Dieser wiederum wird in der ,Entfiihrung“ durch die Figur
des Belmonte verkorpert. Eine Trennung Konstanzes von Belmonte durch Bassa Selim
mit der Gefangenschaft in seinem Harem als Folge weist eine starke Verbindung zu
Mozarts Lebensschicksal auf. Mozart ist aufgrund des starren Regimes Colloredos und
dem damit verbundenen eingeschréankten Musikkanon nicht in der Lage, seinen mu-
sikalischen Phantasien freien Lauf zu lassen, was ihn den Dienst am Salzburger Hof
wie einen Gefangnisaufenthalt empfinden lasst. Davon ausgehend, dass diese musika-
lischen Phantasien einen Teil seiner Personlichkeit ausmachen, erfahrt Mozart durch
die durch Colloredo unterdriickte Mdglichkeit, diese auszuleben, eine Trennung von
einem Teil seiner Personlichkeit. Dass Mozart dieser Zustand verzweifeln I&sst, ist ein-
gangs bereits ausfihrlichst dargelegt worden. Ebenso stiirzt Konstanze die Trennung

von Belmonte in tiefe Verzweiflung und Trauer.

Davon ausgehend, dass Mozarts musikalische Phantasien einen Teil seiner Personlich-

keit ausmachen, ist Konstanzes beklagte Leid sogleich Mozarts.

6.6.7 Nichts soll mich erschittern

Die nachste Arie der Konstanze, die Arie Nr. 11, bildet eine weitere Untersuchungsein-

heit (vgl. Libretto: XIX).
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Von Bassa Selim ihn zu lieben gezwungen, trotzt Konstanze diesem Befehl. Auch die
ihr von Selim angedrohten Strafen lassen sie nicht zurtickschrecken, sondern scheinen

sie gar neuen Lebensmut fassen zu lassen.

Anhand dieser Arie lassen sich dreierlei Aspekte ausmachen, die sich durch die Kate-

gorien Menschlichkeit, Unterdriickung und Gehorsam ausdricken.

In Bezug zu ersterer Kategorie lassen sich gleichermaRen eine groRe Ahnlichkeit wie
auch ein straker Kontrast aufweisen zur vorangegangenen Arie Nr. 10. Konstanze &u-
Bert auf eindringliche Weise ihre innersten Empfindungen, kehrt ihr Innerstes nach au-
Ben. Dass es in der Zeit des Sturm und Drang jedoch nicht lediglich auf das Ausdriicken
von Gefuhlen an sich ankam, ist in Kapitel 3.4.1 sowie in der Analyse der Arie Nr. 10
bereits angeklungen. Von besonderem Interesse war das Darstellen eines facettenrei-
chen Geflihlsspektrums mit all seinen Hohen und Tiefen, deren Wechsel nur allzu oft
und allzu abrupt eintrat. Den ersten Wechsel hat Konstanze in der Arie Nr. 10 bereits di-
rekt angesprochen: ,O Belmont! Hin sind die Freuden, / Die ich an deiner Seite kannte!
/ Banger Sehnsucht Leiden / Wohnen nun dafir in der beklemmenden Brust.” Freude
weicht Trauer ob der Trennung von dem Geliebten. In der Arie Nr. 11, nur wenige Zeilen
nach der Arie Nr. 10, findet ein Wechsel anderer Art statt. Die Androhung von Gewalt
durch Bassa Selim lasst Konstanzes vorherige Trauer, gar Resignation in Aufbegehren
umschlagen. Sie widersetzt sich der Unterdriickung durch Selim, erkennt selbst, dass
die Gewalt ihr nichts anhaben kann: ,Zuletzt befreit mich doch der Tod.” Bereits im vor-
angehenden Dialog &aufert sie, dass sie selbst dem Tod trotzt, ihn gar als Erlésung
ansieht. Ihn will sie lieber erleiden, als weiter Selims Gewalt und Unterdriickung ausge-
setzt zu sein. Dieses Risiko, den Tod erleiden zu miissen, geht sie nur allzu gerne ein.
Die Treue dem Geliebten gegeniber lasst sie die Angst am Tod verlieren und ,Martern

aller Arten“ ertragen.

Selim letzter Ausweg, Konstanzes Liebe fiir sich zu gewinnen, ist die Androhung von

Gewalt. Doch auch dieser widersetzt sich Konstanze. Welchen Wert stellt das Gefan-
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genhalten Konstanzes dann noch fir inn dar? Ihrer Verweigerung sieht er sich machtlos
gegenuber. Von dem Aspekt des Machtentzugs ist in der Analyse der Besetzung bereits
die Rede gewesen. Macht, symbolisiert unter anderem durch Zwang und Gewalt, kann
nur dann aufrecht erhalten werden, wenn durch die Androhung von Sanktionen die
Untergebenen diesem Zwang nachgeben. In Konstanzes Fall bewirkt die Androhung
von Sanktionen in Form Gewalt jedoch nicht den gewtlinschten Erfolg. Konstanze trotzt
dieser Androhung. Sie ist durch nichts, auch nicht durch die Angst vor dem Tod, dazu
zu bewegen, sich Selims Macht zu unterwerfen. Selim erkennt seine Machtlosigkeit,
erkennt die Aussichtslosigkeit, mit der Androhung von Gewalt etwas zu erreichen, wie
sich im nachfolgenden Monolog zeigt. ,Mit Harte richt ich nichts aus — mit Bitten auch
nicht — also, was Drohen und Bitten nicht vermdgen, soll die List zuwege bringen.” An
dieser Erkenntnis lassen sich ebenso wie an Konstanzes Aufbegehren auch bei ihm
erste Zuge eines aufgeklarten Herrschers erkennen, der erkennt, dass er durch sei-
ne feudalistisch-reaktionare Einstellung seine Ziele nicht erreichen kann (vgl. Hermand

2008: 65).

Ebenso wie in der Arie Nr. 10 und in der Arie Nr. 4 des Belmonte werden auch in dieser
Arie der Konstanze die von ihr geschilderten Geflihle musikalische untermalt. Waren es
in der vorangehenden Arie noch bedriickende Klange entsprechend Konstanzes Stim-

mung, strotzt die Musik dieser Arie geradezu vor Kampfgeist.

Die Parallele zu Mozarts Lebenswelt erscheint in dieser Arie nur allzu offensichtlich.
Auch er trotzte den Drohungen seitens Colloredo, wenn diese Drohungen auch ande-
rer Art waren und der letzte Ausweg fiir ihn keinesfalls der Tod darstellte. Die Drohun-
gen Colloredos bezogen sich auf die Gewalt, die dieser Uber Mozart als Mensch, als
ein ihm sozial niedriger gestellter Bediensteter an seinem Hof, aber auch Uber seine
Musik hatte. Anhand dieser Arie zeigt sich nur allzu deutlich, wie eng seine musikali-
schen Phantasien mit seiner Personlichkeit verbunden, ja ein Teil von ihm waren. Die
Unterdrickung seiner musikalischen Phantasien ist die Folge einer Missachtung seiner

musikalischen Fahigkeiten und somit seiner Person. Auf die Unmdglichkeit der Tren-
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nung von Mensch und Kinstler ist bereits eingehend eingegangen worden. Als Teil der
Personlichkeit werden durch die Missachtung musikalischer Phantasien gleichermal3en
Kunstler und Mensch missachtet. Diese Unterdriickung verleiht Mozart durch die ,Qual

und Pein“, die Konstanze durch Selim angedroht wird, ein menschliches Empfinden.

Eine deutliche Parallele zu Mozarts Lebenssituation findet sich in jener Zeit, da Mozart
am Bayrischen Hof verweilte und an der Komposition seiner Oper Idomeneo arbeite-
te. Uber diesen Umstand ist in Kapitel 4.2 berichtet worden. Mozart widersetzte sich
Colloredos Anweisungen, nach Salzburg zuriickzukehren und Uberzog seinen Urlaub,
den Colloredo ihm fir diesen Auftrag gewahrte, maRlos. Alles Drohen seitens Collo-
redo konnte den unbeugsamen Hofmusiker nicht dazu bewegen, seinen Pflichten am
Salzburger Hof wieder nachzukommen. Selbst die Androhung der Entlassung als einen
letzten Ausweg Colloredos, der keinesfalls ernst gemeint war, sondern Mozart lediglich

zur Raison rufen sollte, verfehlte ihr Ziel (vgl. Elias 1993: 152).

Eine ahnliche Absicht stellt auch Selims Androhung von Gewalt gegeniiber Konstanze
dar. Ihm liegt es keineswegs daran, ihr Gewalt zuzufligen, sieht dies jedoch als letzten
Ausweg, sie ihm zu eigen zu machen. Weder Mozart noch Konstanze zeigen sich von
ihrer jeweiligen Bedrohung berthrt, legen es gar darauf an, ihre Folgen zu erdulden,
ja sehen diese gar als Befreiung an — die eine den Tod, der andere die Entlassung.
Fir Mozart bedeutet die Entlassung eine Befreiung aus Colloredos ,Gefangnis®, fur
Konstanze eine Befreiung von den Qualen ihrer Sehnsucht nach Belmonte. Ebenso
wie Konstanze der Androhung von Gewalt durch Selim trotzt, begehrte auch Mozart
gegen die Unterdriickung durch Colloredo auf. Ebenso furchtlos wie Konstanze dem
Tod entgegenblickt, riskierte Mozart durch die Aufbegehrung gegen Colloredo seine
Festanstellung am Salzburger Hof. Uber die Freiheit, die Mozart empfand, nachdem
Colloredo ihn auf demditigende Art und Weise — mit einem Fuf3tritt — durch Graf Arco
aus seinen Diensten entlassen hat, ist bereits berichtet worden: ,Ubrigens bitte ich sie,
munter zu seyn — denn itzt fangt mein gliick an* (Mozart 1963: 111). Auch Konstanze

spricht explizit die Befreiung an, die ihr der Tod verschaffen wird: ,Zuletzt befreit mich
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doch der Tod".

Wie ist jedoch das Aufbegehren Konstanzes gegen die Androhung von Gewalt durch
Selim auf makrosoziologischer Ebene zu verstehen? Auf den Machtentzug, den Kon-
stanze mit ihrer Gleichgiltigkeit ob der ihr angedrohten Gewalt bei Selim bewirkt, ist
weiter oben bereits eingegangen worden. Ein &hnliches Aufbegehren und dem damit
verbundenen Ausgang aus der selbstverschuldeten Unmundigkeit spricht Kant dem
aufgeklarten Menschen zu. Dieser befreite sich aus seiner Unterdriickung durch ab-
solutistische Herrscher, wehrte sich gegen seine Unterdriickung, indem er sich seines
eigenen Verstandes bediente und seine Wiinsche und Forderungen in die Tat umsetze

oder zumindest umzusetzen versuchte (vgl. Rebling 1935: 12).

6.6.8 Bassa Selim lebe lang

Der Dialog und das Vaudeville des letzten Auftritts bilden die letzte vorzustellende Un-

tersuchungseinheit (vgl. Libretto: XXVIII 1.).

Selim schenkt Belmonte und Konstanze unerwartet die Freiheit. Er verzichtet auf die
Rache, die er an Belmonte an seines Vaters Stelle nehmen wollte, um so das einst

erfahrene Unrecht zu tilgen.

Die Kategorien, die mit diesem Dialog angesprochen werden, sind Freiheit, Achtung

und Vergebung.

Die unerwartete Wendung in Selims Handeln tberrascht nicht nur Belmonte und Kon-
stanze, sondern ebenso sicher auch den unwissenden Zuschauer. Wenige Auftritte zu-
vor drohte er Konstanze noch mit Gewalt, um sie zu zwingen, seine Liebe zu erwi-
dern. An Freilassung war nicht im Geringsten zu denken. Als sich zu der Widersetzung
Konstanzes gegen seine Macht nun auch ein Flucht- bzw. Entfuhrungsversuch gesellt,
scheint das Schicksal Belmontes und Konstanzes besiegelt. Dieses schildert Osmin in

der Arie Nr. 19 nur allzu deutlich: ,,Oh, wie will ich triumphieren, / Wenn sie euch zum
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Richtplatz fihren / Und die Halse schniren zu.”

Uber diesem letzten Auftritt schwebt vor allem ein Begriff: jener der Freiheit. In den vor-
angegangenen Analyseeinheiten wurde zumeist die Hypothese 1 Uberpriift, die eine
Parallelitat zwischen den Charakteren der ,Entfihrung” und Mozart sowie den ihn um-
gebenden und seinen Lebensweg pragenden Personen annimmt. Mit dem Begriff der
Freiheit, der in diesem letzten Auftritt von zentraler Bedeutung ist, wird genauer auf die
Hypothese 2 eingegangen, nach der Mozart die Konflikte seiner Opernfiguren in der
Weise I6st, wie er es sich fur seinen Konflikt mit Colloredo gewiinscht hatte. Die Kon-
fliktbewaltigung mithilfe einer sublimatorischen Verarbeitung tritt anhand dieses Schlus-
ses nur allzu deutlich zu Tage. Belmonte erhélt von Selim bereitwillig jene Freiheit, die
Mozart sich hart erkdmpfen musste. Auch wenn Mozart nach seiner erkdmpften Ent-
lassung aus den Diensten Colloredos als freier Kiinstler die Moglichkeit besal3, seine
musikalischen Phantasien sich entfalten zu lassen, ist die Erlangung dieser Freiheit
Belmontes von anderer Art als Mozarts. Mozart erlangte seine Freilassung aus den
Diensten Colloredos mittels eines Fulitrittes. Auch wenn er spater dem Vater von die-
sem Erfolg berichtete, stellt dieser Rauswurf eine Behandlung dar, die eines Menschen
kaum wurdig ist. Die ,Freilassung“ geschah nicht aus Einsicht, GrolBmut oder gar Wohl-
wollen Colloredos. Im Gegenteil! Mittels dieses Fultrittes verweigerte Colloredo — bzw.
Graf Arco im Auftrag des Fursterzbischofs — Mozart selbst in der Entlassung jegliche
respekt- und ehrvolle Behandlung. Eine unwirdige Wertschatzung seiner Person und
seiner Fahigkeiten durch Colloredo war Mozart seit Jahren nichts Neues. Einen Be-
diensteten mit einem Fuf3tritt zu entlassen, gleicht jedoch mehr einem BeiseitestoRen
eines lastigen Hundes und Ubersteigt eine ,schlichte” unehrenhafte Behandlung eines

Menschen.

Wie kontrér stellt sich hingegen die Entlassung Belmontes und Konstanzes aus dem
Harem Selims dar. Dieser hat nicht nur jegliche Moglichkeit wie auch Legitimation, an
Belmonte jenes Unrecht zu tilgen, das dessen Vater ihm einst zuflgte, sondern zudem

Belmontes widerstandslose Beugung in dieses Schicksal. Stattdessen schenkt er ihm
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und Konstanze jedoch die Freiheit. ,Es ware mir ein weit gré3er Vergniigen, eine erlit-
tene Ungerechtigkeit durch Wohltaten zu vergelten, als Laster mit Laster zu tilgen.” Ein

solches Verhalten suchte Mozart bei Colloredo vergebens.

Mit dieser Einstellung nimmt Bassa Selim nur allzu deutlich die Ansichten eines aufge-
klarten Herrschers ein. Sadistische Rachepléne eines osmanischen Paschas weichen
zugunsten eines aufgeklarten und edelmitigen Herrschers, der von Vergeltungsakten
absieht und Gite walten lasst. Sein Credo lautet: ,Wen man durch Wohltun nicht fur

sich gewinnen kann, den muss man sich vom Halse schaffen.”

Die Moral der Geschichte am Ende zusammenfassend, singen Belmonte und Konstan-
ze (mit Pedrillo und Blonde) am Schluss des Vaudevilles zusammen ,Nichts ist so haf3-
lich wie die Rache; / Hingegen menschlich, gttig sein, / Und ohne Eigennutz verzeihn,
/ Ist nur der grof3en Seele Sache.” Auf die Mdglichkeit, im 18. Jahrhundert im Rahmen
von Turkenopern mit komddiantischem Inhalt eine versteckte Kritik am eigenen feuda-
len System zu Uben und den Wunsch nach einem aufgeklarten und groRmutigen Herr-
scher zu aul3ern, ist eingangs bereits eingegangen worden (vgl. Puntscher-Riekmann
1994: 358; Oberhoff 2008b: 101). Auf diese Mdglichkeit griff Mozart im Rahmen der
~Entfihrung” nur allzu deutlich zurtick. Hinter der Verehrung eines aufgeklarten Herr-

schers verbirgt sich indirekt zugleich ein Ablehnen eines feudalistischen Systems.

