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Erkundungen in Mozarts Gérten

Die Menschheitsgeschichte beginnt in einem Garten, einem Topos des
Einsseins von Natur und Mensch — wére da nicht der Baum der Erkenntnis.
Es war wohl weniger die Schlange denn die Unruh, die das Zeitgesche-
hen in Bewegung brachte. Die Unruhe des Geistes, der da nachfragt und
wissen will, zwischen Erleben und Gedanke eine Briicke zu bauen ver-
sucht. Komm mit in den Garten, so flistert uns das Mozart:Forum zu, in
jenes Reich zwischen Zivilisation und Wildnis, das uns von der SiiRRe des
Paradieses zu erzahlen weil3, samtliche Gefahren Uiberstehen lasst, wenn
auch nicht immer ganz unbeschadet.

War der Garten Mitte des 18. Jahrhunderts noch ein Ort, wo herrschaftliche
Pracht sich in geometrischer Ordnung, geschnittenen Hecken, Alleen und
Statuen feierte, die Macht tiber die Natur zur Schau gestellt wurde, wandelt
sich Ideal des Gartens schon in Mozarts Jugendzeit. Mit dem Rokoko
werden die Wege geschwungener und verspielter, Lusthduschen,

Lauben, Pavillons bieten sich als geheime Platze und Schutzrdume an, der
Garten ladt zum Verweilen ein, zu Geselligkeit, Gesprachen und Musik. Mit
der Aufklarung schlieBlich wird ein Loblied auf die Natur angestimmt. Der
englische Landschaftsgarten erzahlt von Natirlichkeit mit sanften Hugeln und
ungebandigten Wegen, kleinen Seen und viel Raum fur Empfindsamkeit.

Man mag sich Mozart und seine Familie in Salzburg im Mirabellgar-

ten promenierend vorstellen. Nah an der Residenz des Erzbischofs Paris
Lodron am Mirabellplatz 1, wo nicht selten Hauskonzerte gespielt wurden,
mag im Anschluss an die musikalische Prasentation ein fréhlicher Spa-
ziergang wohlgetan haben. Der barocke Garten lag vormals aufRerhalb der
Stadtmauern, errichtet zum Schmuck des heute gleichnamigen Schlosses,
das 1606 von Fiirsterzbischof Wolf Dietrich von Raitenau fiir seine Geliebte
und die gemeinsamen 15 Kinder erbaut worden war. Honi soit qui mal y pense!

Der Garten als Spielwiese der Fantasie wird von Mozart musikalisch im-
mer wieder neu in Szene gesetzt. Besonders eindrucksvoll der néchtliche
Garten in der Hochzeit des Figaros, in dem sich jede Ordnung endgultig
auflost: Herr und Diener, Offentlichkeit und Intimitat, Identitat und Téu-
schung, Abenteuerlust und Verbundenheit. Besonders irritierend dagegen
der Garten des Sonnentempels in der Oper Die Zauberfldte, in dem ein
begehrender Monostatos sich Pamina gewaltsam nahern darf. Heil und Ver-
derbnis liegen nur selten so nah beieinander, sogar das Heilige wirft dunkle
Schatten. Zu Beginn seines Opernschaffens lasst Mozart die Gartnerin aus
Liebe musikalisch hochleben, in einem der letzten groRen musikdramati-
schen Werke verliert sich der ubermitige Don Giovanni lauthals auf dem
stillsten aller Garten: dem Friedhof — beide Werke umspannen ein grofles
Narrativ: Der Garten nur als vermeintliches Paradies, auf der Opernbiihne
aber ein offener, ungeschiitzter Raum, in dem die menschlichen Leiden-
schaften sich gefahrlich austoben. Kein Ort flir schwache Nerven.

Das Mozart:Forum aber lenkt unsere Aufmerksamkeit diesmal auf die
feinen Zwischentdne jenseits der groen Oper und die nicht immer sub-
tilen Dissonanzen in der Interpretationsgeschichte wie Schéferspiele mit
Hakenkreuzen. Ein vielsprechendes musikalisches Lustwandeln jenseits
wilder Opernszenarien erwartet uns, ein Jahr voller musikalischer Aromen,
Farben, Bluten und Klange.

Maglicherweise ist die Musik allein ein Garten Eden in aller erdenklichen
Vielfalt von wild bis préchtig, von verspielt bis heilig — ein Sehnsuchtsort
im Nahraum des Horbaren und Wolfgang Amadé Mozart unser Gértner.

Elisabeth Gutjahr
Rektorin der Universitat Mozarteum Salzburg



Sehr geehrtes Publikum, liebe Studierende, Lehrende und Freunde der
Universitat Mozarteum Salzburg, ein herzliches Willkommen zum
Mozart:Forum 2026:

,»L'amenita del loco*“? Erkundungen in Mozarts Garten

2026 ist das erste Jahr ohne den groflen Pianisten Alfred Brendel. Seinen
bis zuletzt sehr wachen und inspirierenden Geist konnten wir noch im
Mairz 2023 im Mozart:Forum hier im Solitdr bei einer zweitdgigen Master-
class an der Universitat Mozarteum erleben. Wir beginnen daher unsere dies-
jahrige Publikation mit einer Erinnerung unserer Lehrenden Ya-Fei Chuang,
deren langjahriger Mentor Brendel war.

Unser diesjahriges Motto ,,L_amenita del loco” meint hier im speziellen
Falle den Garten im Hause des Conte Almaviva. Susanna spricht dort
nachtlich im Geheimen laut zu sich selbst, wohlwissend, dass ihr zu-
kinftiger Enemann Figaro versteckt im Gebisch zuhort. Sie fingiert

ein Rendezvous mit dem Grafen und bringt damit Figaro zur Raserei...

Der Garten ist schon ,von Beginn‘ an Paradies, aber auch Ort des Siinden-
falls und Vertreibung (Buch Genesis), genug Potenzial also fir diverse
dramatische Handlungen. Laurenz Litteken beleuchtet dies in seinem
Artikel ,,Erkundungen in Mozarts Gérten* in Mozarts Opernschaffen.

Der Garten steht aber auch fur seine Friichte, kleine wie gro3e Kostbarkeiten.
In einem auRergewohnlichen Projekt widmet sich das Department fir Tas-
teninstrumente jenen vermeintlich ,kleinen* Klavierstiicken Mozarts, die ab-
seits des Ublichen Repertoires der bekannten Variationen und Sonaten liegen.
Passend hierzu enthdlt diese Publikation ein sehr spannendes Gespréch mit
Robert Levin befragt von Yaara Tal, bei dem wir einen direkten, konkreten
Einblick in Mozarts Komponier-Werkstatt erhalten. Im Rahmen des
Mozart:Forums wird Robert Levin seine Mozartkompetenz im ganzen
Jahr 2026 in einem regelmaBigen ,,Interpretationslabor* (gedffnet fiir alle
Studiengénge) zur Verfugung stellen.

Auch soll ein ,,Garten“-Ereignis im Juni 1941 beim Mozartfest in Wiirzburg
im Hofgarten dortiger Residenz beleuchtet und damit nicht vergessen
werden: In ihrem Vortrag ,,Schéferspiel unter dem Hakenkreuz* berichtet
Irene Brandenburg von der damaligen nationalsozialistischen Tanzland-
schaft der Jahre 1940—44. Sie spricht vom ,,eskapistischen Gegenentwurf

zur kriegsbedingen Alltagsrealitét, (...) durch Flucht in eine “sinnenfreudige
Zeit', wie sie damals mit dem Rokoko assoziiert wurde*.

Ein geplantes Musiktheaterprojekt gemeinsam mit der Mozartwoche l&sst
aufhorchen: ,,Ausgehend von Mozarts Musik zu Cosi fan tutte mit Da
Pontes leichtfiiBig, gleichzeitig messerscharfer Figurenzeichnung soll ein
offener Arbeitsprozess entstehen, in dem Studierende des Departments fir
Oper und Musiktheater und Jugendliche aus Salzburg miteinander in Dialog
treten. (...) Welche Antworten wiirden junge Menschen heute darauf geben?*.

Mozarts Bearbeitung seiner c-Moll Messe zur Kantate ,,Davide penitente®,
aufgefiihrt vom Universitatschor und Solist*innen unter der Leitung von
Jorn Andresen im Dezember 2026, ein Konzert mit dem Kuss-Quartett,
kombiniert mit einer visuellen Performance des Kiinstlers Dieter Puntigam
sind Hohepunkte sowie zahlreiche Vortrédge und Masterclasses im Rahmen
unseres Forums: u.a. mit Kit Armstrong, Ramon Ortega Quero; Andrej
Bielow (Expedition Mozart), Kristian Bezuidenhout und Anna Lucia
Richter sowie Tomi Mékela und Birger Petersen.

Wir freuen uns auch auf die von Thomas Hochradner initiierte und orga-
nisierte Ringvorlesung Mozart; Aspekte & Perspektiven, bei der in fast
wochentlichen Abstand 14 hochkarétige Referent*innen Vortridge im Som-
mersemester 26 halten werden und bei der das Mozart:Forum neben der
Internationalen Stiftung Mozarteum sehr gerne Kooperationspartner ist.

Beendet wird unsere Publikation wie immer mit frei zum Thema passen-
den literarischen Essays von Alain Claude Sulzer und Thomas Ballhausen,
die uns in die Irre fihren und wieder hinaus...

Ich wiinsche Ihnen ein entspanntes ,,Mozartjahr* und lade Sie ein, sich ein-
zulassen auf die zahlreichen Impulse und ,,Friichte* des Mozart:Forum 2026,
nicht zuletzt auch graphisch bereichert durch die Originalzeichnungen von
Lejla Mahmutovi¢ in der vorliegenden Publikation.

Mit sehr herzlichen GriiRen und in mozartscher Verbundenheit,
flr das gesamte Leitungsteam

Gernot Sahler Mozart:Forum Leitungsteam:
Leiter Mozart:Forum Yaara Tal, Yvonne Wasserloos, Hannfried
Lucke, Max Volbers, Gernot Sahler






Programm

So, 1. Februar 2026 — ab 15:30
Solitér — Mirabellplatz 1, 5020 Salzburg

»Expedition Mozart*
Masterclasses und Symposium

mit Kit Armstrong, Klavier
Ramdn Ortega Quero, Oboe
Andrej Bielow, Violine
Inge Kloepfer, Moderation

Masterclasses

15:30 Uhr Klavierquartett in g-Moll KV 478

16:30 Uhr Klavierquintett in A-Dur KV 581

17:30 Uhr Streichquartett in D-Dur KV 575

Symposium

19:00 Uhr Symposium zur Mozart-Interpretation mit Inge Kloepfer

und den Dozierenden

Auf kaum einen lebenden Pianisten trifft die Bezeichnung ,, Tausendsassa'
s0 zu wie auf Kit Armstrong, der nicht nur zu den herausragenden Musi-
kern unserer Zeit zahlt, sondern sich mit groRRer Selbstverstandlichkeit auch
anderen K insten, den Naturwissenschaften und der Mathematik widmet. In
seinem Schaffen setzt er sich mit Gber 500 Jahren der Tastenmusik ausei-
nander und legt hierbei besonders Wert auf die Kammermusik. Uber sein
Programm ,, Expedition Mozart* schreibt Kit Armstrong: ,, Die Erkenntnis,
dass unter den Augen eines Komponisten alle Musik zu Kammermusik
wird, ist bei Mozart besonders eindeutig. Mein Ideal hierfir ist das Zu-
sammenkommen wandlungsfahiger Solisten, die ihre verschiedenen, mal
hervortretenden, mal begleitenden, beistehenden und stets spannungsstif-
tenden Rollen zu spielen wissen. Ich erhoffe mir im Rahmen von EXPEDI-
TION MOZART die eéinmalige Gelegenheit, mit Musikern, die alle einen
grof3en Erfahrungsschatz aus unterschiedlichen Klangwelten und die uns
vereinende Liebe zu entfesseltem Mozart-Spiel mitbringen, diese Aspekte in
voller Pracht zu Gehér zu bringen.”
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Programm

Sommersemester 2026, montags

14:15-15:45 Uhr
Horsaal GG024

Mirabellplatz 1, 5020 Salzburg

Mozart:

Aspekte & Perspektiven

Ringvorlesung

Abstracts zu den Vortrdgen finden Sie im Textteil auf S.136-143

02.03.

09.03.

16.03.

23.03.

13.04.

20.04.

Kompendium der Mozart-Forschung?
Das Kdochel-Verzeichnis analog und digital
Ulrich Leisinger

Die Musikerfamilie Mozart und ihre Instrumente
Anja Morgenstern

,,Ein Mann muss eure Herzen leiten, denn ohne ihn
pflegt jedes Weib aus ihrem Wirkungskreis zu schreiten.
— Mozart & Co. kritisch hinterfragt

Rosemarie Demelmair, Sarah Haslinger &

Julia Hinterberger

Maoglichkeiten und Grenzen der digitalen Erfassung von
Mozarts Werk. Einblicke in die Arbeit an der Digitalen
Mozart-Edition

lacopo Cividini

Mozarts Don Giovanni als sozial-politisches Werk
Giacomo Fornari

Jenseits der Muse: Frauen als gestaltende Krifte in

Mozarts musikalischem Kosmos
Eva Neumayr
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27.04.

04.05.

11.05.

18.05.

01.06.

08.06.

15.06.

22.6.