Diese hohe Wertschatzung gegenuber Bassa Selim zeigt sich insbesondere im ab-
schlieBenden Vaudeville. Entsprechend des typischen Charakters eines Vaudevilles
wirkt die Melodie einfach, beinahe volksliedhaft, nicht zuletzt durch den zwischen den
Strophen, die von je einem der Freigelassenen gesungen werden, immer wiederholten
Refrain. Das Vaudeville erweckt den Anschein eines frohlichen Reigens mit dem Motto:

-Ende gut, alles gut.”

In der ,Entflhrung” kommt es in der Tat zu einem guten Ende aufgrund eines edelmi-

tigen Herrschers. Der Text des Vaudevilles strotzt geradezu von Verehrung gegentiber
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dem groRBherzigen Bassa Selim. Diese Verehrung seitens Belmonte resultiert jedoch
nicht aus dem Respekt gegentiber Selims Adelsstandes. Von gesellschaftlichem Rang
ist im gesamten Vaudeville nicht die Rede. Die Verehrung gilt Selim ob seiner unerwar-
teten Entscheidung, Belmonte und Konstanze trotz ihres Hintergehens die Freiheit zu
schenken. Bassa Selim stellt mit dieser am Ende gewonnen Erkenntnis, Laster nicht
mit Laster zu tilgen, sondern mit menschlichem GroBmut mehr erreichen zu kénnen,
ein Idealbild eines aufgeklarten Herrschers dar (vgl. Rebling 1935: 12; Oberhoff 2008b:
99). Bassa Selim bildet jedoch nicht lediglich ein abstraktes und anonymes aufgeklar-
tes Gegenstick zu Colloredo: Von den aufklarerischen Reformen Joseph Il., der das
Habsburgerreich in Richtung Aufklarung fuhrte (vgl. Hermand 2008: 65), ist in Kapitel
6.1.2 bereits berichtet worden. Mit seinem aufgeklarten Bassa Selim driickt Mozart so-
mit nicht nur seine Verachtung Colloredo gegentiber aus, sondern zudem seine grof3e

Wertschatzung gegeniiber Joseph Il., dem Auftraggeber der ,Entfiihrung®.

Es ist jedoch nicht lediglich die Freiheit, die Bassa Selim Belmonte und Konstanze
schenkt. Er schenkt ihnen zudem ihr gemeinsames Glick und verzichtet selbst auf sei-
ne Anspriiche. Auf Vater Mozarts Ablehnung beziiglich der Verbindung seines Sohnes
mit Constanze Weber und der auffallenden Nahe zur Buhnenfigur der Konstanze ist
bereits eingegangen worden, ebenso auf den dahintersteckenden Generationskonflikt
aufgrund verschiedener Vorstellungen gesellschaftlichen Zusammenlebens. Einen sol-
chen Vater, der seine eigenen Vorstellungen sozialen Verhaltens zurlckstellt und jene
des Sohnes akzeptiert, gar Gbernimmt, stellt Bassa Selim dar. Nicht nur von Colloredo,
sondern ebenso von seinem Vater winschte sich Mozart ein Verhalten im Sinne der
Aufklarung: ein eigenstandiges Denken ohne die Bevormundung durch andere (vgl.
Kant 1999: 20). Darauf, dass Mozart kein politisch aktiver Mensch war, wurde in Kapi-
tel 4.4 bereits hingewiesen. Ein aufgeklartes Verhalten gemaf einer gesellschaftlichen
Wandlung verfolgte Mozart somit keineswegs. Doch auch wenn sich sein Bestreben auf
mikrosoziologischer Ebene bewegte, lasst sich dieses dennoch als eine Auspragung ei-

nes makrosoziologischen Prozesses verstehen. ,Das Herz adelt den Menschen* stellt
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keine rein Mozart'sche Uberlegung dar, sondern kann ebenso aus dem Mund jedes

anderen Uberzeugten Anhangers der Sturm-und-Drang-Zeit entsprungen sein.

Unter den genannten Aspekten stellt der letzte Auftritt, bestehend aus Dialog und Vau-
deville, die Gesamtlésung des Mozart'schen Konfliktes dar. Der Dialog beinhaltet den
Grund fur die Verehrung Selims durch Belmonte im abschlieBenden Vaudeville. Dieser
schenkt Belmonte und Konstanze unerwartet die Freiheit und verzichtet auf Rache und
Eigennutz. Mit diesem Verhalten weist er sich als aufgeklarter Herrscher aus, der auf
einen feudalistisch-reaktionaren Absolutismus verzichtet und sich statt dessen seines
eigenen Verstandes bedient und zu der Erkenntnis gelangt: ,Wen man durch Wohl-
tun nicht fur sich gewinnen kann, den mufl3 man sich vom Halse schaffen.” Dass die
Verehrung Selims am Ende des Singspiels in Form eines volksliedhaften Vaudevilles
geschieht, verdeutlicht nicht nur die Verehrung durch Angehérige des gleichen gesell-
schaftlichen Standes, sondern ebenfalls durch sozial niedriger gestellte Schichten. Die
Tatsache, dass am Ende des Vaudevilles ein ganzer Chor Bassa Selim verehrt, ver-
deutlicht zudem, dass nicht nur Belmonte allein Selims menschliche, aufgeklarte Zige
erkennt und verehrt, es sich demnach nicht um das Schicksal eines Einzelnen handelt,

sondern diese Verehrung vielmehr von gesellschaftlicher Tragweite ist.

Ebendiese Ziige vermisste Mozart an seinem Dienstgeber Firsterzbischof Hieronymus
Colloredo. Grof3er konnte der Kontrast zu Bassa Selim, wie es sich am Ende des Sing-
spiels zeigt, kaum sein. Im wirklichen Leben sah Mozart sich jedoch nicht in der Lage,
der Unterdriickung durch Colloredo zu entkommen. Aufklarerische Zlge suchte er bei
diesem vergebens. Ebenso wenig war er in der Lage, die Verachtung gegentber Collo-
redo zum Ausdruck zu bringen. Im Rahmen der ,Entfiihrung” konnte er aus Colloredo
jedoch jenen Herrscher machen, den er sich in Salzburg gewiinscht hatte. Dass er in
Joseph Il. unmittelbar nach seiner Entlassung aus den Diensten des Salzburger Hofes
einen fur seine Belange Verstandnis zeigenden Auftraggeber gefunden hat, ist in Kapi-
tel 6.1.2 bereits angeklungen. Die Darstellung Selims als eines aufgeklarten Herrschers

driickt somit sowohl eine Verachtung gegentiber Colloredo, als auch eine Verehrung fr
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Joseph Il. aus.

Eine dritte Person, die Bassa Selim innerhalb dieses Schlusses verkorpert, stellt Leo-
pold Mozart dar, womit es zu einer Versdhnung sowohl hinsichtlich der Heirat mit Con-
stanze Weber kommt, als auch beziiglich einer allgemeinen Einstellung gesellschaftlich

angemessenen Verhaltens.
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7 Finale

Im Rahmen dieser Masterarbeit haben sich zweierlei Annahmen bestétigt.

Zum einen wurde dargelegt, dass es sich bei Mozarts Konflikt mit Frsterzbischof Hie-
ronymus Colloredo keineswegs um einen rein personlichen Konflikt handelte, sondern

dass dieser zugleich gesellschaftlicher Natur war.

Zum anderen hat die Analyse der ,Entfuhrung” ergeben, dass Mozart in diesem Sing-

spiel seinen Konflikt mit Colloredo an vielen Stellen sublimatorisch verarbeitet hat.

Wie eingangs bereits angefihrt, hat das Werk Elias’ Mozart. Zur Soziologie eines Ge-
nies das zentrale Werk dieser Arbeit dargestellt, anhand dessen die gesellschaftliche
Dimension von Mozarts Konflikt mit Fursterzbischof Colloredo dargelegt wurde. Zur
Bekraftigung der Hypothese, es handele sich nicht lediglich um eine rein personliche
Auseinandersetzung, sondern um eine Auspragung eines gesellschaftlichen Konfliktes,
wurden erweiternde Informationen zu Mozarts gesellschaftlichem und kulturellem Hin-
tergrund aufgegriffen. Anhand dieser Einordnung von Mozarts Situation am Salzburger
Hof in den sozio-kulturellen Kontext des mittleren 18. Jahrhunderts konnte aufgezeigt
werden, dass es sich bei Mozarts Konflikt um einen Mikroprozess innerhalb eines Ma-

kroprozesses handelte.

Weiterhin hat sich jedoch auch ergeben, dass die Elias’sche Zivilisationstheorie, die
Elias teils explizit, teils implizit als theoretische Basis verwendet, um das Schicksal Mo-
zarts aus einem gesellschaftlichen Blickwinkel zu betrachten, nur bedingt anwendbar
ist. Elias fuhrt als Beispiel fur seine Zivilisationstheorie explizit und ausfuhrlich das Bei-
spiel der hofischen Gesellschaft an, indem sich diese von einer Gruppe gewalttatiger
Krieger in eine zivilisierte Fuhrungsschicht gewandelt habe. Diese Wandlung, diese
Zivilisation erfolge durch eine erfolgreiche Triebregulierung, indem von auf3en an das
Individuum herangetragene Fremdzwénge in Selbstzwénge umgewandelt werden. Bis

zu diesem Zeitpunkt, in der sich das Zivilisieren darauf bezog, sich regelmaRig zu wa-
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schen und bestimmte Tischsitten einzuhalten, mag die Elias'sche Zivilisationstheorie
durchaus Anklang finden. Es ist jedoch im Laufe dieser Arbeit deutlich geworden, dass
Mozart keineswegs in der Lage war, seine Triebe, seine Emotionen, ja sein soziales
Verhalten zu unterdriicken oder anzupassen. Als Kind der Aufklarungsgeneration war
es sein Bestreben, sich in seinem Denken und Handeln nicht bevormunden oder gar
unterdriicken zu lassen. Mit dem Aufkommen des Birgertum als neuer gesellschatftli-
cher Schicht widersetzte man sich, so auch Mozart, gegen alles Hofische und Gezier-
te, sowohl auf kultureller als auch auf gesellschaftspolitischer Ebene. Ab diesem Punkt
musste die Theorie Elias von der Umwandlung von Fremd- in Selbstzwange vielmehr

umgekehrt, zumindest aber spezifiziert werden.

Ebenso wie sich gezeigt hat, dass es sich bei Mozarts Konflikt mit Fursterzbischof Col-
loredo nicht um eine rein personliche Auseinandersetzung handelte und dieser vielmehr
in Zusammenhang mit gesellschaftlichen Umbrichen stand, konnen auch musikalische
Phanomene nicht als von gesellschaftlichen Prozessen isolierte Entwicklungen ange-
sehen werden. Die Hinwendung zu Schlicht- und Klarheit innerhalb des birgerlichen
Musikgeschmacks lag in sozialen Momenten begriindet: Sie sollte nicht irgendeiner Na-
tur entspringen, sondern stets vernunftmafiig hergeleitet werden. Derartige Begriindun-
gen lassen den musikalischen Stil nicht lediglich als &sthetische Neuerung erscheinen;
sie bildeten vielmehr eine burgerliche und antifeudalistische Richtung, die ebendiesen
neuen Stil ausmachte und ihm Kraft verlieh. Nichts anderes ist gemeint, wenn Elias
von der relativen Autonomie des Kunstwerkes spricht. Es bestehe nicht lediglich ein
Zusammenhang zwischen dem Kunstler als Individuum und der Gesellschatft, in der er

lebt, sondern ebenso zwischen dieser und dem von ihm geschaffenen Werk.

Ein solcher Zusammenhang konnte innerhalb Mozarts Singspiel Die Entfihrung aus
dem Serail nachgewiesen werden. Sie stellt geradezu ein Zeugnis dar von der Wider-
setzung gegen eine Unterdriickung, eine Unterordnung unter die Ansichten und Gebote
der herrschenden adeligen Schicht. Wie allerdings zu erwarten war, stellt sie keines-

wegs eine 1:1-Ubertragung von Mozarts Konfliktsituation mit Fiirsterzbischof Colloredo
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dar. Es handelt sich vielmehr um vereinzelte Anspielungen auf einzelne markante Si-
tuationen in Mozarts Leben wéhrend seiner Zeit am Salzburger Hof. Zudem hat sich
die Hypothese 2 insofern bestatigt, als dass es sich nicht lediglich um eine Abbildung
ebendieser Lebensmomente handelt. Die Ausgangssituationen der jeweiligen Szenen
weisen eine starke Ahnlichkeit zu Mozarts Lebensstil auf, werden jedoch zu einem
anderen, fir Mozart gewinschten, von ihm im wahren Leben jedoch nicht erreichten
Schluss gefuhrt. Auf diese sublimatorische Weise gelang es Mozart, seinen personli-

chen Konflikt mithilfe der Buhnenfiguren der ,Entfihrung” zu l6sen.

Zudem lieRen sich Szenen herausarbeiten, die weniger eine direkte Parallelszene in
Mozarts Leben besalRen, die jedoch den Zeitgeist, die gesellschaftlichen Bestrebungen
und Phdnomene des mittleren 18. Jahrhunderts zum Ausdruck gebracht haben und die

sich bei Mozart auf mikrosoziologischer Ebene wiederfanden.

Jener Teil der Hypothese 1, der von einer Personifizierung Mozarts musikalischer Phan-
tasien durch Konstanze ausging, konnte hingegen nicht eindeutig bestatigt werden.
Nicht immer konnte die Buhnenfigur eindeutig bzw. ausschliel3lich mit den musikali-
schen Phantasien Mozarts identifiziert werden. Vielmehr erschien es teilweise, als ver-
korpere Konstanze nicht nur Mozarts Musik, sondern zudem Mozart selbst. Diese un-
genaue Trennung zeigt jedoch nur allzu deutlich, in welchem Ausmald Mozarts Musik
ein Teil seiner Persdnlichkeit war und bestétigt die These Elias’, der Kiinstler Mozart

kénne nicht vom Menschen Mozart getrennt werden.

Auch wenn, wie in Kapitel 6.6.2 bereits angemerkt, innerhalb dieser Arbeit nur eine
Auswahl der markantesten Stellen hinsichtlich der sublimatorischen Verarbeitung von
Mozarts Konflikt angefuhrt wurde, ist deutlich geworden, dass sich musikalische Wer-
ke durchaus als Untersuchungsmaterial flr gesellschaftliche Phanomen, wie sie der
Mozart'sche Konflikte darstellt, eignen. Fir eine fundiertere Aussage Uber die sublima-
torische Qualitéat von Mozarts Gesamtwerk bedarf es hingegen der Analyse weiterer

Werke, die jedoch den Rahmen dieser Arbeit sprengen wirden.
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Glossar

Arie bezeichnet ein von einem Orchester begleiteten solistisches Gesangsstlick in

Oper, Oratorium, Kantate oder Messe.

attacca bezeichnet das unmittelbare AnschlieBen eines Folgesatzes innerhalb eines

mehrsatzigen Werkes.

basso continuo oder Generalbass (frz.: basse continue; it.: basso continuo; span.: ba-
jo continuo) bezeichnet die sich aus der Akkordschrift bildende und seit im 16. Jahrhun-
dert typische Bassstimme. Diese fungierte zumeist als Harmoniestiitze oder Begleitung
fur Melodieinstrumente. Der Generalbass als Begleitstimme fand vor allem in der Ba-

rockmusik erhebliche Bedeutung.

cantabile ist die Bezeichnung fiir gesanglich (ital. cantare = singen). Der Interpret soll

die Melodiefuhrung wie ein Sanger gestalten.

Cembalist ist der Spieler eines Cembalos, eines historischen Tasteninstrumentes, das
seine Blitezeit vom 15. bis 18. Jahrhundert hatte. Von anderen Tasteninstrumenten

hebt es sich vor allem durch seinen hellen, obertonreichen Klang ab.

crescendo (it. = zunehmend; Abk.: cresc., im 18. Jahrhundert auch cres.) ist die Tech-
nik des dynamischen Anschwellens eines Tons. Als wirkungsvolles Ausdrucksmittel

wurde es erstmals von Johann Stamitz auf das Orchester angewendet.

diminuendo stammt aus dem ltalienischen und bedeutet abnehmend, kleiner werdend.
Diminuendo (Abklrzung dim. oder demin.) bezeichnet die dynamische Abnahme der

Tonstérke. Diminuendo ist gleichbedeutend mit decrescendo.