Das Requiem: Hat Mozart dem Werk einen Platz in
seiner Lebensplanung gegeben?
Otto Biba

Uber die Kluft zwischen Theorie und Praxis.
Perspektiven fir die Erforschung und Interpretation
der Daktylus-Figur (Appoggiatura) bei Mozart
Bernadeta Czapraga

Mozarts Witwe bei Max Keller? Kriminalistische
Anmerkungen zu einem Gruppenfoto
Christoph Grol3pietsch

Stefan Zweig, das Mozarteum und die Mozart-Forschung
Armin Brinzing

Helge Rosvange: Mozart-Opern zwischen Politik und
Performanz in Wien und Berlin (Ost)
Yvonne Wasserloos

Mozarts Werke in Tonaufnahmen vor 1950: Repertoire,
Aufflihrungspraxis, Interpretationsgeschichte
Rainer Schwob

Vollendet unvollendet. Mozarts Requiem in neuen
Klangraumen

Wolfgang Gratzer

Ein Versuch iiber Mozarts Religiositét
Thomas Hochradner
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Young Ambassadors of European Mozart Ways

Ensemble Bella Musica —2026

Présentation von Originalinstrumenten Amadé Mozarts bei ausgewahlten
Konzerten in Kooperation mit der Stiftung Mozarteum:

Violine des Geigenbauers Pietro Antonio Dalla Costa, Treviso, 1764 &
Kindergeige des osterr. Geigenbauers Andreas Ferdinand Mayr, um 1746

Salzburg
04.3.2026 18:00 Uhr Tanzmeistersaal, Mozart Wohnhaus Salzburg
23.4.2026 18:00 Uhr Solitér, Universitdt Mozarteum Salzburg

Italien

28.8.-10.9.2026 Probencamp & Konzerte

30.8.2026 19:00 Uhr, Teatro Rozzi, International Chigiana Festival, Siena

31.8.2025 20:30 Uhr, Villa Guinigi, Lucca

01.09.2026 20:30 Uhr, Palazzo Comunale, Arezzo

02.09.2026 20:30 Uhr, Forum Austriaco di Cultura, Roma

03.09.2026 20:30 Uhr, Conservatorio Santa Cecilia, Roma

04.09.2026: 20:30 Uhr, Osterreichische Botschaft beim Heiligen Stuhl,
Vatican City

06.09.2026: 20:30 Uhr, Teatro del Giglio Giacomo Puccini, Lucca

07.09.2026: 20:30 Uhr, Friends of Florence, Firenze

08.09.2026: 21:00 Uhr, Fondazione Stradivari — Museo del Violino, Cremona

09.09.2026: 21:00 Uhr, Chiesa di Sant’Antonio Abate, Milano

10.09.2026: 18:00 Uhr, Palazzo Comunale Verona

Salzburg
16.12.2026 17:00 Uhr, Kleines Studio Universitdt Mozarteum Salzburg
(Filmdokumentation)

Unter dem Motto des diesjahrigen Mozart:Forums — ,,[’amenita del loco? —
Erkundungen in Mozarts Gérten* — begibt sich das Ensemble Bella Musica
Mozarteum 2026 unter der Leitung von Stefan David Hummel auf eine
musikalische Reise entlang der Europdischen Mozartwege. Im Mittelpunkt
steht dabei nicht der Garten als Schauplatz, sondern seine Idee: die Verbin-
dung von Natur, Inspiration und schdpferischer Entfaltung.
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Das Ensemble kann auf besondere Begegnungen mit realen Gartenkulissen
zuriickblicken — etwa auf Konzerte im Palazzo Portici bei Neapel und in
Florenz, wo die jungen Musikerinnen und Musiker den Klang in histori-
schen Parkanlagen zum Leuchten brachten. Dort splirten sie jenem Geist
nach, der Mozart in Italien beflugelte: der heiteren ,,amenita del loco,

der Anmut des Ortes, die seine Fantasie und seine Opernwelt pragte. Aus
diesen Erfahrungen erwéchst nun eine musikalische Spurensuche: Bella
Musica Mozarteum l&sst Mozarts Gérten als reale wie auch als geistige
Landschaft wieder aufbliihen — Orte, an denen Kunst, Geschichte und jun-
ge Kreativitét in einem lebendigen Klangraum zusammentreffen.

Ein besonderes Highlight der Tournee ist die Prasentation von Original-
instrumenten aus dem Bestand der Stiftung Mozarteum Salzburg, die in
ausgewdhlten Konzerten in Kooperation mit der Stiftung erklingen. Zu
héren sind unter anderem eine Violine des Geigenbauers Pietro Antonio
Dalla Costa aus Treviso (1764) sowie eine Kindergeige des Osterreichischen
Geigenbauers Andreas Ferdinand Mayr (um 1746). Diese historischen Ins-
trumente er6ffnen einen unmittelbaren Zugang zu Mozarts Klangwelt und
ermoglichen einen einzigartigen Einblick in seine musikalische Asthetik.

Das Projekt riickt zugleich junge Solist*innen aus den Reihen des Ensem-
bles ins Licht und zeigt sie in verschiedenen Mozart-Programmen. Bella
Musica Mozarteum vereint junge Musiker*innen der Universitat Mozarte-
um Salzburg, die vom Land Salzburg als engagierte Botschafter*innen der
Européischen Mozartwege ausgezeichnet wurden. Ihre Projekte verbinden
kiinstlerische Brillanz mit Achtsamkeit und Wertschétzung — fir Musik,
Menschen und Kultur. So wird die Tournee 2026 zu einer Einladung, Mozarts
Garten als lebendige Klanglandschaften neu zu entdecken — zwischen His-
torie, Gegenwart und der kreativen Energie junger Pre-College Studierender.

Lucca als Spiegel des musikalischen Italiens zu Mozarts Zeit

Die Puccini-Stadt Lucca, obwohl nicht direkt von Mozart besucht, steht
exemplarisch fir das reiche musikalische Erbe Italiens, das Mozart auf
seinen Reisen vorfand und das ihn nachhaltig pragte. Durch das Projekt
Bella Musica wurde dieses Erbe 2025 in einem aufergewohnlichen Kon-
zert erlebbar, das Puccini und Mozart in den Mittelpunkt rickte und ihre
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musikalischen Welten einander gegeniiberstellte. Das grolie mediale Echo
verdankte sich insbesondere dem seltenen Aufeinandertreffen der Original-
geige Mozarts mit Puccinis originalem Fligel, welches ein Klangerlebnis
schuf, das der historischen Auffiihrungspraxis der beiden Komponisten be-
sonders nahekam. 2026 wird dieser Schwerpunkt fortgesetzt: In akustisch
herausragenden und historisch bedeutsamen Gebauden sowie mit einem
Galakonzert ,,Mozart & Puccini“ im gréfiten Theater der Stadt, dem Teatro
del Giglio Giacomo Puccini, bietet Bella Musica erneut die Mdglichkeit,
Mozarts Musik im Dialog mit Puccini in einem Umfeld zu erleben, das
seiner Vorliebe fir prunkvolle Auffiihrungsrdume entspricht.

Florenz und Siena

Mozarts dokumentierter Aufenthalt in Florenz vom 30. Mérz bis 9. April
1770 markiert eine Schliisselepisode der ersten Italienreise. Wéhrend seiner
dortigen Studien bei dem berithmten Geiger Pietro Nardini begegnete der
14-jahrige Komponist dem gleichaltrigen englischen Violintalent Thomas
Linley, einem Schiiler Nardinis. Die beiden jungen Virtuosen musizierten
gemeinsam und fanden in ihrer kurzen, intensiven Begegnung eine kiinst-
lerische Seelenverwandtschaft, die Leopold Mozart in seinen Briefen als
auflergewodhnlich hervorhob.

In Siena wiederum stand Mozarts Aufenthalt ganz im Zeichen der Kirchen-
musik: Hier musizierte er in unmittelbarer Nahe des Doms und kniipfte
Kontakte zu Musikern des Domkapitels, die sein Talent fir Improvisation
und liturgische Musik schétzten. Diese Eindriicke aus der toskanischen
Musiklandschaft pragten seine weitere Auseinandersetzung mit italieni-
scher Klangkultur und hinterlieRen nachhaltige Spuren in seinem Schaffen.