Dynamik ist die Veranderung der Tonstarke. Die Lautstarke kann sowohl kontinuierlich
als auch in scharfen Gegensatzen erfolgen. In der Barockmusik wurden bevorzugt Kon-

trastwirkungen, sogenannte Terassendynamik eingesetzt; ab der Klassik tritt vermehrt
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auch ein allgemeines An- und Abschwellen der Klangténe auf.

forte (it. = stark, laut; Abklrzung f) tauchte erstmals am Ende des 16. Jahrhunderts auf
und manifestierte sich im Laufe der folgenden Jahrhunderte. Forte existiert zudem in

Verbindung mit meno (weniger), molto (sehr), poco (etwas) und subito (pl6tzlich).

Fuge (lat.: fuga = Flucht; engl., frz.: fugue; it., span.: fuga) bezeichnet ein Musikstiick
mit einer kontrapunktischen Satzart und Form. Sie kennzeichnet sich durch ihre kom-
plexe Themenverarbeitung. Sie beginnt zunéchst mit der Exposition der Stimmen, in-
dem diese ein kurzes, pragnantes Thema vortragt, das auch als Dux (lat. ,Fuhrer")
bezeichnet wird. Eine zweite Stimme fuhrt das Thema als Comes (lat. ,Gefahrte*) auf
die Oberquinte (bzw. Unterquarte) versetzt fort. Nach diesem Prinzip kommen weitere
Stimmen hinzu, bis die volle Stimmenzahl (meistens 3 oder 4, seltener 5 oder mehr)

erreicht ist.

Harmonik steht allgemein fir den Zusammenklang mehrerer Tone. Sie stellt auch die
vertikale Komponente der Musik dar im Verhaltnis zur horizontalen Komponente der

Rhythmik in der Ublichen Notation.

homophon (von griech. homos = gleich und phone = Klang) bezeichnet seit dem 18.
Jahrhundert im Gegensatz zur Polyphonie den Klang aller Stimmen im gleichen oder
fast gleich gesetzten Rhythmus. Zugleich bezeichnet die Homophonie den Melodie-
satz, in dem eine Melodiestimme von den restlichen Stimmen akkordisch (homophon)

begleitet wird.

Kadenz bezeichnet eine Akkordfolge, die das Ende eines Satzes oder Abschnittes bil-
det. Man unterscheidet zwischen den vollkommenen Kandenz, die auf der ersten Stufe,
der Tonika, abschlie3t und der unvollendeten Kadenz, die auf der Dominante, Subdo-
minante oder einer anderen Stufe abschlief3t und als auch Halb- oder Trugschluss be-

zeichnet wird.
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Kontrapunkt leitet sich vom lat. contrapunctum: entgegengesetzt ab. Als Kontrapunkt
wird eine Gegenstimme bezeichnet, die dem Thema einer Fuge im polyphonen Satz
gegenibertritt. Durch einen rhythmisch-melodischen Kontrast kontrapunktisch geftihr-
ter Stimmen wird der Eindruck von einem organischen Geflecht hdchst individueller

Einzelstimmen erweckt.

Konzertmeister , auch erster Geiger; friiher auch Dirigentenfunktion, sitzt am ersten
Pult der ersten Violine. Bis weit in die Wiener Klassik hinein war er in Personalunion
Stimmfuhrer der ersten Violinen und Leiter des ganzen Orchesters. Seit der Romantik
fallt die Aufgabe der Orchesterleitung einem nicht selbst mitmusizierenden Dirigenten

ZU.

Melodie ist eine zeitliche Abfolge von Tdénen, eine sich selbsténdig entfaltende Tonbe-
wegung, die im Gegensatz zur Tonfolge jedoch nicht nur Tonhéhe und zeitliche Reihen-

folge festlegt, sondern zudem die Dauer der einzelnen Tone.

Monothematik bezeichnet eine Komposition mit nur einem musikalischen Thema als

Grundlage.

piano stammt aus der italienischen Sprache und bedeutet soviel wie leise, sanft. Die
Bezeichnung piano hat das Kuirzel p und ist eine musikalische Vortragsbezeichnung,
welche die Tonstarke bei der Prasentation eines Musikwerkes bestimmt. Der Begriff
piano taucht zum ersten Mal am Ende des 16. Jahrhunderts auf (z.B. in der Sonata
piané forte von G. Gabrieli, 1597) und gewann im Laufe der folgenden Jahre stets an
Bedeutung. Zur Differenzierung der Lautstarke verwendet man pianissimo, (sehr leise;

Abk.: pp) und pianopianissimo (auRRerst leise; Abk.: ppp).

Pianoforte stellt ein Tasteninstrument dar, das das leise und laute Spielen ermdglicht.

Pianoforte ist eine andere Bezeichnung flr Klavier.

polyphon bezeichnet eine mehrstimmige Satzart mit selbstandig (gegeneinander) ge-



fuhrten Stimmen im Gegensatz zum homophonen Satz, bei dem die Stimmen akkor-

disch mit rhythmisch weitgehend paralleler Fortschreitung gesetzt sind.

Rezitativ (von it. Recitativo, Ableitung von recitare = vortragen, deklamieren; engl.: re-
citative; frz.: récitatif) hie3 bis etwa 1900 Recitativ. Der Begriff Rezitativ bezeichnet
den instrumental begleiteten Sprechgesang. Nicht begleitete Rezitative sind wenig ge-
brauchlich. Das Rezitativ entstand aus dem Generalbassmadrigal des 16. Jahrhunderts
und wurde zur Grundlage der frilhen ganz vom Rhythmus bestimmten Oper. Im Laufe
des 17. Jahrhunderts bildete sich das Rezitativ als eigenstandige musikalische Gat-
tung heraus. Vom Rezitativ spaltete sich dann die Arie ab, welche der Grundbaustein
der Oper, Kantate, des Oratoriums und anderer Kirchenmusik wurde. Das Rezitativ
wurde in der italienischen opera seria und der franzdsischen opéra in der Regel fiir
die Schilderung des jeweiligen Handlungsfortgangs verwendet. Arien stellen hingegen
eher die Seelenzustande der Protagonisten dar. In der franzdsischen opéra comique,
der italienischen opera buffa, dem deutschen Singspiel und der Operette tlbernehmen

meistens die gesprochenen Dialoge diese Funktion.

Rhythmus , griech. ,flieBen“, bezeichnet einen gleichmafig gegliederten Bewegungs-

vorgang. Dieses Muster entsteht durch die Folge unterschiedlicher Notenwerte.

Seufzermotiv ist ein Sekundschritt abwérts oder aufwarts, bei welchem der erste Ton
stark akzentuiert ist und die folgende Note angebunden, unbetont und leiser gespielt
wird. Diese Zweiergruppe wird haufig zu auf- oder absteigenden Ketten verbunden, wo-
bei der betonte Ton der nachfolgenden Gruppe eine Wiederholung des unbetonten der

vorausgehenden ist.

Solo ist ein Element eines Musikstiickes, bei dem der Solist ein Instrument alleine oder

akustisch herausgehoben im Vordergrund in Begleitung anderer Instrumente spielt.

Sonatenform ist eine fur die ersten Satze von Sonaten oder Sinfonien in der zweiten

Halfte des 18. Jahrhunderts typische musikalische Struktur. Sie gliedert sich in drei



Hauptteile: Exposition (Vorstellung der musikalischen Themen), Durchfiihrung (Ver-
arbeitung der in der Exposition vorgestellten Themen) und Reprise (Wiederkehr des

Hauptthemas).

Synkope stellt ein musikalisches Stilmittel dar, das die rhythmische Struktur einer Kom-
position verandert. Ihr Wesen besteht darin, die natirliche Struktur von Schwere und
Leichte innerhalb eines Taktes umzukehren. Wahrend im Normalfall die rhythmische
Gliederung sich an diese Struktur halt, verschiebt sich durch die Synkope die Betonung

eines schweren Taktteils auf einen leichten.

Tutti besagt, dass nach einem Solo wieder alle Spieler einer Stimme musizieren sollen.

Als Tutti bezeichnet man auch allgemein voll orchestrierte Passagen eines Musikstiicks.

Vaudeville ist ein volksliedhaftes Lied oder seit dem 17. Jahrhundert auch ein leichtes

franzosisches Bihnenstick.
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Libretto H

Personen

Selim, Bassa (Sprechrolle)

Konstanze, Geliebte des Belmonte (Sopran)
Blonde, Madchen der Konstanze (Sopran)
Belmonte, spanischer Edelmann (Tenor)

Pedrillo, dessen Diener und Aufseher Uiber die Garten des
Bassa (Tenor)

Osmin, Aufseher (ber das Landhaus des Bassa (BaR)
Klaas, ein Schiffer (Sprechrolle)

Offizier der Wache (Sprechrolle)

Ein Stummer

Chor der Janitscharen
Gefolge des Bassa, Wachen

Der Schauplatz ist auf dem Landgut des Bassa.

Ouvertire
ERSTER AUFZUG

Platz vor dem Palast des Bassa Selim am Ufer des
Meeres.

Erster Auftritt

Belmonte allein.
NR. 1 ARIE

Belmonte . Hier soll ich dich denn sehen,
Konstanze, dich, mein Gliick!

LaR, Himmel, es geschehen,

Gib mir die Ruh zurtick!

Ich duldete der Leiden,

O Liebe, allzuviel.

Schenk mir daflir nun Freuden

Und bringe mich ans Ziel.

Monolog

Belmonte . Aber wie soll ich in den Palast kommen? Wie
sie sehen? Wie sprechen?

2entspricht der Reclam-Ausgabe

Zweiter Auftritt

Belmonte; Osmin mit einer Leiter, welche er an einen
Baum vor der Tir des Palastes lehnt, steigt hinauf und
nimmt Feigen ab.

NR. 2 LIED und DUETT
Lied

Osmin . Wer ein Liebchen hat gefunden,
Die es treu und redlich meint,

Lohn es ihr durch tausend Kisse,

Mach ihr all das Leben siiRe,

Sei ihr Troster, sei ihr Freund.

Trallalera, trallalera!

Belmonte (spricht). Vielleicht, daB ich durch diesen Alten
etwas erfahre. He, Freund, ist das nicht das Landhaus des
Bassa Selim?

Osmin (singt wie zuvor wahrend der Arbeit).
Doch sie treu sich zu erhalten,

SchlieB er Liebchen sorglich ein;

Denn die losen Dinger haschen

Jeden Schmetterling, und naschen

Gar zu gern von fremdem Wein.

Trallalera, trallalera!

Belmonte (spricht). He, Alter, he! Hort lhr nicht? Ist hier
des Bassa Selim Palast?

Osmin (sieht ihn an, dreht sich herum und singt wie zu-
vor). Sonderlich beim Mondenscheine,

Freunde, nehmt sie wohl in acht!

Oft lauscht da ein junges Herrchen,

Kirrt und lockt das kleine Narrchen,

Und dann, Treue, gute Nacht!

Trallalera, trallalera!

Duett

Belmonte . Verwiinscht seist du samt deinem Liede!
Ich bin dein Singen nun schon mide;

So hdér doch nur ein einzig Wort!

Osmin . Was Henker laR3t Ihr Euch gelusten,

Euch zu ereifern, Euch zu briisten?

Was wollt ihr? Hurtig! Ich muR fort.

Belmonte . Ist das des Bassa Selim Haus?

Osmin . He?

Belmonte . Ist das des Bassa Selim Haus?

Osmin . Das ist des Bassa Selim Haus.
(Er will fort.)

Belmonte . So wartet doch!
Osmin . Ich kann nicht weilen.

Belmonte . Ein Wort!
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Osmin . Geschwind, denn ich muB eilen.
Belmonte . Seid lhr in seinen Diensten, Freund?
Osmin He?

Belmonte . Seid Ihr in seinen Diensten, Freund?
Osmin . He?

Belmonte . Seid Ihr in seinen Diensten, Freund?
Osmin . Ich bin in seinen Diensten, Freund.

Belmonte . Wie kann ich den Pedrill’ wohl sprechen,
Der hier in seinen Diensten steht?

Osmin . Den Schurken, der den Hals soll brechen?
Seht selber zu, wenn'’s anders geht.

Belmonte (fir sich). Was fur ein alter, grober Bengel!

Osmin (ihn betrachtend, fir sich).
Das ist just so ein Galgenschwengel!

Belmonte (zu ihm). Ihrirrt, es ist ein braver Mann.
Osmin . So brav, dal man ihn spiel3en kann.
Belmonte . Ihr muf3t ihn wabhrlich nicht recht kennen.
Osmin . Recht gut! Ich lief3 ihn heut verbrennen.
Belmonte . Es ist firwahr ein guter Tropf!

Osmin . Auf einen Pfahl gehort sein Kopf!
(Er will fort.)

Belmonte . So bleibet doch!

Osmin . Was wollt ihr noch?

Belmonte . Ich mdchte gerne —

Osmin (bitter hohnisch).

So hubsch von ferne ums Haus rumschleichen
Und Méadchen stehlen? — Fort, Euresgleichen

Braucht man hier nicht.

Belmonte . lhr seid besessen, sprecht voller Galle
Mir so vermessen ins Angesicht!

Osmin . Nur nicht in Eifer!

Belmonte . Schont Euren Geifer.

Osmin . Ich kenn Euch schon.

Belmonte . Laf3t Euer Drohn.

Osmin . Schert Euch zum Teufel! Ihr kriegt, ich schwore
Sonst ohne Gnade die Bastonade!

Noch habt Ihr Zeit! Noch habt Ihr Zeit!
(Er stoRt ihn fort.)

Belmonte . Es bleibt kein Zweifel, lhr seid von Sinnen!
Welch ein Betragen auf meine Fragen!
Seid doch gescheit! Seid doch gescheit!

Osmin . Schert Euch zum Teufel! Ihr kriegt, ich schwore,
Sonst ohne Gnade die Bastonade!

Noch habt lhr Zeit! Noch habt Ihr Zeit!

(Belmonte ab.)

Dritter Auftritt
Osmin; dann Pedrillo.
Dialog

Osmin . Kénnt ich mir doch noch so einen Schurken auf
die Nase setzen wie den Pedrillo; so einen Gaudieb, der
Tag und Nacht nichts tut, als nach meinen Weibern her-
umzuschleichen und zu schnobern, ob’s nichts fiir seinen
Schnabel setzt. Aber ich laure ihm sicher auf den Dienst,
und wohl bekomm dir die Priigelsuppe, wenn ich dich ein-
mal beim Kanthaken kriege! Hatt er sich nur beim Bassa
nicht so eingeschmeichelt, er sollte den Strick langst um
den Hals haben.

Pedrillo (tritt auf): Nun, wie steht’s, Osmin? Ist der Bassa
noch nicht zurtick?

Osmin . Sieh danach, wenn du’s wissen willst.

Pedrillo . Schon wieder Sturm im Kalender?
(Er zeigt auf die gepfluckten Feigen)
Hast du das Gericht fur mich gepfluckt?

Osmin . Gift fUr dich, verwiinschter Schmarotzer!

Pedrillo . Was in aller Welt ich dir nur getan haben muf3,
dal du bestandig mit mir zankst. La uns doch einmal
Friede machen.

Osmin . Friede mit dir? Mit so einem schleichenden spitz-
bubischen PaRauf, der nur spioniert, wie er mir eins ver-
setzen kann? Erdrosseln mocht ich dich!

Pedrillo . Aber sag nur, warum? Warum?

Osmin . Warum? Weil ich dich nicht leiden kann.

NR. 3 ARIE

Osmin . Solche hergelaufne Laffen,
Die nur nach den Weibern gaffen,
Mag ich vor den Teufel nicht;

Denn ihr ganzes Tun und Lassen
Ist, uns auf den Dienst zu passen;
Doch mich triigt kein solch Gesicht.
Eure Tucken, eure Ranke,

Eure Finten, eure Schwanke,

Sind mir ganz bekannt.

Mich zu hintergehen,

MRt ihr friih aufstehen,
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Ich hab auch Verstand.

Drum, beim Barten des Propheten!
Ich studiere Tag und Nacht,

Ruh nicht, bis ich dich seh téten,
Nimm dich, wie du willst, in acht.

Pedrillo (spricht). Was bist du fiir ein grausamer Kerl, und
ich hab dir nichts getan.

Osmin (spricht). Du hast ein Galgengesicht, das ist ge-
nug.

(Singt) Erst gekopft, dann gehangen,

Dann gespieRt auf heil3e Stangen,

Dann verbrannt, dann gebunden

Und getaucht; zuletzt geschunden.

(Er geht ins Haus.)

Vierter Auftritt

Pedrillo; dann Belmonte.
Dialog

Perdillo . Geh nur, verwiinschter Aufpasser, es ist noch
nicht aller Tage Abend. Wer weil3, wer den andern uber-
listet; und dir miBtrauischem, gehéssigem Menschenfeind
eine Grube zu graben, sollte ein wahres Fest fir mich
sein.

Belmonte (nahert sich). Pedrillo, guter Pedrillo!

Pedrillo . Ach, mein bester Herr! Ist's méglich? Sind Sie's
wirklich? Brava, Madame Fortuna, brava, das hei3t doch
Wort gehalten! Schon verzweifelte ich, ob einer meiner
Briefe Sie getroffen hatte.

Belmonte . Sag, guter Pedrillo, lebt meine Konstanze noch?

Pedrillo . Lebt, und noch hoff ich fiir Sie. Seit dem schreck-
lichen Tage, an welchem das Gliick uns einen so haRk-
lichen Streich spielte und unser Schiff von den Seeréu-
bern erobern lie3, haben wir mancherlei Drangsal erfah-
ren. Glucklicher Weise traf sich’s noch, da3 der Bassa Se-
lim uns alle drei kaufte: Ihre Konstanze namlich, meine
Blonde und mich. Er lie3 uns sogleich hier auf sein Land-
haus bringen. Donna Konstanze ward seine auserwahlte
Geliebte.

Belmonte . Ah! Was sagst du?

Pedrillo . Nu, nur nicht so hitzig! Sie ist noch nicht in die
schlimmsten Hande gefallen. Der Bassa ist ein Renegat
und hat noch so viel Delikatesse, keines seiner Weiber
zur Liebe zu zwingen. Und soviel ich wei3, spielt er noch
immer den unerhérten Liebhaber.

Belmonte . War es mdglich? War Konstanze noch treu?

Pedrillo . Sicher noch, lieber Herr! Aber wie's mit mei-
nem Blondchen steht, wei der Himmel! Das arme Ding
schmachtet bei einem alten haRlichen Kerl, dem sie der
Bassa geschenkt hat, und vielleicht — ach, ich darf gar

nicht daran denken!

Belmonte . Doch nicht der alte Kerl, der soeben ins Haus
ging?

Pedrillo . Eben der.
Belmonte . Und dies ist der Liebling des Bassa?

Pedrillo . Liebling, Spion und Ausbund aller Spitzbuben,
der mich mit den Augen vergiften méchte, wenn’s mdéglich
ware.

Belmonte . O guter Pedrillo, was sagst du?

Pedrillo . Nur nicht gleich verzagt! Unter uns gesagt: ich
hab auch einen Stein im Brett beim Bassa. Durch mein
bikchen Geschick in der Gértnerei hab ich seine Gunst
weggekriegt, und dadurch hab ich so ziemlich Freiheit,
die tausend andere nicht haben wirden. Da sonst jede
Mannsperson sich entfernen muf3, wenn eine seiner Wei-
ber in den Garten kommt, kann ich bleiben; sie reden so-
gar mit mir, und er sagt nichts dartber. Freilich mault der
alte Osmin, besonders, wenn mein Blondchen ihrer Ge-
bieterin folgen muf.

Belmonte . Ist's moglich? Du hast sie gesprochen? O sag,
sag! Liebt sie mich noch?

Pedrillo . Hm, dal3 Sie daran zweifeln! Ich déachte, Sie
kennten die gute Konstanze mehr als zu gut, hatten Pro-
ben genug ihrer Liebe. Doch damit durfen wir uns gar
nicht aufhalten. Hier ist bloR die Frage, wie’s anzufangen
ist, hier wegzukommen?

Belmonte . Oh, da hab ich fiir alles gesorgt! Ich hab hier
ein Schiff in einiger Entfernung vom Hafen, das uns auf
den ersten Wink einnimmt und —

Pedrillo . Ah, sachte, sachte! Erst missen wir die Madels
haben, ehe wir zu Schiffe gehen, und das geht nicht so
husch, husch, wie Sie meinen.

Belmonte . O lieber guter Pedrillo, mach nur, daf ich sie
sehen, daf ich sie sprechen kann! Das Herz schlagt mir
vor Angst und Freude!

Pedrillo . Pfiffig missen wir das Ding anfangen, und rasch
mussen wir's ausfuhren, damit wir den alten Aufpasser
Ubertdlpeln. Bleiben Sie hier in der Nahe. Jetzt wird der
Bassa bald von einer Lustfahrt auf dem Wasser zuriick-
kommen. Ich will Sie ihm als einen geschickten Baumeis-
ter vorstellen, denn Bauen und Gartnerei sind seine Ste-
ckenpferde. Aber lieber, goldner Herr, halten Sie sich in
Schranken: Konstanze ist bei ihm —

Belmonte . Konstanze bei ihm? Was sagst du? Ich soll sie
sehen?

Pedrillo . Gemach, gemach, ums Himmels willen, lieber
Herr! Sonst stolpern wir! Ah, ich glaube, dort seh ich sie
schon angefahren kommen. Gehn Sie nur auf die Seite,
wenn er kommt; bleiben Sie hier, ich will ihm entgegen
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gehen.
(Er geht ab.)

Funfter Auftritt
Belmonte allein; spater Pedrillo.
NR. 4 REZITATIV UND ARIE
Belmonte . Konstanze, dich wiederzusehen, dich!

O wie angstlich, o wie feurig,
Klopft mein liebevolles Herz!
Und des Wiedersehens Zahre
Lohnt der Trennung bangen Schmerz.
Schon zittr’ ich und wanke,
Schon zag ich und schwanke;
Es hebt sich die schwellende Brust!
Ist das ihr Lispeln?

Es wird mir so bange! —

War das ihr Seufzen?

Es glaht mir die Wange!
Téauscht mich die Liebe?

War es ein Traum?

O wie angstlich, o wie feurig
Klopft mein liebevolles Herz!
Ist das ihr Lispeln?

War das ihr Seufzen?

Es wird mir so bange,

Es gluiht mir die Wange!

O wie angstlich, o wie feurig
Klopft mein liebevolles Herz!
Schon zittr’ ich und wanke!
Schon zag ich und schwanke!
O wie angstlich, o wie feurig
Klopft mein liebevolles Herz!

Dialog

Pedrillo (kommt hurtig gelaufen). Geschwind, geschwind
auf die Seite und versteckt! Der Bassa kommt.
(Belmonte versteckt sich, Pedrillo folgt ihm.)

Sechster Auftritt

(Bassa Selim und Konstanze kommen in einem
Lustschiffe angefahren, vor welchem ein anderes Schiff
mit Janitscharenmusik voraus landet. Die Janitscharen
stellen sich am Ufer in Ordnung auf, stimmen folgenden

Chor an und entfernen sich dann.)

NR. 5 CHOR DER JANITSCHAREN
Chor. Singt dem grofl3en Bassa Lieder, tone, feuriger Ge-
sang;

Und vom Ufer halle wider unsrer Lieder Jubelklang.

Vier Einzelstimmen . Weht ihm entgegen kiihlende Win-
de,

Ebne dich sanfter, wallende Flut!
Singt ihm entgegen, fliegende Chére,
Singt ihm der Liebe Freuden ins Herz!

Chor. Singt dem grof3en Bassa Lieder, tone, feuriger Ge-
sang;
Und vom Ufer halle wider unsrer Lieder Jubelklang.

(Janitscharen ab.)

Siebenter Auftritt
Selim, Konstanze.
Dialog

Selim. Immer noch traurig, geliebte Konstanze? Immer
in Tranen? Sieh, dieser schone Abend, diese Reizende
Gegend, diese bezaubernde Musik, meine zértliche Liebe
fur dich. Sag, kann nichts von allem dich endlich beruhi-
gen, endlich dein Herz rihren? Sieh, ich kénnte befehlen,
kénnte grausam mit dir verfahren, dich zwingen.
(Konstanze seufzt.)

Aber nein, Konstanze, dir selbst will ich dein Herz zu dan-
ken haben — dir selbst —

Konstanze . Grol3miitiger Mann, o daf3 ich es kdnnte. DafR
ich’s erwidern kdnnte — aber —

Selim. Sag, Konstanze, sag, was halt dich zurtick?
Konstanze . Du wirst mich hassen.

Selim . Nein, ich schwore dir's. Du weil3t, wie sehr ich dich
liebe, wieviel Freiheit ich dir vor allen meinen Weibern ge-
statte, dich wie meine einzige schatze.

Konstanze . O so verzeih!

NR. 6 ARIE

Konstanze . Ach, ich liebte, war so glicklich,

Kannte nicht der Liebe Schmerz;

Schwur ihm Treue, dem Geliebten,

Gab dahin mein ganzes Herz!

Doch wie schnell schwand meine Freude.

Trennung war mein banges Los;

Und nun schwimmt mein Aug in Trénen,

Kummer ruht in meinem Schof3.

(Wéhrend des Gesanges geht der Bassa unwillig hin und
her.)

Dialog

Konstanze . Ach, ich sagt es wohl, du wirdest mich has-
sen. Aber verzeih, verzeih dem liebekranken Mé&dchen!
Du bist ja so gro3mutig, so gut. Ich will dir dienen, deine
Sklavin sein bis ans Ende meines Lebens, nur verlange
nicht ein Herz von mir, das auf ewig versagt ist.

Selim. Ha, Undankbare! Was wagst du zu bitten?
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Konstanze . Téte mich, Selim, téte mich, nur zwinge mich
nicht, meineidig zu werden! Noch zuletzt, wie mich der
Seerdauber aus den Armen meines Geliebten rif3, schwur
ich aufs feierlichste —

Selim. Halt ein, nicht ein Wort! Reize meinen Zorn nicht
noch mehr. Bedenke, daf du in meiner Gewalt bist!

Konstanze . Ich bin es, aber du wirst dich ihrer nicht be-
dienen; ich kenne dein gutes, dein mitleidvolles Herz. Hat-
te ich’s sonst wagen kdénnen, dir das meinige zu entde-
cken?

Selim. Wag es nicht, meine Giite zu mi3brauchen!

Konstanze . Nur Aufschub génne mir, Herr, nur Zeit, mei-
nen Schmerz zu vergessen!

Selim . Wie oft schon gewahrt ich dir diese Bitte.
Konstanze . Nur noch diesmal!

Selim. Es seil Zum letzten Male! Geh, Konstanze, geh!
Besinne dich eines bessern und morgen —

Konstanze (im Abgehen). Ungliickliches Madchen! O Bel-
monte, Belmonte!
(Ab.)

Achter Auftritt
Selim; dann Pedrillo, Belmonte.
Dialog

Selim . Ihr Schmerz, ihre Trénen, ihre Standhaftigkeit be-
zaubern mein Herz immer mehr, machen mir ihre Liebe
nur noch winschenswerter. Wer wollte gegen ein solches
Herz Gewalt brauchen? Nein, Konstanze, nein, auch Se-
lim hat ein Herz, auch Selim kennt Liebe!

Pedrillo . Herr, verzeih, daB ich es wage, dich in deinen
Betrachtungen zu storen.

Selim. Was willst du, Pedrillo?

Pedrillo . Dieser junge Mann, der sich in Italien mit vie-
lem Flei3 auf die Baukunst gelegt, hat von deiner Macht,
von deinem Reichtum gehdrt, und kommt her, dir als Bau-
meister seine Dienste anzubieten.

Belmonte . Herr, kdnnte ich so gliicklich sein, durch mei-
ne geringen Fahigkeiten deinen Beifall zu verdienen!

Selim. Hm! Du gefallst mir. Ich will sehen, was du kannst.
(Zu Pedrillo.) Sorge fir seinen Unterhalt. Morgen werde
ich dich wieder rufen lassen.

(Er geht ab.)

Neunter Auftritt

Belmonte, Pedrillo.
Dialog

Pedrillo . Ha, Triumph, Triumph! Herr, der erste Schritt wa-
re getan.

Belmonte . Ach, la mich zu mir selbst kommen! Ich habe
sie gesehen, hab das gute, treue, beste Madchen gese-
hen! O Konstanze, Konstanze! Was konnt' ich fur dich tun,
was fir dich wagen?

Pedrillo . Ha, gemach, gemach, bester Herr! Stimmen Sie
den Ton ein biRchen herab; Verstellung wird uns weit bes-
sere Dienste leisten. Wir sind nicht in unserm Vaterlande.
Hier fragen sie den Henker darnach, ob’s einen Kopf mehr
oder weniger in der Welt gibt. Bastonade und Strick um
Hals sind hier wie ein Morgenbrot.

Belmonte . Ach, Pedrillo, wenn du die Liebe kenntest!
Pedrillo . Hm! Als wenn’s mit unsereinem gar nichts wa-
re. Ich habe so gut meine zartlichen Stunden als andere
Leute. Und denken Sie denn, da mir's nicht auch im Bau-
che grimmt, wenn ich mein Blondchen von so einem alten
Spitzbuben, wie der Osmin ist, bewacht sehen mu3?
Belmonte . O wenn es mdglich ware, sie zu sprechen —
Pedrillo . Wir wollen sehen, was zu tun ist. Kommen Sie
nur mit mir in den Garten, aber um alles in der Welt: vor-
sichtig und fein. Denn hier ist alles Aug und Ohr.

(Sie wollen in den Palast. Osmin kommt ihnen in der Tur
entgegen und halt sie zuriick.)

Zehnter Auftritt

Die Vorigen, Osmin.
Dialog
Osmin . Wohin?
Pedrillo . Hinein!

Osmin (zu Belmonte). Was will das Gesicht? Zuriick mit
dir, zurtick!

Pedrillo . Ha, gemach, Meister Grobian, gemach! Er ist in
des Bassa Diensten.

Osmin . In des Henkers Diensten mag er sein! Er soll nicht
herein!

Pedrillo . Er soll aber herein!
Osmin . Kommt mir nur einen Schritt Giber die Schwelle —

Belmonte . Unverschamter! Hast du nicht mehr Achtung
fur einen Mann meines Standes?

Osmin . Ei, lhr mégt mir vom Stande sein! Fort, fort, oder
ich will euch Beine machen.
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Pedrillo . Alter Dummkopf! Es ist ja der Baumeister, den
der Bassa angenommen hat.

Osmin . Meinethalben sei er Stockmeister, nur komm er
mir nicht zu nahe. Ich miBte nicht sehen, daf3 es so ein
Kumpan deines Gelichters ist, und daf das so eine ab-
geredete Karte ist, uns zu Uberlisten. Der Bassa ist weich
wie Butter, mit dem kodnnt ihr machen, was ihr wollt; aber
ich habe eine feine Nase. Gaunerei ist's um den ganzen
Kram mit euch fremdem Gesindel; und ihr abgefeimten
Betriiger habt lange euer Planchen angelegt, eure Pfif-
fe auszufuhren; aber wartet ein bil3chen! Osmin schléft
nicht. War ich Bassa, ihr wart langst gespieft. Ja, schnei-
det nur Gesichter, lacht nur héhnisch in den Bart hinein!

Pedrillo . Ereifere dich nicht so, Alter, es hilft dir doch nichts.

Sieh, soeben werden wir hineinspazieren.

Osmin . Ha, das will ich sehen!
(Er stellt sich vor die Tar.)

Pedrillo . Mach keine Umstande!

Belmonte . Weg, Niedertrachtiger!

NR. 7 TERZETT

Osmin . Marsch! Marsch! Marsch! Trollt euch fort!
Sonst soll die Bastonade
Euch gleich zu Diensten stehn!

Belmonte, Pedrillo . Ei! Das war ja schade,
Mit uns so umzugehn!

Osmin . Kommt mir nicht néher.
Belmonte, Pedrillo . Weg von der Ture.
Osmin . Sonst schlag ich drein.

Belmonte, Pedrillo . Wir gehn hinein!
(Sie drangen ihn von der Tir weg.)

Osmin . Sonst schlag ich drein!

Belmonte, Pedrillo . Wir gehn hinein!

Osmin . Marsch fort! Ich schlage drein!
Belmonte, Pedrillo . Platz, fort! Wir gehn hinein!