Cremona und Mailand

Wolfgang Amadé Mozarts Italienreisen zwischen 1770 und 1773 waren

fir seine kinstlerische Entwicklung von grundlegender Bedeutung, wobei
besonders Cremona und Mailand zu pragenden Stationen wurden.

In Cremona traf der 14-jahrige Mozart am 20. Januar 1770 ein und horte im

Teatro Nazari eine Auffilhrung von ,,La clemenza di Tito" des
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Komponisten Michelangelo Valentini nach einem Libretto von Pietro Me-
tastasio, deren eindrucksvolle Orchestergestaltung moglicherweise seine
eigene spatere Vertonung dieses Stoffes sensibilisierte. Zugleich lernte er
hier das hochgeriihmte Orchester der Stadt sowie die Tradition der cremo-
neser Geigenbauer um Stradivari und Guarneri kennen, was seinen Blick
fir Klangfarben und Streicherklang scharfte.

Nur wenige Tage spéter setzte er seine Reise nach Mailand fort, wo er
insgesamt fiinfmal verweilte und dank der Protektion des einflussreichen
Kunstmézens Karl Joseph Firmian rasch Zugang zu aristokratischen Salons
und Opernbihnen erhielt. In Mailand entstanden nicht nur seine erste
groBe Opera seria ,,Mitridate, re di Ponto®, die 1770 im Regio Ducal Teatro
mit grofRem Erfolg aus der Taufe gehoben wurde, sondern auch eine Reihe
von Sinfonien, Arien und fritlhen Quartetten, in denen er die italienische
Opern- und Kammermusiktradition produktiv aufnahm. Diese Jahre in
Cremona, Lodi und Mailand markieren den Ubergang vom staunens-
werten Wunderkind zum bewusst formenden Komponisten und legten den
Grundstein fiir Mozarts spatere Meisterschaft als Opern- und Instrumental-
komponist.

Rom und Verona

Wolfgang Amadeus Mozart unternahm mit seinem Vater Leopold ab dem
13. Dezember 1769 seine erste Italienreise, die sie {iber Verona fiihrte, wo
sie den Beginn ihrer Tour durch Oberitalien markierte, bevor es weiter
nach Mailand, Florenz, Rom und Neapel ging. In Verona traten sie auf und
genossen erste Erfolge, wihrend Mozart in Rom 1770 das streng gehei-
me Miserere von Gregorio Allegri aus dem Gedéachtnis nachschrieb, eine
Audienz beim Papst Clemens XI1V. erhielt und den Orden vom Goldenen
Sporn verliehen bekam. In diesem Jahr wird erstmals in Kooperation mit
dem Osterreichischen Kulturforum Rom sowie der dsterreichischen Bot-
schaft beim Heiligen Stuhl die Bella Musica Konzerte in Rom stattfinden.

Verona ist langjahrige Partnerstadt Salzburgs. Im Geist dieser Stadte-

freundschaft wird nun ein besonderes Konzert stattfinden: Bella Musica
konzertiert zum ersten Mal in Verona.
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Programm

Mi, 11. Mirz 2026

18:00 Uhr

Kleines Studio, Universitat Mozarteum Salzburg
Mirabellplatz 1, 5020 Salzburg

,,Mozart is the boy for you*.

Die Bedeutung Mozarts als Filmsujet bei

Alfred Hitchcock, Luc Besson und anderen

Tomi Mé&kel&, Martin-Luther-Universitat Halle-Wittenberg, Vortrag
Yvonne Wasserloos, Moderation

Tomi Mékeld promovierte 1988 in Berlin und erhielt seine Venia in Hel-
sinki. 1994-95 arbeitete er in Essen am DFG-Projekt zu ,Musik im Exil
1933-1950°, dann als Professor (i.V.) an der Uni Kéln.

1996 wurde er an die Uni Magdeburg berufen. 2009 wechselte er an die
Martin-Luther-Universitat Halle-Wittenburg. Seine Monographie ,,Poesie
in der Luft®. Jean Sibelius (2007) erhielt 2008 den Preis ,,Geisteswissen-
schaft international* und wurde ins Englische tbersetzt (Jean Sibelius,
2011). Den vorldufigen Abschluss seiner Finnlandstudien bilden zwei
Biicher, die 2013-14 bei Laaber (Jean Sibelius und seine Zeit) und Georg
Olms (zu Friedrich Pacius und zum 20. Jh. im Allgemeinen) erschienen
sind.

Als Musikanalytiker hat sich Mékeld auch durch neue Methoden profi-
liert, die Prozesse der musikalischen Ausfiihrung (Virtuositat, Kinetik,
Interaktion) in ihrer Textualisierung erfassen. Sein besonderes Interesse
gilt der Geschichte der Musikausbildung (insbesondere Friedrich Wieck,
2019) sowie der musikalischen Dramaturgie im Film.



Programm
Do., 2. April 2026 | Do., 14. Mai 2026 | Do., 25. Juni 2026

Jeweils 10:00 Uhr — 13:00 Uhr; 14:00 Uhr — 16:00 Uhr
Raum 2046, Mirabellplatz 1, 5020 Salzburg

Mozart-,,Interpretationslabor*
mit Robert Levin

Seit 2024 ist Robert Levin jahrlich zu Gast beim Mozart:Forum. Fiir
2026 hat er sich ein besonders schones Unterrichtsformat ausgedacht:
Das Mozart-,,Interpretationslabor, offen fiir alle Studierenden jeglicher
Fachrichtungen, die an Werken von W. A. Mozart arbeiten mdchten.
Solo-Literatur ist hierbei ebenso méglich wie Kammermusik.

Der Unterricht findet 6ffentlich statt.

- Anmeldung fir die aktive Teilnahme bis zwei Wochen vor dem
jeweiligen Termin unter: Susanne. KRABATH@moz.ac.at

Robert Levin ist Pianist, Dirigent, Musikwissenschaftler, Komponist und
standiger Gastprofessor an der Juilliard School, der Guildhall School of
Music and Drama und der Sibelius Academy. Es gibt wohl kaum jeman-
den, der Mozarts Schaffen derart profund gleichermalien interpretiert,
lehrt und erforscht. Levin, 1947 geboren, studierte unter anderem bei
Nadia Boulanger, Robert Casadesus, Clifford Curzon, Stefan Wolpe und
Louis Martin in Fontainebleau, Paris, New York und Cambridge/MA. Mit
20 Jahren schrieb er eine Abschlussklausur an der Harvard University
Uber das unvollendete Werk von Mozart.

Als renommierter Experte erganzte er viele unvollendete Werke von
Wolfgang Amadeus Mozart, aber auch von Johann Sebastian Bach,
Ludwig van Beethoven und Franz Schubert. Herausragend dabei sind die
Vollendung des Requiems und der ,,GroBen Messe* in c-Moll von Mozart.
Die Vollendung der ,,GroRBen Messe* in c-Moll von Mozart war von der
Carnegie Hall in Auftrag gegeben worden und wurde 2005 aufgenommen
und ausgezeichnet.