Osmin . Marsch! Marsch! Marsch! Trollt euch fort!
Sonst soll die Bastonade

Euch gleich zu Diensten stehn!

Marsch fort! Ich schlage drein!

Belmonte, Pedrillo . Wir gehn hinein! Ei, das wér ja scha-
de,

Mit uns so umzugehn!

Platz, fort! Platz, fort! Wir gehn hinein!

Wir gehn hinein! Platz fort!

(Sie stofl3en ihn weg und gehen hinein.)
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ZWEITER AUFZUG

Garten am Palast des Bassa Selim.
An der Seite Osmins Wohnung.

Erster Auftritt
Osmin, Blonde.

Dialog

Blonde . O des Zankens, Befehlens und Murrens wird auch
kein Ende! Einmal fir allemal; das steht mir nicht an! Denkst
du alter Murrkopf etwa, eine tirkische Sklavin vor dir zu
haben, die bei deinen Befehlen zittert? Oh, da irrst du dich
sehr! Mit européichen Madchen springt man nicht so her-
um; denen begegnet man ganz anders.
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Blonde . Durch Zartlichkeit und Schmeicheln,
Gefalligkeit und Scherzen

Erobert man die Herzen

Der guten M&dchen leicht.

Doch miirrisches Befehlen

Und Poltern, Zanken, Plagen

Macht, daf in wenig Tagen

So Lieb als Treu entweicht.

Dialog

Osmin . Ei, seht doch mal, was das Madchen vorschrei-
ben kann! Zartlichkeit? Schmeicheln? Es ist mir wie pure
Zartlichkeit! Wer Teufel hat dir das Zeug in den Kopf ge-
setzt? Hier sind wir in der Turkei, und da geht’s aus einem
andern Tone. Ich dein Herr, du meine Sklavin; ich befehle,
du muf3t gehorchen!

Blonde . Deine Sklavin? Ich deine Sklavin? Ha, ein Mad-
chen eine Sklavin! Noch einmal sag mir das, noch einmal!

Osmin (fur sich). Ich mdchte toll werden, was das Mad-
chen fur ein starrkdpfiges Ding ist. (Laut.) Du hast doch
wohl nicht vergessen, daf? dich der Bassa mir zur Sklavin
geschenkt hat?

Blonde . Bassa hin, Bassa her! Madchen sind keine Ware
zum Verschenken! Ich bin eine Englanderin, zur Freiheit
geboren, und trotz’ jedem, der mich zu etwas zwingen will!

Osmin (beiseite). Gift und Dolch tUber das M&dchen! Beim
Mahomet, sie macht mich rasend. Und doch lieb ich die
Spitzbubin, trotz ihres tollen Kopfes! (Laut.) Ich befehle
dir, augenblicklich mich zu lieben!

Blonde . Hahaha! Komm mir nur ein wenig n&her, ich will
dir fihlbare Beweise davon geben.

Osmin . Tolles Ding! Weif3t du, daf? du mein bist und ich
dich dafur zichtigen kann?

Blonde . Wag's nicht, mich anzuriihren, wenn dir deine

Augen lieb sind.
Osmin . Wie? Du unterstehst dich —

Blonde . Da ist was zu unterstehen? Du bist der Unver-
schamte, der sich zuviel Freiheit herausnimmt. So ein al-
tes haRliches Gesicht untersteht sich, einem Mé&dchen
wie ich, jung, schoén, zur Freude geboren, wie einer Magd
zu befehlen! Wahrhaftig, das stiinde mir an! Uns gehort
das Regiment! Ihr seid unsere Sklaven und glucklich, wenn
ihr Verstang genug habt, euch die Ketten zu erleichtern.

Osmin . Bei meinem Bart, sie ist toll! Hier in der Turkei?

Blonde . Turkei hin, Turkei her! Weib ist Weib, sie sei, wo
sie wolle! Sind eure Weiber solche Narrinnen, sich von
euch unterjochen zu lassen, desto schlimmer fir sie. In
Europa verstehen sie das Ding besser. Lafl} mich nur ein-
mal Ful hier gefal3t haben, sie sollen bald anders werden.

Osmin . Beim Allah, die war imstande, uns allen die Wei-
ber rebellisch zu machen! Aber —

Blonde . Aufs Bitten mut ihr euch legen, wenn ihr etwas
von uns erhalten wollt, besonders Liebhaber deines Ge-
lichters.

Osmin . Freilich, wenn ich Pedrillo war, so ein Drahtplpp-
chen wie er, da war ich vermutlich willkommen, denn euer
Mienenspiel hab ich lange weg.

Blonde . Erraten, guter Alter, erraten! Das kannst du dir
wohl einbilden, daf3 mir der niedliche Pedrillo lieber ist wie
dein Blasebalggesicht. Also wenn du klug warst —

Osmin . Sollt ich dir die Freiheit geben, zu tun und zu ma-
chen, was du wolltest? He?

Blonde . Besser wiirdest du immer dabei fahren, denn so
wirst du sicher betrogen.

Osmin . Gift und Dolch! Nun reif3t mir die Geduld! Den Au-
genblick hinein ins Haus! Und wo du’s wagst —

Blonde . Mach mich nicht lachen.

Osmin . Ins Haus, sag ich!

Blonde . Nicht von der Stelle!

Osmin . Mach nicht, daB ich Gewalt brauche.

Blonde . Gewalt werd ich mit Gewalt vertreiben. Meine
Gebieterin hat mich hier in den Garten bestellt; sie ist die
Geliebte des Bassa, sein Augapfel, sein alles, und es kos-
tet mir ein Wort, so hast du funfzig auf die FuRsohlen. Also
geh!

Osmin (fur sich). Das ist ein Satan. Ich muf3 nachgeben,

so wahr ich ein Muselmann bin; sonst kénnte ihre Dro-
hung eintreffen.
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Osmin . Ich gehe, doch rate ich dir,
Den Schurken Pedrillo zu meiden.

Blonde . O pack dich, befiehl nicht mit mir,
Du weif3t ja, ich kann es nicht leiden.

Osmin . Versprich mir —
Blonde . Was fallt dir da ein!
Osmin . Zum Henker —
Blonde . Fort, a3 mich allein.

Osmin . Wahrhaftig kein Schritt von der Stelle,
Bis du zu gehorchen mir schworst.

Blonde . Nicht so viel, du armer Geselle,
Und wenn du der GroBmogul warst.

Osmin . O Englander! Seid ihr nicht Toren?
lhr laBt euern Weibern den Willen!

Blonde . Eine Herz, so in Freiheit geboren,
LaRt niemals sich sklavisch behandeln,
Bleibt, wenn schon die Freiheit verloren,
Noch stolz auf sie, lachet der Welt!

Osmin. . Wie ist man geplagt und geschoren,
Wenn solch eine Zucht man erhélt!

O Englander! Seid ihr nicht Toren?

Wie ist man geplagt und geschoren,
Wenn solch eine Zucht man erhéalt!

Blonde . Nun troll dich!

Osmin . So sprichst du mit mir?

Blonde . Nicht anders.

Osmin . Nun bleib ich erst hier!

Blonde (stof3t ihn fort.).
Ein andermal! Jetzt muR3t du gehen.

Osmin . Wer hat solche Frechheit gesehen!

Blonde (stellt sich, als wollte sie ihm die Augen auskrat-
zen). Es ist um die Augen geschehen,

Wofern du noch langer verweilst.

Osmin (furchtsam zurtickweichend). Nur ruhig, ich will ja
gern gehen,

Bevor du gar Schlége erteilst.

Blonde . Nun troll dich!

Osmin . So sprichst du mit mir?

Blonde . Nicht anders.

Osmin . Nun bleib ich erst hier!

Blonde . Ein andermal, jetzt muf3t du gehen!

Osmin . Wer hat solche Frechheit gesehen!
Blonde . Es ist um die Augen geschehen!
Osmin . Nur ruhig, ich will ja gern gehen!
Blonde . Wofern du noch langer verweilst!
Osmin . Bevor du noch Schlage erteilst!

Blonde . Es ist um die Augen geschehen,
Wofern du noch langer verweilst.

Osmin . Nur ruhig, ich will ja gern gehen,
Bevor du gar Schléage erteilst.
(Er geht ab.)

Zweiter Auftritt
Blonde, dann Konstanze.
Dialog

Blonde . Wie traurig das gute Madchen daherkommt! Frei-
lich tut's weh, den Geliebten zu verlieren und Sklavin zu
sein. Es geht mir wohl auch nicht viel besser, aber ich ha-
be doch noch das Vergniigen, meinen Pedrillo manchmal
zu sehen, ob’s gleich auch mager und verstohlen genug
geschehen muf3, doch wer kann wider den Strom schwim-
men!

(Sie zieht sich zuriick.)
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Konstanze (ohne Blonde zu bemerken).
Welcher Wechsel herrscht in meiner Seele
Seit dem Tag, da uns das Schicksal trennte!

O Belmont! Hin sind die Freuden,

Die ich sonst an deiner Seite kannte!
Banger Sehnsucht Leiden

Wohnen nun dafir in der beklemmten Brust.

Traurigkeit ward mir zum Lose,
Weil ich dir entrissen bin.

Gleich der wurmzernagten Rose,
Gleich dem Gras im Wintermoose
Welkt mein banges Leben hin.
Selbst der Luft darf ich nicht sagen
Meiner Seele bittern Schmerz,
Denn, unwillig ihn zu tragen,
Haucht sie alle meine Klagen
Wieder in mein armes Herz.

Dialog

Blonde (tritt hervor). Ach, mein bestes Fraulein, noch im-
mer so traurig?

Konstanze . Kannst du fragen, die du meinen Kummer

XX



weil3t? Wieder ein Abend, und noch keine Nachricht, noch
keine Hoffnung! Und morgen — ach Gott! Ich darf nicht
daran denken.

Blonde . Heitern Sie sich wenigstens ein bichen auf. Sehn
Sie, wie schon der Abend ist, wie blihend uns alles ent-
gegenlacht, wie freudig uns die Vogel zu ihrem Gesang
einladen! Verbannen Sie die Grillen und fassen Sie Mut!

Konstanze . Wie glucklich bist du, M&dchen, bei deinem
Schicksal so gelassen zu sein. Oh, daB ich es auch kénn-
te!

Blonde . Das steht nur bei lhnen, hoffen Sie —

Konstanze . Wo nicht der mindeste Schein von Hoffnung
mehr zu erblicken ist?

Blonde . Horen Sie nur: ich verzage mein Lebentag nicht,
es mag auch eine Sache noch so schlimm aussehen.
Denn wer sich immer das Schlimmste vorstellt, ist auch
wahrhaftig am schlimmsten dran.

Konstanze . Und wer sich immer mit Hoffnung schmei-
chelt und zuletzt betrogen sieht, hat alsdenn nichts mehr
Ubrig als die Verzweiflung.

Blonde . Jedes nach seiner Weise. Ich glaube bei der mei-
nigen am besten zu fahren. Wie bald kann lhr Belmon-
te mit Losegeld erscheinen oder uns listigerweise entfiih-
ren? Waren wir die ersten Frauenzimmer, die den tirki-
schen VielfralRen entkdmen? Dort seh ich den Bassa.

Konstanze . LaR uns ihm aus den Augen gehn.

Blonde . Zu spat. Er hat Sie schon gesehen. Ich darf aber
getrost aus dem Wege trollen, er schaffte mich ohnehin
fort. (Im Weggehen.) Courage! Wir kommen gewifl3 noch
in unsere Heimat.

(Ab.)

Dritter Auftritt
Konstanze, Selim.
Dialog

Selim . Nun, Konstanze, denkst du meinem Begehren nach?
Der Tag ist bald verstrichen. Morgen muf3t du mich lieben
oder —

Konstanze . Mul3? Welch albernes Begehren! Als ob man
die Liebe anbefehlen kdnnte wie eine Tracht Schlage! Aber
freilich, wie ihr Turken zu Werke geht, 1aRt sich’s auch al-
lenfalls befehlen. Aber ihr seid wirklich zu beklagen, ihr
kerkert die Gegenstande eurer Begierden ein und seid zu-
frieden, eure Liste zu bufR3en.

Selim. Und glaubst du etwa, unsere Weiber wéren weni-
ger glicklich als in euren Landern?

Konstanze . Die nichts besseres kennen!

Selim . Auf diese Art wéare wohl keine Hoffnung, daR du je
anders denken wirst?

Konstanze . Herr, ich muR dir frei gestehen — denn was
soll ich dich langer hinhalten, mich mit leerer Hoffnung
schmeicheln, dal? du dich durch mein Bitten erweichen
lieBest — ich werde stets so denken wie itzt, dich vereh-
ren, aber — lieben? Nie!

Selim. Und du zitterst nicht vor der Gewalt, die ich Uber
dich habe?

Konstanze . Nicht im geringsten. Sterben ist alles, was
ich zu erwarten habe, und je eher dies geschieht, je lieber
wird es mir sein.

Selim. Elende! Nein! Nicht sterben, aber Martern von al-
ler Arten —

Konstanze . Auch die will ich ertragen; du erschreckst mich
nicht, ich erwarte alles.
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Konstanze . Martern aller Arten
Mogen meiner warten,

Ich verlache Qual und Pein.

Nichts soll mich erschittern.

Nur dann wurd ich zittern,

Wenn ich untreu kdnnte sein.

LaR dich bewegen, verschone mich!
Des Himmels Segen belohne dich!
Doch du bist entschlossen.

Willig, unverdrossen

Wahl ich jede Pein und Not.
Ordne nur, gebiete,

Larme, tobe, wite!

Zuletzt befreit mich doch der Tod!
(Sie geht ab.)

Vierter Auftritt

Selim allein.
Monolog

Selim. Ist das ein Traum? Wo hat sie auf einmal den Mut
her, sich so gegen mich zu betragen? Hat sie vielleicht
Hoffnung, mir zu entkommen? Ha, das will ich verwehren!
(Er will fort.)

Doch das ist's nicht, dann wirde sie sich eher verstellen,
mich einzuschlafern versuchen. Ja, es ist Verzweiflung!
Mit Hérte richt ich nichts aus — mit Bitten auch nicht —
also, was Drohen und Bitten nicht vermogen, soll die List
zuwege bringen.

(Er geht ab.)

Flunfter Auftritt
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Blonde allein.

Monolog

Blonde . Kein Bassa, keine Konstanze mehr da? Sind sie
miteinander eins geworden? Schwerlich, das gute Kind
hangt zu sehr an ihrem Belmont! Ich bedaure sie von
Grund meines Herzens. Sie ist zu empfindsam fir ihre
Lage. Freilich, hatt ich meinen Pedrillo nicht an der Seite,
wer weil3, wie mir's ginge! Doch wird ich nicht so zarteln
wie sie. Die Ménner verdienen’s wabhrlich nicht, da man
ihrenthalben sich zu Tode harmt. Vielleicht wiird ich mu-
selmannisch denken.

Sechster Auftritt
Blonde, Pedrillo.
Dialog
Pedrillo . Pst! Pst! Blondchen! Ist der Weg rein?

Blonde . Komm nur, komm, der Bassa ist wieder zurick.
Und meinem Alten habe ich eben den Kopf ein biRchen
gewaschen. Was hast du denn?

Pedrillo . O Neuigkeiten, Neuigkeiten, die dich entzlicken
werden.

Blonde . Nun? Hurtig heraus damit!

Pedrillo . Erst, liebes Herzensblondchen, laR dir vor allen
Dingen einen recht herzlichen KuRR geben. Du weilt ja,
wie gestohlnes Gut schmeckt.

Blonde . Pfui, pfui! Wenn das deine Neuigkeiten alle sind

Pedrillo . Narrchen, mach darum keinen Larm, der alte
spitzbiibische Osmin lauert uns sicher auf den Dienst.

Blonde . Nun? Und die Neuigkeiten?

Pedrillo . Sind, daR das Ende unsrer Sklaverei vor der Tir
ist.

(Er sieht sich sorgféltig um.)

Belmonte, Konstanzes Gebieter, ist angekommen, und ich
hab ihn unter dem Namen eines Baumeisters hier im Pa-
last eingefiihrt.

Blonde . Ah, was sagst du? Belmonte da?
Pedrillo . Mit Leib und Seele!

Blonde . Ha, das muf} Konstanze wissen!
(Sie will fort.)

Pedrillo . Hor nur, Blondchen, hér nur erst. Er hat ein Schiff
hier in der Nahe in Bereitschaft, und wir haben beschlos-
sen, euch diese Nacht zu entfiihren.