Robert Levin spielt Konzerte in der ganzen Welt, auf modernen und
historischen Instrumenten. Als leidenschaftlicher Verfechter der Neuen
Musik gab Robert Levin eine groRe Zahl von Werken in Auftrag, die von
ihm uraufgefiihrt wurden. Er war Leiter des Musical Theory Department
am Curtis Institute of Music, Professor am Purchase College der State
University of New York, an der Hochschule fiir Musik Freiburg sowie
Dwight P. Robinson, Jr. Research Professor fur Geisteswissenschaften an
der Harvard University von 1993 bis 2014. Von 2007 bis 2016 wurde er
in der Nachfolge von Paul Wolfe als Kiinstlerischer Leiter des Sarasota
Music Festivals in Florida. Als Mitglied der American Academy of Arts
and Sciences, der Akademie fiir Mozartforschung und Ehrenmitglied der
American Academy of Arts and Letters ist er Prasident des Internationa-
len Johann-Sebastian-Bach Wettbewerbs Leipzig und erhielt 2018 von der
Stadt Leipzig die Bach-Medaille.

21



Programm

So, 26. April 2026 —ab 11:00 Uhr
Solitér, Universitat Mozarteum Salzburg
Mirabellplatz 1, 5020 Salzburg

Rare Kleinodien. Mozarts Klavierstticke
Konzert mit Studierenden des Departments fiir Tasteninstrumente
Yaara Tal und Robert Levin, Moderation

11:00 Uhr Klavierstiicke KV la-f, KV2-5, KV 15p-r, Adagio KV
Anh. 206a, 3 Deutsche Tanze KV 509, Menuett KV 355,
Fantasie d-Moll KV 397, Marsch C-Dur KV 408/1,
Préaludium (Fantasie) und Fuge KV 394

12:30 Uhr Klavierstiicke KV 15v-x, zwei Klavierstiicke KV Deest
Anh. 20a, Sonatensatz KV 400, Menuett KV 94, Rondo
D-Dur KV 485, Kontretanz KV 534, Suite KV 399,
Fantasie c-Moll KV 475

15:30 Uhr Klavierstiicke KV 15cc-ff, Adagio KV 540, 4 Praambula
KV 284, Klavierstiick KV 9b, Fuge KV 153,
Marsch KV 453°, Fuge KV 401, Rondo G-Dur KV 423,
Ballettmusik KV 207, Orgelwalze KV 616, Gigue KV 574

17:00 Uhr Klavierstiicke KV 15ii-11, Rondo KV 590b, mod.
Praludium KV Deest, Fantasia KV 396, Adagio KV 356,
Rondo KV 511, Sonatensatz KV 312, Fuge KV 154,
Veroneser Allegro KV 72

Wenn wir an Mozarts Klavierwerk denken, haben wir sofort seine zahl-
reichen Sonaten, vielleicht auch seine wunderbaren Variationswerke vor
Augen. Dabei gerét ein besondere Repertoire-Schatz oft ein bisschen

ins Hintertreffen, namlich die vielen ,kleinen* Stiicke, Fantasien, Fugen,
Rondos oder Preziosen wie die Ballettmusik KV 207, die Orgelwalze KV
616 und so weiter... Konzipiert von Andreas Groethuysen und moderiert
von Yaara Tal sowie dem Mozart-Experten Robert Levin bringen Studie-
rende des Departments fiir Tasteninstrumente diesen Mozart’schen Schatz
in vier Konzerten zum Klingen.
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Sa., 09. Mai 2026—So., 10. Mai 2026

Der genaue Zeitplan wird kurz vor der Masterclass bekanntgegeben.
Bdsendorfersaal, Universitat Mozarteum Salzburg

Mirabellplatz 1, 5020 Salzburg

Masterclass Gesang
Anna Lucia Richter

Anna Lucia Richter hat sich international als vielseitig wandelbare und
intellektuell wie emotional agierende Mezzosopranistin in den Bereichen
Lied, Oper und Konzert etabliert.

Die Sangerin erhalt regelmé&Rig Einladungen an internationale Opernhduser
von Amsterdam (ber Wien bis Berlin und konzertiert mit herausragenden
Klangkorpern wie den Wiener Philharmonikern, dem London Symphony
Orchestra oder dem Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks unter
Dirigenten wie Ivan Fischer, Teodor Currentzis, Paavo Jarvi, Klaus Makela
und Franz Welser-Mgst. Liederabende fiihren Anna Lucia Richter ins
Concertgebouw Amsterdam, die Wigmore Hall London, das Konzerthaus
Wien, Carnegie Hall New York und Suntory Hall Tokio. Gern gesehener
Gast ist sie bei renommierten Festivals wie der Schubertiade Schwarzen-
berg, den Festivals in Luzern und Verbier, den BBC Proms London und
beim Schleswig-Holstein Musik Festival.

Anna Lucia Richters kinstlerische Arbeit ist auf zahlreichen Alben do-
kumentiert, die u.a. mit dem Preis der deutschen Schallplattenkritik, dem
Opus Klassik und dem Diapason d’Or ausgezeichnet wurden. Kiinstlerisch
pragend war in ihrer Ausbildung insbesondere Prof. Tamar Rachum. Sie ist
Preistragerin des renommierten Borletti-Buitoni Trust.

Wir freuen uns, Anna Lucia Richter zu einer Masterclass im Rahmen des
Mozart:Forums begriiRen zu durfen. Der Kurs richtet sich an Studierende
der Konzertfachstudien im Bereich Gesang, Lied, Liedduo und Oper. Be-
sonderer inhaltlicher Schwerpunkt wird das Werk Mozarts bilden.

- Anmeldungen: Susanne. KRABATH@moz.ac.at
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Mi, 27. Mai 2026 — 18:00 Uhr
Kleines Studio, Universitat Mozarteum Salzburg
Mirabellplatz 1, 5020 Salzburg

,»Der Liebste aller Komponisten. Mozart und Rheinberger
Birger Petersen, Johannes Gutenburg-Universitat Mainz, Vortrag
Yvonne Wasserloos, Moderation

»Mozart ist mir der Liebste aller Komponisten, ohne anderen Gréfen zu
nahe zu treten”, schreibt Rheinberger in seinen spaten Briefen an Henri-
ette Hecker: Bereits in jungen Jahren wird die Musik Wolfgang Amadé
Mozarts fiir Josef Gabriel Rheinberger (1839—1901) zur Orientierung.
Einerseits wird diese Prdgung von aufien an Rheinberger herangetragen
— deutlich erkennbar nicht zuletzt an der Inszenierung des jungen Vadu-
zers als ,,junger Mozart“ —, andererseits wiichst schnell die Uberzeugung
Rheinbergers, dass Mozart der fur ihn wichtigste Vertreter der musikali-
schen Vergangenheit ist. Diese Einstellung geht einher mit dem Umstand,
dass die Musik Mozarts, Haydns und Beethovens im Feldkircher wie im
Miinchner Musikleben eine entscheidende Rolle gespielt haben.

Der Beitrag widmet sich den Spuren, die die groRen Vorbilder Rheinber-
gers in dessen Schaffen hinterlassen haben. Dabei fallt der Blick in erster
Linie auf dessen Kompositionen fir Klavier und Orgel, aber auch und vor
allem die so vielfaltige wie unbekannte Kammermusik Rheinbergers.

Birger Petersen studierte Musiktheorie und Komposition an der Musik-
hochschule Lubeck sowie Musikwissenschaft, Theologie und Philosophie
an der Christian-Albrechts-Universitit Kiel (Promotion 2001 iiber die
Melodielehre Johann Matthesons). Nach Lehrtétigkeiten in Libeck,
Bremen, Herford, Greifswald und Osnabriick war Birger Petersen an der
Hochschule fiir Musik und Theater Rostock in der Abteilung Komposition
und Musiktheorie titig, seit 2004 als hauptamtlicher Dozent und seit 2008
als Professor.

Von 2008 bis 2011 leitete er als Sprecher das Institut fiir Musik. 2011

wurde er auf eine Professur fiir Musiktheorie an die Hochschule fur Musik
an der Johannes Gutenberg-Universitat Mainz berufen..
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Sa., 10. Oktober 2026—So., 11. Oktober 2026

Der genaue Zeitplan wird kurz vor der Masterclass bekanntgegeben.
Kleines Studio, Universitdt Mozarteum, Mirabellplatz 1, 5020 Salzburg

Masterclass Klavier & Hammerklavier
Kristian Bezuidenhout

Schon 2025 war Kristian Bezuidenhout unser Gast, die Resonanz auf seine
Masterclass war so herausragend, dass wir beschlossen haben, ihn gleich
wieder einzuladen...

Kristian Bezuidenhout ist einer der bemerkenswertesten Tastenkiinstler
unserer Zeit und auf dem Hammerklavier ebenso zu Hause wie auf dem
Cembalo und dem modernen Klavier. Er wurde 1979 in Siidafrika geboren,
studierte in Australien sowie an der Eastman School of Music in New York
und lebt heute in London.

Kristian ist als Solist und Dirigent vom Instrument aus regelméaRig zu Gast
bei weltweit filhrenden Ensembles wie dem Freiburger Barockorchester,
Les Arts Florissants, dem Orchestra of the Age of Enlightenment, dem
Orchestre des Champs Elysées, dem Concertgebouworkest, dem Chicago
Symphony Orchestra, dem Gewandhausorchester, Tafelmusik und Juilliard
415. Zu seinen musikalischen Partner*innen gehoren John Eliot Gardiner,
Philippe Herreweghe, Bernhard Haitink, Daniel Harding, Frans Briiggen,
Trevor Pinnock, Giovanni Antonini, Jean-Guihen Queyras, Isabelle Faust,
Alina Ibragimova, Rachel Podger, Carolyn Sampson, Anne Sofie von
Otter, Mark Padmore, Sol Gabetta und Matthias Goerne. Er gilt als einer
der fihrenden Mozart-Interpreten unserer Zeit — nicht umsonst zahlt unter
anderem eine Gesamteinspielung des Mozart’schen Klavierwerks fiir har-
monia mundi zu seiner preisgekronten Diskographie.

Wir freuen uns, mit Kristian Bezuidenhout einen herausragenden Kiinstler
begriilen zu diirfen, der das ,,Clavier* im Sinne des 18. Jahrhunderts als
Begriff fur die gesamte Tasten-Familie begreift und erlebbar macht. Seine
Masterclass richtet sich daher an Studierende historischer Tasteninstru-
mente wie auch des ,modernen‘ Klaviers.

- Anmeldungen: Maximilian.VOLBERS@moz.ac.at
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Di., 24. November 2026

19:00 Uhr

Solitér, Universitat Mozarteum Salzburg
Mirabellplatz 1, 5020 Salzburg

To: W. A. Mozart
CC: Nemtsov, Saunders, Mundry, Poppe
Interdisziplindres Konzert

Kuss Quartett
Jana Kuss, 1. Violine
Oliver Wille, 2. Violine
William Coleman, Viola
Mikayel Hakhnazaryan, Violoncello

N.N., Viola
Dieter Puntigam, Visuelle Performance

Zuletzt war das Kuss Quartett 2023 zu Gast beim Mozart:Forum, auf
dem Programm standen neben zeitgendssischen Werken — einer Disziplin,
die im Schaffen des Quartetts eine gewichtige Stellung einnimmt — zwei
Streichquintette Wolfgang Amadé Mozarts, nimlich das Quintett D-Dur
KV 593 und jenes in C-Dur KV 515. Nun kombiniert das Ensemble zwei
der verbleibenden vier Quintette (c-moll KV 406/516b und Es-Dur KV
614) mit vom Kuss Quartett selbst in Auftrag gegebenen Werken, allesamt
,Postkarten an Mozart“. Dabei erlebt die ,,Postkarte* von Sarah Nemtsov
heute ihre Urauffiihrung. Wir sind gespannt — auf jede Menge ,,Post* von
und an Mozart sowie auf die visuelle Performance des Grazer Kiinstlers
Dieter Puntigam, der erstmals mit dem Kuss Quartett zusammenarbeitet.
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Mi., 25. Novemember 2026
Die Raume und Zeiten werden noch bekanntgegeben.

Masterclass Kammermusik
mit Mitgliedern des Kuss Quartetts

Jana Kuss, Violine
Oliver Wille, Violine
Mikayel Hakhnazaryan, Violoncello

Eine Veranstaltung des Mozart:Forums im Kooperation mit dem Institut
far Kammermusik und dem Department fur Streich- und Zupfinstrumente.

- Anmeldungen: Maximilian.VOLBERS@moz.ac.at

Das Kuss Quartett setzt seit vielen Jahren neue Mal3stabe mit einer an-
spruchsvollen konzeptionellen Programmgestaltung. Ziel und Ideal ist es,
sowohl dem traditionellen Publikum als auch neuen Horer*innen einmalige
Erlebnisse zu bieten. Die Primaria Jana Kuss und Oliver Wille als zweiter
Geiger spielen seit iiber 30 Jahren Seite an Seite — zusammen mit ihren
langjéhrigen Kollegen William Coleman und Mikayel Hakhnazaryan
suchen sie mit Neugierde nach der Bestatigung des ewigen ,,Muss es sein‘
des Streichquartettspiels.

Das Kuss Quartett hat mit Hilfe einer Konzeptionsférderung des Landes
Niedersachsen/Musik 21 in den vergangenen zehn Jahren neue Werke in
Auftrag gegeben, so wuchs das Repertoire fiir Streichquartett mit Kom-
positionen von Enno Poppe, Aribert Reimann, Manfred Trojahn, Bruno
Mantovani, Iris ter Schiphorst, Johannes Fischer und Mark Andre. Koopera-
tionspartner dabei waren unter anderem Concertgebouw und Muziekgebouw
Amsterdam, Paris Biennale, Wigmore Hall London und Suntory Hall Tokio.

Die musikalischen Partner, mit denen das Kuss Quartett sich gern und
immer wieder zusammenfindet, sind Miklés Perényi, Dénes Varjon, Pier-
re-Laurent Aimard, Sarah Maria- Sun, Maurice Steger, Johannes Fischer
und viele mehr.
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In 2019 erhielt das Ensemble als erstes Streichquartett aus Deutschland das
legendare ,,Paganini-Quartett” von Stradivari als Leihgabe von der Nippon
Music Foundation. Auf diesen Instrumenten spielte das Quartett im Juni
2019 auf Einladung der Suntory Hall Tokio Beethovens kompletten Streich-
quartettzyklus, die dort entstandene Live-Aufnahme erschien im Friihjahr
2020 bei dem britischen Label Rubicon Classics mit Unterstiitzung des G.
Henle Verlags.