Blonde . O allerliebst, allerliebst! Herzens-Pedrillo, das ver-
dient einen Kul3! Geschwind, geschwind zu Konstanzen!

(Sie will fort.)

Pedrillo . Halt nur, halt, und laR3 erst mit dir reden. Um Mit-
ternacht kommt Belmonte mit einer Leiter zu Konstanzens
Fenster, und ich zu dem deinigen, und dann geht's, heidi,
davon!

Blonde . O vortrefflich! Aber Osmin?

Pedrillo . Hier ist ein Schlaftrunk fur den alten Schlaukopf,
den misch ihm fein manierlich ins Getréanke, verstehst du?
Ich habe dort auch schon ein Flaschchen angefullt. Geht's
hier nicht, wird’s dort wohl gehen.

Blonde . Sorg nicht fur mich! Aber kann Konstanze ihren
Geliebten nicht sprechen?

Pedrillo . Sobald es vollends finster ist, kommt er hier in
den Garten. Nun geh und bereite Konstanze vor; ich will
hier Belmonten erwarten.

Blonde . Leb wohl, guter Pedrillo! Ach, was werd ich flr
Freude anrichten!
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Blonde . Welche Wonne, welche Lust
Herrscht nunmehr in meiner Brust!
Ohne Aufschub will ich springen

Und ihr gleich die Nachricht bringen;
Und mit Lachen und mit Scherzen
Ihrem schwachen feigen Herzen
Freud und Jubel prophezeihn.

(Sie geht fort.)

Siebenter Auftritt
Pedrillo allein.
Monolog

Pedrillo . Ah, daf3 es schon vorbei ware, dal3 wir schon
auf offner See wéren, unsre Madels im Arm und dies ver-
wiinschte Land im Ruicken hétten! Doch sei’s gewagt; ent-
weder itzt oder niemals! Wer zagt, verliert!
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Pedrillo . Frisch zum Kampfe! Frisch zum Streite!
Nur ein feiger Tropf verzagt.

Sollt ich zittern, sollt ich zagen?

Nicht mein Leben mutig wagen?

Nein, ach nein, es sei gewagt!

Nur ein feiger Tropf verzagt!

Frisch zum Kampfe! Frisch zum Streite!

Nur ein feiger Tropf verzagt.

Frisch zum Kampfe! Frisch zum Streite!
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Achter Auftritt

Pedrillo, Osmin.
Dialog

Osmin . Ha! Geht's hier so lustig zu? Es mufl3 dir verteufelt
wohl gehen.

Pedrillo . Ei, wer wird so ein Kopfhénger sein; es kommt
beim Henker da nichts bei heraus! Das haben die Pedril-
los von jeher in ihrer Familie gehabt. Frohlichkeit und Wein
versif3t die harteste Sklaverei. Freilich kdnnt ihr armen
Schlucker das nicht begreifen, daR es so ein herrlich Ding
um ein Glaschen guten alten Lustigmacher ist. Wahrhaf-
tig, da hat euer Vater Mahomet einen verzweifelten Bock
geschossen, daf er euch den Wein verboten hat. Wenn
das verwiinschte Gesetz nicht ware, du muR3test ein Glas-
chen mit mir trinken, du mochtest wollen oder nicht.

(Fur sich.) Vielleicht beif3t er an: Er trinkt ihn gar zu gern.

Osmin . Wein mit dir? Ja, Gift —

Pedrillo . Immer Gift und Dolch, und Dolch und Gift! LaR
doch den alten Groll einmal fahren und sei verninftig.
Sieh einmal, ein Paar flaschen Zypernwein! — Ah!

(Er zeigt ihm zwei Flaschen, wovon die eine gréRer als
die andere ist.)

Die sollen mir vortrefflich schmecken!

Osmin (fur sich). Wenn ich trauen durfte?

Pedrillo . Das ist ein Wein! Das ist ein Wein!
(Er setzt sich nach turkischer Art auf die Erde und trinkt
aus der kleinen Flasche.)

Osmin . Kost einmal die groRe Flasche auch.

Pedrillo . Denkst wohl gar, ich habe Gift hineingetan? Ha,
lal dir keine grauen Haare wachsen. Es verlohnte sich
der Mihe, daB ich deinetwegen zum Teufel fiihre. Da sieh,
ob ich trinke.

(Er trinkt ein wenig aus der grof3en Flasche.)

Nun, hast du noch Bedenken? Traust mir noch nicht? Pfui,
Osmin, sollst dich schamen! — Da nimm!

(Er gibt ihm die groRe Flasche.)

Oder willst du die kleine?

Osmin . Nein, laR nur, IaR nur! Aber wenn du mich verratst

(Er sieht sich sorgféaltig um.)

Pedrillo . Als wenn wir einander nicht weiter brauchten.
Immer frisch! Mahomet liegt Iangst auf’'m Ohr und hat n6-
tiger zu tun, als sich um deine Flasche Wein zu bekim-
mern.
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Pedrillo . Vivat, Bacchus! Bacchus lebe!
Bacchus war ein braver Mann!

Osmin . Ob ich’s wage? Ob ich’s trinke?

Ob’s wohl Allah sehen kann?

Pedrillo . Was hilft das Zaudern? Hinunter, hinunter!
Nicht lange, nicht lange gefragt!

Osmin . Nun war's geschehen, nun war’s hinunter!
Das heil3 ich, das heil ich gewagt!

Pedrillo, Osmin . Es leben die Madchen, die blonden, die
braunen!
Sie leben hoch!

Pedrillo . Das schmeckt trefflich!
Osmin . Das schmeckt herrlich!
Beide . Ah, das heif3’ ich Goéttertrank!

Osmin . Vivat Bacchus! Bacchus lebe!
Bacchus, der den Wein erfand!

Bedei . Vivat, Bacchus, Bacchus lebe,

Bacchus, der den Wein erfand!

Es leben die Madchen, die blonden, die braunen!
Sie leben hoch!

Vivat Bacchus! Vivat, der den Wein erfand!

Dialog

Pedrillo . Wahrhaftig, da muf3 ich gestehen, es geht doch
nichts Uber den Wein! Wein ist mir lieber als Geld und
Méadchen. Bin ich verdrieRlich, mirrisch, launisch: hurtig
nehm ich meine Zuflucht zur Flasche, und kaum seh ich
den ersten Boden: weg ist all mein Verdru3! Meine Fla-
sche macht mir kein schiefes Gesicht wie mein Madchen,
wenn ihr der Kopf nicht auf dem rechten Fleck steht. Und
schwatzt mir von Sufigkeiten der Liebe, des Ehestandes,
was ihr wollt: Wein auf der Zunge geht ber alles!

Osmin (fangt bereits an, die Wirkung des Weins und des
Schlaftrunks zu spuren und wird bis zum Ende des Auf-
tritts immer schlafriger und trager, doch darf's der Séanger
nicht Gbertreiben und muf3 nur immer halb trAumend und
schlaftrunken bleiben). Das ist wahr — Wein — Wein —
ist ein schdnes Getrank, und unser grol3er Prophet mag
mir's nicht ibelnehmen — Gift und Dolch! Es ist doch eine
hiibsche Sache um den Wein! — Nicht — Bruder Pedril-
lo?

Pedrillo . Richtig, Bruder Osmin, richtig!

Osmin . Man wird gleich so — munter —(er nickt zuwei-
len) so vergniigt — so aufgerdumt! Hast du nichts mehr,
Bruder?

(Er langt auf eine lacherliche Art nach einer zweiten Fla-
sche, die Pedrillo ihm reicht.)

Pedrillo . H6r du, Alter! Trink mir nicht zu viel, es kommt
einem in den Kopf.

Osmin. Trag doch keine — Sorge, ich bin so — so —
nuchtern wie moglich. - Aber das ist wahr — (er féngt an,
auf der Erde hin und her zu wanken) es schmeckt — vor-
trefflich —
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Pedrillo (fur sich). Es wirkt, Alter, es wirkt!

Osmin . Aber verraten muf3t du mich nicht — Bruderchen
— verraten — denn — wenn’s Mahomet — nein, nein —
der Bassa wii3te — denn siehst du — liebes Blondchen
— ja oder nein!

Pedrillo (fur sich). Nun wird’s Zeit, ihn fortzuschaffen! (Laut.)

Nun komm, Alter, komm! Wir wollen schlafen gehn!
(Er hebt ihn auf.)

Osmin . Schlafen? — Schamst du dich nicht? — Gift und
Dolch! Wer wird denn so schléafrig sein — es ist ja kaum
Morgen —

Pedrillo . Ho, ho, die Sonne ist schon hinunter! Komm,
komm, dal3 uns der Bassa nicht Uberrascht!

Osmin (im Abfuhren). Ja, ja — eine Flasche — guter —
Bassa — geht Uber — alles! — Gute Nacht! — Brider-
chen — gute Nacht.

(Pedrillo fuhrt ihn hinein, kommt aber gleich wieder zu-
ruck.)

Neunter Auftritt
Pedrillo; dann Belmonte; zuletzt Konstanze, Blonde.
Dialog

Pedrillo (macht Osmin nach). Gute Nacht — Briderchen
— gute Nacht! Hahahaha, alter Eisenfresser, erwischt man
dich so? Gift und Dolch! Du hast deine Ladung! Nur fiircht
ich, ist's noch zu zeitig am Tage. Bis Mitternacht sind noch
drei Stunden, und da koénnt' er leicht wieder ausgeschla-
fen haben. — Ach, kommen Sie, kommen Sie, liebster
Herr! Unser Argus ist blind, ich hab ihn tiichtig zugedeckt.

Belmonte . O daf3 wir glicklich wéaren! Aber sag, ist Kon-
stanze noch nicht hier?

Pedrillo . Eben kommt sie da den Gang heraus. Reden
Sie alles mit ihr ab, aber fassen Sie sich kurz, denn der
Verrater schlaft nicht immer.

(Wahrend der Unterredung Belmontes mit Konstanze un-
terhalt er sich leise mit Blonde, der er durch Pantomime
den ganzen Auftritt mit dem Osmin vormacht und jenen
nachahmt; zuletzt unterrichtet er sie ebenfalls, daf3 er um
Mitternacht mit einer Leiter unter ihr Fenster kommen wol-
le, um sie zu entfiihren.)

Konstanze . O mein Belmonte!

Belmonte . O Konstanze!
(Einander im Arm.)

Konstanze . Ist's mdglich? Nach so viel Tagen der Angst,
nach so viel ausgestandenen Leiden, dich wieder in mei-
nen Armen —

Belmonte . O dieser Augenblick versuf3t allen Kummer,
macht mich all meinen Schmerz vergessen.

Konstanze . Hier will ich an deinem Busen liegen und wei-
nen! Ach, jetzt fihl ich’s, die Freude hat auch ihre Tranen!
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Belmonte . Wenn der Freude Tranen flieRen
Lachelt Liebe dem Geliebten hold.

Von den Wangen sie zu kissen,

Ist der Liebe schonster grofter Sold.
Ach, Konstanze, dich zu sehen,

Dich voll Wonne, voll Entziicken

An mein treues Herz zu driicken,

Lohnt farwahr nicht Krésus’ Pracht!
Dal wir uns niemals wiederfinden!

So durfen wir nicht erst empfinden,
Welchen Schmerz die Trennung macht!

Dialog

Belmonte . Ich hab hier ein Schiff in Bereitschaft. Um Mit-
ternacht, wenn alls schlaft, komm ich an dein Fenster, und
dann sei die Liebe unser Schutzengel!

Konstanze . Mit tausend Freuden! Was wollt ich nicht mit
dir wagen? Ich erwarte dich —

Pedrillo . Also, liebes Blondchen, paR ja hiibsch auf, horst
du's?

Blonde . Sorge fur mich nicht. Das wér das erste Aben-
teuer, das ein Madchen verschlafen hatte.

Pedrillo . Du wirst's schon merken, wenn du so was Ge-
sungenes horst, wie’s so meine Art des Abdens immer ist;
dann paB auf, und dann mit einem Sprung ins Schiff! Nur
hibsch Mut gefal3t und nicht verzagt: Wer alles zu verlie-
ren hat, muB alles wagen!
Konstanze . Wenn es aber nur gliicklich ablauft!
Belmonte . Wir wollen’s hoffen; die Liebe wird unsere Ge-
leiterin sein.

NR. 16 QUARTETT
Konstanze . Ach, Belmonte, ach, mein Leben!
Belmonte . Ach, Konstanze, ach, mein Leben!
Konstanze . Ist es mdglich? Welch Entziicken!
Dich an meine Brust zu driicken,
Nach so vieler Tage Leid.
Belmonte . Welche Wonne, dich zu finden!
Nun muR aller Kummer schwinden,
Oh, wie ist mein Herz erfreut!
Konstanze . Sieh die Freudentrénen flieBen.

Belmonte . Holde, laf3 hinweg sie kiissen!

Konstanze . Dal3 es doch die letzte sei!
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Belmonte . Ja, noch heute wirst du frei!

Pedrillo . Also, Blondchen, hast's verstanden?
Alles ist zur Flucht vorhanden,
Um Schlag zwdélfe sind wir da.

Blonde . Unbesorgt, es wird nichts fehlen,
Die Minuten werd ich z&hlen,
War der Augenblick schon da!

Alle . Endlich scheint die Hoffnungssonne
Hell durchs triibe Firmament!

Voll Entziicken, Freud und Wonne

Sehn wir unsrer Leiden End!

Belmonte . Doch ach, bei aller Lust

Empfindet meine Brust

Noch manch geheime Sorgen!

Konstanze . Was ist es, Liebster, sprich!
Geschwind, erklare dich!

O halt mir nichts verborgen!

Belmonte . Man sagt — man sagt — du seist —

Konstanze . Nun weiter?

(Belmonte und Konstanze sehen einander stillschweigend

und furchtsam an.)

Pedrillo (zeigt, daR er es wagt, gehenkt zu werden). Doch

Blondchen, ach, die Leiter!
Bist du wohl soviel wert?

Blonde . Hans Narr, schnappt’s bei dir Gber?
Ei, hattest du nur lieber

Die Frage umgekehrt.

Pedrillo . Doch Herr Osmin —

Blonde . LaB héren!

Konstanze . Willst du dich nicht erklaren?
Belmonte . Man sagt —

Pedrillo . Doch Herr Osmin —

Belmonte . Du seist —

Pedrillo . Doch Herr Osmin —

Konstanze . Nun weiter!

Blonde . Lal héren!

Konstanze . Willst du dich nicht erklaren?
Belmonte . Ich will. Doch zirne nicht,
Wenn ich nach dem Gerlicht,

So ich gehort, es wage,

Dich zitternd, bebend frage,

Ob du den Bassa liebst?

Konstanze . O wie du mich betriibst!

(Sie weint.)

Pedrillo . Hat nicht Osmin etwan,
Wie man fast glauben kann,
Sein Recht als Herr probieret
Und bei dir exerzieret?

Dann wér’s ein schlechter Kauf!

Blonde (gibt ihm eine Ohrfeige).
Da, nimm die Antwort drauf!

Pedrillo (halt sich die Wange). Nun bin ich aufgeklart.

Belmonte (kniet nieder). Konstanze, ach, vergib!

Blonde (geht zornig von Pedrillo). Du bist mich gar nicht

wert.

Konstanze (seufzend sich von Belmonte wegwendend).

Ob ich dir treu verblieb!

Blonde (zu Konstanze). Der Schlingel fragt sich an,
Ob ich ihm treu geblieben?

Konstanze (zu Blonde). Dem Belmont sagte man,
Ich soll den Bassa lieben.

Pedrillo (hélt sich die Wange). DaR Blonde ehrlich sei,

Schwor ich bei allen Teufeln.

Belmonte (zu Pedrillo). Konstanze ist mir treu,
Daran ist nicht zu zweifeln.

Blonde . Der Schlingel fragt sich an,
Ob ich ihm treu gelbieben?

Konstanze . Dem Belmont sagte man,
Ich soll den Bassa lieben!

Konstanze, Blonde . Wenn unsrer Ehre wegen
Die Manner Argwohn hegen,

Verdéchtig auf uns sehn,

Das ist nicht auszustehn.

Belmonte, Pedrillo . Sobald sich Weiber krénken,
DalR wir sie untreu denken,

Dann sind sie wahrhatt treu,

Von allem Vorwurf frei.

Pedrillo . Liebstes Blondchen, ach, verzeihe!
Sieh, ich bau auf deine Treue
Mehr itzt als auf meinen Kopf!

Blonde . Nein, das kann ich dir nicht schenken,
Mich mit so was zu verdenken,
Mit dem alten, dummen Tropf!

Belmonte . Ach, Konstanze, ach, mein Leben!
Kdnntest du mir doch vergeben,
DaR ich diese Frage tat.

Konstanze . Belmont, wie? du kénntest glauben,
DalR man dir dies Herz kénnt’ rauben,
Das nur dir geschlagen hat?
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Pedrillo . Liebstes Blondchen, ach, verzeihe!
Belmonte . Ach, verzeihe!

Pedrillo . Ach, verzeihe!

Belmonte . Ich bereue!

Pedrillo . Ich bereue!

Konstanze, Blonde . Ich verzeihe deiner Reue!
Alle . Wohl, es sei nun abgetan!

Es lebe die Liebe!

Nur sie sei uns teuer,

Nichts fache das Feuer

Der Eifersucht an.
(Alle ab.)

Ende des zweiten Aufzugs

DRITTER AUFZUG

Platz vor dem Palast des Bassa Selim. Auf einer Seite
der Palast des Bassa; gegenuber die Wohnung des
Osmin; hinten Aussicht aufs Meer. Es ist Mitternacht.

Erster Auftritt
Pedrillo. Klaas, der eine Leiter bringt.

Dialog

Pedrillo . Hier, lieber Klaas, hier leg sie indes nur nieder
und hole die zweite vom Schiff. Aber nur hiibsch leise,
daf nicht viel Larm gemacht wird; es geht hier auf Tod
und Leben.

Klaas. Laf? mich nur machen, ich versteh das Ding auch
ein biBchen. Wenn wir sie nur erst an Bord haben.

Pedrillo . Ach, lieber Klaas, wenn wir mit unsrer Beute
gluicklich nach Spanien kommen — ich glaube, Don Bel-
monte &Rt dich in Gold einfassen.

Klaas. Das moéchte wohl ein biBchen zu warm aufs Fell
gehen, doch das wird sich schon geben. Ich hole die Lei-
ter.

(Er geht ab.)

Pedrillo . Ach, wenn ich sagen sollte, daf3 mir's Herz nicht
klopfte, so sagt ich eine schreckliche Liige. Die verzwei-
felten Turken verstehn nicht den mindesten Spaf3, und ob
der Bassa gleich ein Renegat ist, so ist er, wenn’s aufs
Kopfab ankommt, doch ein vélliger Turke.

(Klaas bringt die zweite Leiter.)

So, guter Klaas, und nun lichte die Anker und spanne al-
le Segel auf, denn eh eine halbe Stunde vergeht, hast du
deine vollige Ladung.

Klaas . Bring sie nur hurtig und dann laf3 mich sorgen.
(E geht ab.)

Zweiter Auftritt
Pedrillo; dann Belmonte.
Dialog

Pedrillo . Ach! — Ich muf3 Atem holen! Es zieht mir's Herz
S0 eng zusammen, als wenn ich’s grof3te Schelmenstiick
vorhatte! — Ach, wo mein Herr auch bleibt!
Belmonte (ruft leise). Pedrillo! Pedrillo!
Pedrillo . Wie gerufen!
Belmonte . Ist alles fertig gemacht?
Pedrillo . Alles. Jetzt will ich ein wenig um den Palast her-
umspionieren, wie's aussieht. Singen Sie indessen eins.

Ich habe das so alle Abende getan, und wenn Sie da auch
jemand gewahr wird oder lhnen begegnet — denn alle
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Stunden macht hier eine Janitscharenwache die Runde
— so0 hat'’s nichts zu bedeuten, sie sind das von mir schon
gewohnt; es ist fast besser, als wenn man Sie so still hier
fande.

Belmonte . LaR mich nur machen und komm bald wieder.
(Pedrillo geht ab.)

Dritter Auftritt
Belmonte allein.
Monolog

Belmonte . O Konstanze, Konstanze! Wie schlagt mir das
Herz! Je naher der Augenblick kommt, desto &ngstlicher
zagt meine Seele. Ich fiirchte und wiinsche, bebe und hof-
fe. O Liebe, sei du meine Leiterin!

NR. 17 ARIE

Belmonte . Ich baue ganz auf deine Stéarke,
Vertrau, o Liebe, deiner Macht!

Denn, ach, Was wurden nicht fiir Werke
Schon oft durch dich zu Stand gebracht!
Was aller Welt unméglich scheint,

Wird durch die Liebe doch vereint!

Vierter Auftritt

Belmonte, Pedrillo; dann Konstanze.
Dialog

Pedrillo . Alles liegt auf dem Ohr; es ist alles so ruhig, so
stille als den Tag nach der Sintflut.

Belmonte . Nun, so laf3 uns befreien. Wo ist die Leiter?
Pedrillo . Nicht so hitzig. Ich muR erst das Signal geben.

Belmonte . Was hindert dich denn, es nicht zu tun? Mach
fort.

Pedrillo (sieht nach der Uhr). Eben recht, Schlag zwdlfe.
Gehen Sie dort an die Ecke und geben Sie wohl acht, dafl3
wir nicht Gberrascht werden.

Belmonte . Zaudre nur nicht!
(Er geht ab.)

Pedrillo (indem er seine Mandoline hervorholt). Es ist doch
um die Herzhaftigkeit eine erzlappische Sache. Wer keine
hat, schafft sich mit aller Mihe keine an! Was mein Herz
schlagt! Mein Papa muf3 ein Erzpoltron gewesen sein.

(er fangt an zu spielen.)

Nun, so sei es denn gewagt!

(Er singt und akkompagniert sich.)

NR. 18 ROMANZE

Pedrillo . In Mohrenland gefangen war
Ein Madel hibsch und fein;

Sah rot und weil3, war schwarz von Haar,
Seufzt’ Tag und Nacht und weinte gar,
Wollt gern erloset sein.

Da kam aus fremdem Land daher
Ein junger Rittersmann,

Den jammerte das Madchen sehr.
.Jach"! rief er, ,wag ich Kopf und Ehr,
Wenn ich sie retten kann.”

(Er spricht). Noch geht alles gut, es rihrt sich noch nichts.
Belmonte (kommt hervor). Mach ein Ende, Pedrillo.

Pedrillo . An mir liegt es nicht, daf3 sie sich noch nicht
zeigen. Entweder schlafen sie fester als jemals, oder der
Bassa ist bei der Hand. Wir wollen’s weiter versuchen.
Bleiben Sie nur auf lnrem Posten.

(Belmonte geht wieder fort.)

»lch komm zu dir in finstrer Nacht,
LaR, Liebchen, husch mich ein!

Ich flirchte weder Schlo3 nach Wacht,
Holla! Horch auf! Um Mitternacht
Sollst du erldset sein.”

Gesagt, getan; Glock zwolfe stand

Der tapfre Ritter da;

Sanft reicht’ sie ihm die weiche Hand,

Frih man die leere Zelle fand;

Fort war sie, hopsasa!

(Pedrillo hustet einigemal. Konstanze 6ffnet das Fenster.)

Dialog

Pedrillo . Sie macht auf, Herr! Sie macht auf!
Belmonte . Ich komme, ich komme!
Konstanze (oben am Fenster). Belmonte!

Belmonte . Konstanze, hier bin ich! Hurtig die Leiter!
(Pedrillo stellt die Leiter an Konstanzes Fenster. Belmonte
steigt hinein.)

Pedrillo (halt die Hand aufs Herz). Was das fiir ein ab-
scheuliches Spektakel macht. Es wird immer arger, weil
es nun Ernst wird. Wenn sie mich hier erwischten, wie
schon wirden sie mit mir abtrollen, zum Kopfabschlagen,
zum SpieRen oder zum Hangen. Je nu, der Anfang ist ein-
mal gemacht, itzt ist's nicht mehr aufzuhalten; es geht nun
schon einmal aufs Leben oder auf den Tod los.

Belmonte (kommt mit Konstanze unten zur TUr heraus).
Nun, holder Engel, nun hab ich dich wieder, ganz wieder.
Nichts soll uns mehr trennen.

Konstanze . Wie angstlich schlagt mein Herz! Kaum bin
ich imstande, mich aufrecht zu halten: wenn wir nur gliick-
lich entkommen.
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Pedrillo . Nur fort, nicht geplaudert! Sonst kdnnt es freilich
schiefgehen, wenn wir da lange Rat halten und seufzen.
(Er st6R3t Belmonte und Konstanze fort.)

Nur frisch nach dem Strande zu! Ich komme gleich nach.
(Belmonte und Konstanze ab.)

Nun, Cupido, du méchtiger Herzensdieb, halte mir die Lei-
ter und hille mich samt meiner Gerétschaft in einen di-
cken Nebel ein!

(Er hat unter der Zeit die Leiter an Blondes Fenster gelegt
und ist hinaufgestiegen.)

Blondchen! Blondchen! Mach auf, um Himmels willen, zaud-

re nicht! Es ist um Hals und Kragen zu tun.
(Es wird das Fenster geoffnet, er steigt hinein.)

Flunfter Auftritt

Osmin und ein schwarzer Stummer 6ffnen die Tir von

Osmins Hause, wo Pedrillo hineingestiegen ist. Osmin,

noch halb schlafend, hat eine Laterne. Spater Wachen
mit Blonde und Pedrillo, Konstanze und Belmonte.

Dialog

Der Stumme (gibt Osmin durch Zeichen zu verstehen,
daR es nicht richtig sei, daR er Leute gehort habe).

Osmin. Larmen hértest du? Was kann’s denn geben?
Vielleicht Schwarmer? Geh, spioniere, bringe mir Antwort.

Der Stumme (lauscht ein wenig herum; endlich wird er
die Leiter an Osmins Fenster gewahr, erschrickt und zeigt
sie Osmin, der wie im Taumel mit der Laterne in der Hand
an seine Haustur gelehnt steht und nickt.)

Osmin . Gift und Dolch, was ist das? Wer kann ins Haus
steigen? Das sind Diebe, oder Mérder.

(Er tummelt sich herum, weil er aber noch halb schlaftrun-
ken ist, stof3t er sich hier und da.)

Hurtig, hole die Wache! Ich will unterdessen lauern.

(Der Stumme ab. Osmin setzt sich auf die Leiter mit der
Laterne in der Hand und nickt ein. Pedrillo kommt riick-
warts wieder zum Fenster herausgestiegen und will die
Leiter wieder herunter.)

Blonde . (oben am Fenster, wird Osmin gewahr). O Him-
mel, Pedrillo! Wir sind verloren!

Pedrillo (sieht sich um, sowie er Osmin gewahr wird, stutzt
er, besieht ihn und steigt wieder zum Fenster hinein). Ach,
welcher Teufel hat sich wider uns verschworen!

Osmin (auf der Leiter, dem Pedrillo nach, ruft). Blond-
chen, Blondchen!

Pedrillo (im Hineinsteigen zu Blonde). Zurick, nur zu-
ruck!

Osmin (steigt wieder zurlick). Wart, Spitzbube, du sollst
mir nicht entkommen. Hilfe! Hilfe! Wache! Hurtig, hier gibt's
Ré&uber! Herbei, herbei!

(Pedrillo  (kommt mit Blonde unten zur Haustlr heraus,

sieht schiichtern nach der Leiter und schleicht sich dann
mit Blonde darunter weg). O Himmel, steh uns bei, sonst
sind wir verloren.

Osmin . Zu Hilfe, zu Hilfe! Geschwind!
(Er will nach. Wachen mit Fackeln halten Osmin auf.)

Wache. Halt, halt! Wohin?
Osmin . Dorthin.
Wache . Wer bist du?

Osmin. Nur nicht lange gefragt, sonst entkommen die
Spitzbuben. Seht ihr denn nicht? Hier ist noch die Leiter.

Wache. Das sehn wir. Kannst nicht du sie angelegt ha-
ben?

Osmin . Gift und Dolch! Kennt ihr mich denn nicht? Ich bin
Oberaufseher der Garten beim Bassa. Wenn ihr noch lan-
ge fragt, so hilft euer Kommen nichts.

(Ein Teil der Wache bringt Pedrillo und Blonde zuriick.)
Ah endlich! Gift und Dolch! Seh ich recht? Ihr beide? War-
te, spitzbiibischer Pedrillo, dein Kopf soll am langsten fest-
gestanden sein.

Pedrillo . Bruderchen, Bruderchen, wirst doch SpaRd ver-
stehn? Ich wollt dir dein Weibchen nur ein wenig spa-
zierenflihren, weil du heute dazu nicht aufgelegt bist. Du
weildt schon (heimlich zu Osmin) wegen des Zypernweins.

Osmin . Schurke, glaubst du mich zu betéduben? Hier ver-
stehe ich keinen SpaR. Dein Kopf muR3 herunter, so wahr
ich ein Muselmann bin.
(Ein anderer Teil der Wache, auch mit Fackeln, bringt Kon-
stanze und Belmonte.)

Belmonte (widersetzt sich noch) Schandliche, lalt mich
los!

Wache. Sachte, junger Herr, sachte! Uns entkommt man
nicht so geschwinde.

Osmin . Sieh da, die Gesellschaft wird immer starker! Hat
der Herr Baumeister auch spazierengehen wollten? O ihr
Spitzbuben! Hatte ich heute nicht recht, (zu Belmonte)
daR ich dich nicht ins Haus lassen wollte? Nun wird der
Bassa sehen, was fiir sauberes Gelichter er um sich hat.

Belmonte . Das beiseite! Laf} héren, ob mit Euch ein ver-
niinftig Wort zu sprechen ist? Hier ist ein Beutel mit Ze-
chinen, er ist euer, und noch zweimal so viel; laf3t mich
los.

Konstanze . LalRt Euch bewegen!

Osmin . Ich glaube, Ihr seid besessen? Euer Geld brau-
chen wir nicht, das bekommen wir ohnehin! Eure Kopfe
wollen wir.

(Zur Wache.)

Schleppt sie fort, zum Bassa!

Konstanze . Habt doch Erbarmen!
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Belmonte . LaRt euch bewegen!

Osmin. Um nichts in der Welt! Ich habe mir langst so
einen Augenblick gewtinscht. Fort, fort!

(Die Wache fuhrt Belmonte und Konstanze, Pedrillo und
Blonde fort.)

NR. 19 ARIE

Osmin . Oh, wie will ich triumphieren,
Wenn sie euch zum Richtplatz fihren
Und die Halse schniren zu!

Hupfen will ich, lachen, springen

Und ein Freudenliedchen singen,
Denn nun hab ich vor euch Ruh.

Oh, wie will ich triumphieren,

Wenn sie euch zum Richtplatz fuhren
Und die Halse schniren zu!
Schleicht nur sauberlich und leise,
lhr verdammten Haremsmause,
Unser Ohr entdeckt euch schon.

Und eh ihr uns kénnt entspringen,
Seht ihr euch in unsern Schlingen
Und erhaschet euren Lohn.

Oh, wie will ich triumphieren,

Wenn sie euch zum Richtplatz fuhren
Und die Halse schniren zu!

(Er geht ab.)

Zimmer des Bassa

Sechster Auftritt

Bassa Selim mit Gefolge; dann Osmin; zuletzt Belmonte,
Konstanze, Wache.

Dialog

Selim (zu einem Offizier). Geht, unterrichtet Euch, was
der Larm im Palast bedeutet; er hat uns im Schlaf aufge-
schreckt; und laf3t mir Osmin kommen.

(Der Offizier will abgehen, indem kommt Osmin, zwar has-
tig, doch noch ein wenig schlafrig.)

Osmin . Herr, verzeih, daB3 ich es so friih wage, deine Ru-
he zu storen!

Selim. Was gibt's, Osmin, was gibt's? Was bedeutet der
Aufruhr?

Osmin . Herr, es ist die schandlichste Verraterei in deinem
Palast —

Selim . Verraterei?

Osmin . Die niedertrachtigen Christensklaven entfiihren
uns — die Weiber. Der grof3e Baumeister, den du gestern
auf Zureden des Verréters Pedrillo aufnahmst, hat deine
schone Konstanze entflhrt.

Selim . Konstanze? Entfuhrt? Ah! Setzt ihnen nach!