»Eine der interessantesten Gesamtaufnahmen der immer unglaublichen
(Beethoven) Streichquartette, die stets erschreckend neu und wie gera-

de erfunden wirken, wenn sie ein hervorragendes Ensemble zu spielen
versteht...” (Sliddeutsche Zeitung) Das genrelibergreifende Beethoven-Pro-
gramm ,,Force and Freedom* wurde zusammen mit der Regisseurin Nicola
Himpel und ihrem Musik- und Tanztheater ,,Nico and The Navigators*
entwickelt. Die Urauffiihrung fand pandemiebedingt erst im November
2021 im Konzerthaus Dortmund statt und war 2022 bei den Schwetzinger
Festspielen und im Radialsystem Berlin zu erleben. ARTE TV hat die
Produktion als Musikfilm festgehalten.

Ein weiteres sehr ungewdhnliches Projekt heisst ,,KUSS@KOKON*. Hier-
bei hat ein Kiinstlerkollektiv, bestehend aus den Ténzern Yui Kawaguchi
und Ruben Reniers, dem Schlagzeuger Johannes Fischer und Slam Poetrist
Bas Bottcher, die gemeinsam mit dem Kuss Quartett wahrend der Corona-
Pandemie und mithilfe des ,,Reload“-Stipendiums der Kulturstiftung des
Bundes neue Konzert-Module entwickelt, welche hemmungslos die
jeweiligen Kunstbereiche aufbrechen und zu neuen Formen erweitern.

Das Konzeptalbum ,,KRISE® erschien im Januar 2023 und beleuchtete
das Titelthema aus verschiedenen Perspektiven mit bekanntem Quartett-
repertoire und eigens daflir komponierten Auftragswerken. Zu Beginn
seiner Karriere wurde das Quartett vom Deutschen Musikrat und beim
Borciani-Wettbewerb mit ersten Preisen ausgezeichnet, erhielt einen
Borletti-Buitoni Award und war ,,Rising Star“ der European Concert Hall
Organisation. Bei zahlreichen Meisterkursen inspiriert das Kuss Quartett
heute die ndchste Generation, zudem sind William Coleman (in Salzburg)
und Oliver Wille (in Hannover und Birmingham) Professoren an europai-
schen Universititen. Mikayel Hakhnazaryan unterrichtet Kammermusik an
der Hochschule in Karlsruhe, Jana Kuss an der Accademia Perosi in Biella
(Italien).
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So., 29. November 2026, 17:00 Uhr, St. Zeno, Bad Reichenhall
Mi., 2. Dezember, 19:00 Uhr, GroBer Saal Stiftung Mozarteum

Davide Penitente KV 469
Gesangstudierende der Universitdt Mozarteum
Mozarteum UniChor

Mozarteum vocalEnsemble

Alpenbaroque (auf historischen Instrumenten)
Jorn Andresen, Leitung

,,Davide penitente* KV 469 (Der biRende David) schrieb Mozart an-
lasslich einer der Akademien der Tonkinstler-Societét, eines Zusam-
menschlusses Wiener Musiker zur Versorgung der Witwen und Waisen
verstorbener Mitglieder.

Mit diesem Werk erhoffte sich Mozart die Aufnahme in diese friihe Form
der Sozialversicherung. Nachdem er zundchst die Komposition eines
umfangreichen Psalms zugesagt hatte, diesen jedoch nicht rechtzeitig zur
Akademie fertigstellen konnte, griff er auf die in Wien noch unbekannte,
in Salzburg bereits teilweise aufgefiihrte Messe c-Moll KV 427 aus dem
Jahr 1783 zurtick.

Unter Verwendung der italienischen Psalmiibersetzungen von Saverio
Mattei textierte er Kyrie und Gloria neu, komponierte zwei neue Arien fiir
Sopran und Tenor sowie eine ausgedehnte Kadenz (mit Orchester!) fiir alle
drei Solist*innen und konnte das neue Werk schlieflich am 13. Mérz 1785
im Burgtheater prasentieren.

Ein unschéner Formfehler verhinderte jedoch den Erfolg seiner Bewer-
bung: Der erforderliche Taufschein fehlte. Mozarts Antrag wurde daher
abgelehnt — trotz dieser wohl einzigartig schonen ,Beitragszahlung* in eine
Rentenkasse.
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Sa., 23.01.27 — 15:00

Di., 26.01.27 — 19:30

Do., 28.01.27 — 11:00

Sa., 30.01.27 — 15:00

Max-Schlereth-Saal, Universitat Mozarteum Salzburg
Mirabellplatz 1, 5020 Salzburg

Die Schule der Liebenden

Eine Veranstaltung des Departments fuir Oper und Musiktheater in
Kooperation mit der Internationalen Stiftung Mozarteum im Rahmen
der Mozartwoche 2027

Musiktheater nach Motiven aus

,Cosi fan tutte, ossia La scuola degli amanti*

Musik von Wolfgang Amadeus Mozart und Zeitgenossen,
Texte von Armela Madreiter

Musikalische Leitung: Kai Réhrig

Szenische Leitung: Florentine Klepper

Buhne: N.N.

Kostim: Carla Schwering

Dramaturgie: Heiko Voss

Studierende des Departments fiir Oper & Musiktheater
Schiiler*innen des Musischen Gymnasiums Salzburg
Alexander Gergelyfi, Hammerklavier
Kammerorchester der Universitat Mozarteum Salzburg

Die Mozartwoche 2027 prisentiert eine innovative Neuinterpretation von
Mozarts und Da Pontes zwischen Tiefgang und komédiantischer Leichtigkeit
changierender ,,Cosi fan tutte* — eine Oper, Uber die Nikolaus Harnoncourt
sagte, sie sei ,,die traurigste Oper der Musikgeschichte®. In Kooperation mit
der Universitat Mozarteum Salzburg wird unter dem Motto ,,Die Schule der
Liebenden” die zeitlose Relevanz der beriihmten ,Versuchsanordnung der
Liebe* hinterfragt. Das Projekt, eine Initiative von Regisseurin Florentine
Klepper und Dirigent Kai Réhrig, bringt Studierende des Departments fir
Oper & Musiktheater und Jugendliche aus Salzburg in einen spannenden
Dialog. Gemeinsam mit der Autorin Armela Madreiter ergriinden sie, wie
zentrale Themen wie Moral, Treue und Vertrauen heute verhandelt werden.
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Erleben Sie eine frische, authentische Auseinandersetzung, bei der die
Musik Mozarts und seiner Zeitgenossen auf die Perspektiven und Lebens-
realititen der heutigen Jugend trifft. Das Projekt betrachtet die Oper nicht
als abgeschlossene Geschichte, sondern als lebendigen Spielraum voller
brennender Fragen an unsere Gesellschaft.



Die grafischen Beitrége fur die diesjahrige Publikation stammen von
Lejla Mahmutovi¢, Studierende am Department fiir Bildende Kiinste &
Gestaltung. Ihre Bilderstrecke tragt den Titel ,,Kein Ort allein®.