Osmin . O ’s ist schon dafir gesorgt! Meiner Wachsamkeit

hast du es zu danken, daf ich sie wieder beim Schopf
gekriegt habe. Auch mir selbst hatte der spitzbubische
Pedrillo eine gleiche Ehre zugedacht, und er hatte mein
Blondchen schon beim Kopfe, um mit ihr — in alle Welt zu
reisen. Aber Gift und Dolch! Er soll mir's entgelten! Sieh,
da bringen sie sie!

(Belmonte und Konstanze werden von der Wache herein-
gefuhrt.)

Selim. Ah, Verrater! Ist's mdglich? Ha, du heuchlerische
Sirene! War das der Aufschub, den du begehrtest? Mil3-
brauchtest du so die Nachsicht, die ich dir gab, um mich
zu hintergehen?

Konstanze . Ich bin strafbar in deinen Augen, Herr, es ist
wabhr! Aber es ist mein Geliebter, mein einziger Geliebter,
dem lang schon dieses Herz gehdért. O nur fur ihn, nur um
seinetwillen fleht ich Aufschub. O a3 mich sterben! Gern,
gern will ich den Tod erdulden! Aber schone nur sein Le-
ben —

Selim. Und du wagt’s, Unverschamte, fur ihn zu bitten?
Konstanze . Noch mehr: fir ihn zu sterben!

Belmonte . Ha, Bassa! Noch nie erniedrigte ich mich zu
bitten, noch nie hat dieses Knie sich vor einem Menschen
gebeugt: aber sieh, hier lieg ich zu deinen Fu3en und fle-
he dein Mitleid an. Ich bin von einer grof3en spanischen
Familie, man wird alles fur mich zahlen. LaR dich bewe-
gen, bestimme ein Ldsegeld fur mich und Konstanze, so
hoch du willst. Mein Name ist Lostados.

Selim (staunend). Was hér ich! Der Kommandant von Oran,
ist er dir bekannt?

Belmonte . Es ist mein Vater.

Selim. Dein Vater? Welcher gliickliche Tag! Den Sohn
meines argsten Feindes in meiner Macht zu haben! Kann
was angenehmeres sein? Wisse, Elender! Dein Vater, die-
ser Barbar ist schuld, daf ich mein Vaterland verlassen
mufte. Sein unbiegsamer Geiz entri3 mir eine Geliebte,
die ich hoher als mein Leben schatzte. Er brachte mich
um Ehrenstellen, Vermégen, um alles. Kurz, er zernichte-
te mein ganzes Gliick. Und dieses Mannes einzigen Sohn
habe ich nun in meiner Gewalt! Ware er an meiner Stelle,
was wirde er tun?

Belmonte (ganz niedergedriickt). Mein Schicksal wiirde
zu beklagen sein.

Selim. Das soll es auch sein. Wie er mit mir verfahren ist,
will ich mit dir verfahren. Folge mir, Osmin, ich will dir Be-
fehle zu ihren Martern geben.

(Zu der Wache.)

Bewacht sie hier.

(Er geht mit Gefolge und Osmin ab.)

Siebenter Auftritt

Belmonte, Konstanze.
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NR. 20 REZITATIV und DUETT
Rezitativ

Belmonte . Welch ein Geschick! O Qual der Seele!
Hat sich denn alles wider mich verschworen?

Ach, Konstanze, durch mich bist du verloren!
Welch eine Pein!

Konstanze . Lal3, ach, Geliebter, lal3 dich das nicht qué-
len.

Was ist der Tod? Ein Ubergang zur Ruh!

Und dann, an deiner Seite,

Ist er Vorgeschmack der Seligkeit.

Belmonte . Engelsseele! Welch holde Gute!
Du fl6Rest Trost in mein erschittert Herz,
Du linderst mir den Todesschmerz,

Und ach, ich reif3e dich ins Grab!

Duett

Meinetwegen sollst du sterben!
Ach, Konstanze, kann ich’s wagen,
Noch die Augen aufzuschlagen?
Ich bereite dir den Tod!

Konstanze . Belmont! Du stirbst meinetwegen,
Ich nur zog dich ins Verderben,

Und ich soll nicht mit dir sterben?

Wonne ist mir dies Gebot!

Belmonte, Konstanze . Edle Seele, dir zu leben
War mein Wunsch und all mein Streben;

Ohne dich ist mir's nur Pein,

Langer auf der Welt zu sein.

Belmonte . Meinetwegen sollst du sterben!
Konstanze . Belmont! Du stirbst meinetwegen!

Belmonte . Ach, Konstanze, kann ich’s wage,
Noch die Augen aufzuschlagen?

Konstanze . Ich zog dich ins Verderben,
Und ich soll nicht mit dir sterben?

Belmonte . Ich bereite dir den Tod!

Konstanze . Wonne ist mir dies Gebot!

Beide . Edle Seele! Dir zu leben

Ist mein Wunsch und all mein Streben;

Ohne dich ist mir's nur Pein,

Langer auf der Welt zu sein!

Belmonte . Ruhig sterb ich, und mit Freuden —
Konstanze . Ich will alles gerne leiden.

Beide . Weil ich dir zur Seite bin.

Belmonte . Um dich, Geliebte!

Konstanze . Um dich, Geliebter!

Beide . Geb ich gern mein Leben hin!
O welche Seligkeit!

Mit dem (der) Geliebten sterben

Ist seliges Entzicken!

Mit wonnevollen Blicken

Verla3t man da die Welt.

Achter Auftritt

Die Vorigen; Pedrillo und Blonde, von der Wache
hereingefuhrt.

Dialog

Pedrillo . Ach, Herr! Wir sind hin! An Rettung ist nicht
mehr zu denken. Man macht schon alle Zubereitungen,
um uns aus der Welt zu schaffen. Es ist erschrecklich,
was sie mit uns anfangen wollen! Ich, wie ich im Vorbei-
gehen gehért habe, soll in Ol gesotten und dann gespieRt
werden. Das ist ein sauber Traktament! Ach, Blondchen,
Blondchen! Was werden sie wohl mit dir anfangen?

Blonde . Das gilt mir nun ganz gleich. Da es einmal ge-
storben sein muf3, ist mir alles recht.

Pedrillo . Welche Standhaftigkeit! Ich bin doch von gutem
altchristlichen Geschlecht aus Spanien, aber so gleich-
glltig kann ich beim Tode nicht sein! Weil3 der Teufel —
Gott sei bei mir! Wie kann mir auch itzt der Teufel auf die
Zunge kommen?

Letzter Auftritt

Die Vorigen, Bassa Selim, Osmin (voll Freuden) und
Gefolge.

Dialog

Selim. Nun, Sklave! Elender Sklave! Zitterst du? Erwar-
test du dein Urteil?

Belmonte . Ja, Bassa, mit so vieler Kaltblitigkeit, als Hit-
ze du es aussprechen kannst. Kiihle deine Rache an mir,
tilge das Unrecht, so mein Vater dir angetan! Ich erwarte
alles und tadle dich nicht.

Selim . Es muf3 also wohl deinem Geschlechte ganz eigen
sein, Ungerechtigkeiten zu begehen, weil du das fur so
ausgemacht annimmst? Du betrtigst dich. Ich habe dei-
nen Vater viel zu sehr verabscheut, als daf ich je in seine
Ful3tapfen treten kdnnte. Nimm deine Freiheit, nimm Kon-
stanzen, segle in dein Vaterland, sage deinem Vater, dal3
du in meiner Gewalt warst, daf3 ich dich freigelassen, um
ihm sagen zu kdnnen, es wére ein weit grof3er Vergniigen
eine erlittene Ungerechtigkeit durch Wohltaten zu vergel-
ten, als Laster mit Lastern tilgen.

Belmonte . Herr! Du setzest mich in Erstaunen —
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Selim (ihn veréchtlich ansehend). Das glaub ich. Zieh da-
mit hin, und werde du wenigstens menschlicher als dein
Vater, so ist meine Handlung belohnt.

Konstanze . Herr, vergib! Ich schatzte bisher deine edle
Seele, aber nun bewundre ich —

Selim. Still! Ich wiinsche fiir die Falschheit, so sie an mir
begangen, daR Sie es nie bereuen méchten, mein Herz
ausgeschlagen zu haben.

(Er is im Begriff abzutreten.)

Pedrillo (tritt ihm in den Weg und féllt ihm zu FuRen).
Herr! Durfen wir beide Ungliickliche es auch wagen, um
Gnade zu flehen? Ich war von Jugend auf ein treuer Die-
ner meines Herrn.

Osmin . Herr, beim Allah! La dich ja nicht von dem ver-
winschten Schmarotzer hintergehn! Keine Gnade! Er hat
schon hundertmal den Tod verdient.

Selim. Er mag ihn also in seinem Vaterlande suchen.
(Zur Wache.)

Man begleite alle viere an das Schiff.

(Er gibt Belmonte ein Papier.)

Hier ist euer Pal3port.

Osmin . Wie, meine Blonde soll er auch mitnehmen?

Selim (scherzhatt.). Alter, sind dir deine Augen nicht lieb?
Ich sorge besser fir dich, als du denkst.

Osmin . Gift und Dolch! Ich méchte bersten.

Selim . Beruhige dich! Wen man durch Wohltun nicht fur
sich gewinnen kann, den muf3 man sich vom Halse schaf-
fen.

NR. 21 FINALE (VAUDEVILLE)

Belmonte . Nie werd ich deine Huld verkennen;
Mein Dank bleibt ewig dir geweiht.

An jedem Ort, zu jeder Zeit

Werd ich dich grof3 und edel nennen.

Wer so viel Huld vergessen kann,

Den seh man mit Verachtung an.

Konstanze, Belmonte, Pedrillo, Blonde, Osmin
Wer so viel Huld vergessen kann,
Den seh man mit Verachtung an.

Konstanze . Nie werd ich im GenuR der Liebe
Vergessen, was der Dank gebeut,

Mein Herz, der Liebe nun geweiht,

Hegt auch dem Dank geweihte Triebe.

Wer so viel Huld vergessen kann,

Den seh man mit Verachtung an.

Konstanze, Belmonte, Pedrillo, Blonde, Osmin
Wer so viel Huld vergessen kann,
Den seh man mit Verachtung an.

Pedrillo . Wenn ich es je vergessen kdnnte,
Wie nah ich am Erdrosseln war,

Und all der anderen Gefahr;

Ich lief’, als ob der Kopf mir brennte.
Wer so viel Huld vergessen kann,
Den seh man mit Verachtung an.

Konstanze, Belmonte, Pedrillo, Blonde, Osmin
Wer so viel Huld vergessen kann,
Den seh’ man mit Verachtung an.

Blonde . Herr Bassa, ich sag recht mit Freuden
Viel Dank fir Kost und Lagerstroh;

Doch bin ich recht von Herzen froh,

Dal3 er mich 1aRt von hinnen scheiden.

(Auf Osmin zeigend.)

Denn seh er nur das Tier dort an,

Ob man so was ertragen kann.

Osmin . Verbrennen sollte man die Hunde,
Die uns so schandlich hintergehn.

Es ist nicht langer auszustehn.

Mir starrt die Zunge fast im Munde,

Um ihren Lohn zu ordnen an:

Erst gekopft, dann gehangen,

Dann gespiel3t auf heil3e Stangen;

Dann vebrannt, dann gebunden

Und getaucht, zuletzt geschunden.

(Er lauft witend ab)

Konstanze, Belmonte, Blonde, Pedrillo
Nichts ist so haRlich als die Rache;
Hingegen menschlich, gltig sein,

Und ohne Eigennutz verzeihn,

Ist nur der grofRen Seelen Sache!

Konstanze . Wer dieses nicht erkennen kann,
Den seh man mit Verachtung an.

Konstanze, Belmonte, Blonde, Pedrillo
Wer dieses nicht erkennen kann,
Den seh man mit Verachtung an.

Chor der Janitscharen . Bassa Selim lebe lange!

Ehre sei sein Eigentum.
Seine holde Scheitel prange
Voll von Jubel, voll von Ruhm.
Bassa Selim lebe lange!

Ehre sei sein Eigentum.

Ende des Singspiels
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Abstract

Die vorliegende Masterarbeit befasst sich mit dem Kiinstler und Menschen Wolfgang
Amadeus Mozart aus musiksoziologischer Perspektive. Es wird der Versuch unternom-
men, Mozart aus seinem gesellschaftlichen Kontext heraus zu interpretieren. Von be-
sonderem Interesse sind hierbei die Jahre 1778 - 1782, die gepragt waren durch einen
permanenten Konflikt zwischen Mozart und seinem Salzburger Dienstgeber Fursterzbi-
schof Hieronymus Colloredo. Im Rahmen dieser Arbeit soll zum einen die gesellschaft-
liche Relevanz dieses Konfliktes aufgezeigt werden; zum anderen wird in einem weite-
ren Schritt der Frage nachgegangen, inwieweit Mozart diesen gesellschaftlich beding-
ten personlichen Konflikt im Zuge einer sublimatorischen Konfliktbewaltigung in seinem

musikalischen Werk verarbeitet hat.

Den ersten Teil der Arbeit bildet eine Auseinandersetzung mit der Figurations- und Pro-
zesssoziologie Norbert Elias’. Dieser theoretische Hintergrund wird explizit am Beispiel
der gesellschaftlichen Entwicklungen im deutschsprachigen Raum des 18. Jahrhun-
derts und insbesondere an den Auswirkungen dieser auf Kultur und Musik veranschau-
licht. In ebendiesen gesellschaftlich-historischen Kontext wird sodann das Einzelschick-
sal Mozarts eingeordnet, um die soziologische Dimension seines Konfliktes darzule-

gen.

Im zweiten Abschnitt der Masterarbeit werden die im ersten Teil gewonnenen theore-
tischen Erkenntnisse mithilfe der qualitativen Inhaltsanalyse nach Philipp Mayring an-
hand des 1782 komponierten Singspiels Die Entfihrung aus dem Serail empirisch un-
tersucht, indem der Frage nachgegangen wird, inwieweit Mozart seine reale Lebenswelt

in der Bihnenwelt der ,Entfihrung” sublimatorisch verarbeitet hat.

Ziel dieser Masterarbeit ist es, eine Legitimation daflr zu schaffen, musikalische Er-

zeugnisse als Analysematerial innerhalb der Soziologie heranzuziehen.
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The master thesis at hand deals with Wolfgang Amadeus Mozart as an artist and as a
person from a music-sociological standpoint. It is an attempt to interpret Mozart from
within his social context. Of particular interest are the years 1778 - 1782 which were
characterised by an ongoing conflict between Mozart and Prince-Archbishop Hierony-

mus Colloredo, his employer in Salzburg.

This thesis will show, on the one hand, the social relevance of this socially induced but
personal conflict, as well as it will raise the question of to what extend Mozart processed

this very conflict in his oeuvre as part of a sublimational conflict resolution.

In a first section Norbert Elias’s sociology of figuration and process will be exposed and
further on used as a theoretical background; which will be explicitly explained using the
example of the social development in German-speaking countries throughout the 18

century and especially illustrate by showing its very impact on culture and music.

Mozart's individual fate will then be classed with this very same socio-historic context,

in order to unveil the sociological dimension of his conflict.

The second section of this master thesis empirically examines the preliminary gained
theoretical findings with the help of Philipp Mayring’s qualitative content analysis in ap-
plying these to the in 1782 composed Singspiel Die Entflihrung aus dem Serail. This is
done by pursuing the question as to know to what extend Mozart sublimationally pro-

cessed his real living environment in staging the ,Entfihrung*.

The objective of this master thesis is to establish a legitimation for the use of musical

elements as a basis for analysis in sociological fields.
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Eidesstattliche Erklarung

Hiermit versichere ich an Eides statt, dass ich die vorliegende Masterarbeit mit dem
Titel ,Welcher Wechsel herrscht in meiner Seele. Eine musiksoziologische Analyse von
W. A. Mozarts Singspiel Die Entfihrung aus dem Serail” ohne fremde Hilfe und ohne
Benutzung anderer als der angegebenen Quellen und Hilfsmittel angefertigt und die
den benutzten Quellen wortlich oder inhaltlich entnommenen Stellen als solche kennt-

lich gemacht habe.

Diese Arbeit wurde in gleicher oder &hnlicher Form noch bei keinem anderen Prifungs-

verfahren als Prifungsleistung eingereicht.
Mir ist bekannt, dass Zuwiderhandeln mit der Note ,nicht geniigend (ohne Mdéglich-

keit einer Nachbesserung oder Wiederholung) geahndet wird und weitere rechtliche

Schritte nach sich ziehen kann.

Wien, 2011

Svea Nieslony
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