Kein Ort allein
Von Lejla Mahmutovié

Die Arbeiten dieser Bilderstrecke beschéftigen sich mit dem Begriff
»Zuhause®, einem Gefiihl, das sich fiir mich nicht an einem einzigen Ort
festmachen lasst. Zuhause ist kein klar definierter Raum und kein geogra-
fischer Punkt, sondern entsteht aus Erinnerungen, Beziehungen und den
Orten, zwischen denen sich mein Leben bewegt. Ein zentrales Element,
das ich mit Zuhause verbinde, ist die Natur. In meinem Heimatsort Biha¢
in Bosnien ist sie allgegenwértig. Sie umgibt den Alltag, pragt die Ruhe
des Ortes und ist immer prasent. Rund um unser Familienhaus erstreckt
sich ein groBer Garten mit vielen Obstbdaumen, den schénsten Blumen und
einem Beet voller Gemusepflanzen. Eine Terrasse verbindet das Haus mit
dem AuRenraum, tber die sich ein Himmel aus Trauben und Kiwi spannt.
In Salzburg, meinem aktuellen Wohnort, fehlt mir dieser unmittelbare
Zugang. Da ich keinen Garten habe, hole ich mir die Natur in den Innen-
raum, durch Pflanzen und Hangeblumen, die sich ausbreiten und fast die
Waénde Ubernehmen.

Auch Insekten tauchen in dieser Arbeit immer wieder auf. Sie bewegen
sich zwischen drinnen und drauf3en, tberschreiten Grenzen und bleiben
dennoch an bestimmte Orte gebunden. Fiir mich stehen sie sinnbildlich
fr ein Dazwischen-Sein. Sie sind in Bewegung, aber nicht ortlos. Sie
verbinden unterschiedliche R&ume miteinander und machen Ubergiinge
sichtbar.

Die Technik der Hinterglasmalerei ist ein wesentlicher Bestandteil meiner
Arbeitsweise. Sie zwingt mich dazu, genauer hinzusehen, mich zu kon-
zentrieren und den Arbeitsprozess zu verlangsamen. Das Malen auf Glas
erfordert eine Umkehrung des gewohnten Denkens und erzeugt Bilder, die
von beiden Seiten betrachtet werden konnen. Dadurch entstehen Uberlage-
rungen und Verbindungen zwischen den Motiven, die sich nicht eindeutig
festlegen lassen.
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Statt eines Nachrufs:
More on Alfred Brendel
Von Ya-Fei Chuang

Erst im Marz 2023 hatten wir die grof3e
Ehre, den legendaren Alfred Brendel flir einen
Vortrag und eine Masterclass im Rahmen des
Mozart:Forums begrifRen zu dirfen. Und auch
wenn dem Uber 90jahrigen das Gehen sichtlich
schwerfiel und es eines gemeinsamen Kraftaktes
bedurfte, bis er am Klavier bzw. Rednerpult saf3:
Sein wacher, fast jugendlicher Geist, sein Humor
und sein bisweilen frecher Charme haben uns
alle fasziniert.

Am 17. Juni 2025 ist Alfred Brendel in London
verstorben. Unsere Lehrende Ya-Fei Chuang,
deren Mentor Alfred Brendel war, erinnert sich.

“In music, the connection between intellect
and emotion is uplifting and blissful.””
Alfred Brendel




Every one of the last few days, when I wake up, it hits me: the world has
lost so much without Alfred Brendel... He was one of the most important,
influential pianists and musicians of all time. He was unique as a person
and as an artist. He was one of the most genuinely kind, most generous,
and the most (cleverly, sophisticatedly!) humorous person I have ever
known.

By the time I was fortunate enough to play for Alfred, it was after I lost
about 10 years of playing, due to a severe wrist injury. Though my hands
were on the mend, the deep concerns about reoccurring injuries never
departed from the back of my mind, and obviously affected my playing.
Alfred was not only most encouraging during the 14 years we worked
together, he was also exceedingly strict, always demanding that we serve
the music best. From him I learned that the integrity and responsibility of
an interpreter is of prime importance, from studying the scores thoroughly
to truly understanding the music. Only then is one able to embark on the
enormous task of working out the technique to fully and deeply express
the music. Alfred taught me from my first lessons onwards never to take
the easy way out—for example, merely playing faster or more muscularly
with the hope of achieving more brilliant and dramatic characters, or just
by using more rubato to hope to sound more expressive—these appro-
aches were never acceptable to him! What does freedom truly mean in
music? How does one convey it? One must never abandon rhythmical
gestures and characters, but rather find within the tempi a rhetorical flexi-
bility developed from characterization. Although every musical era has its
performance practice, human emotions are equally deep regardless of time.
How do we as classical musicians respect and balance the tradition of each
period, with everything that we have learned from all the sources available,
with the understanding and personal input as interpreters? How do we truly
convey musical meaning while incorporating every single notation in the
score into our interpretation? This is Alfred’s legacy as an artist and as a
person: in both domains he possessed the highest integrity and honesty;
nothing he did was perfunctory. Every note mattered.

Most often we worked on Beethoven, Schubert, Liszt, and Bach, though

we also worked on Chopin. Though Alfred never recorded the 24 Preludes
Op. 28, he had tremendous affinity, deep fondness and strong perceptions
and insights toward this work. Most of the general public is more familiar
with Alfred’s performances and recordings of Haydn, Mozart, Beethoven,
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Schubert, Schumann, Liszt, Brahms, and Schoenberg. Notwithstanding his
strongest affinity for these composers, his versality enabled him to inter-
pret others’ works with equal artistic distinction at the highest level possible.
For example, one of the notoriously difficult works is Stravinsky’s piano
transcription of Three Movements from Petrushka; a more typical perfor-
mance might be concerned with speed and brilliance in a superficial way.
By contrast, Alfred’s brought out the work’s true dramatic sense, with all
the details and characters expressed to their fullest. Through his playing,
we understand how the piano can create the illusion of being instrumental,
vocal, and symphonic. In hearing Alfred Brendel interpret Petrushka, one
understands why there are times we prefer the piano version to the orchest-
ral version,: at his or her best, a pianist can exceed any imagination.

There were times in lessons when Alfred insisted on my trying a passage
repeatedly, 10, 15, 20 times... “The expressiveness is not deep enough”;
“Now there is too much rubato just because you want to be more expressive!”;
“Not enough details yet—but also, what about the structure, the direction
and long phrasing?”’; “Too fast, not deep enough;” Too slow now; even if
the music expresses the saddest, deepest feelings, it still needs to flow!*;
“Your fortissimo is not earthshattering!”; “Now you play fortissimo literal-
ly, in all voices, thus it’s too loud and out of balance!” Alfred sat down and
demonstrated, playing the left hand with greatest of intensity and dramatic
character, yet the quasi mezzo forte, and all of the chords spread out in both
hands sounded indeed earthshattering, yet without a hint of aggressiveness
and with such clarity and perfect balance, that I would never have guessed
that he played the left-hand quasi mezzo forte.

He also had an uncanny ability to convey the connections between the
sonorities he sought and the physical motion that would most effectively
achieve them. For example, when I played off-beats with a more vertical
touch, he showed how lifting the fingers from the keys could transform
the timing and the tone to express an upbow character. I used to play as if
downbeats were more important than off-beats, but he taught me to hear
and play the off-beats with crucial characterization, which has given my
playing more detail, direction, and intensity overall.

Alfred insisted on working out the minutest subtleties in scores until |

could truly understand and feel through my heart and soul what we think
the composer wishes us to communicate. | remember at the earlier times
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when we worked together, once I became so desperate after repeatedly
trying to improve one passage, I could feel the steam coming out of my
ears from frustration with myself. I think Alfred could see I was about
to pull out my hair. Suddenly he giggled and said, “It’s time for a nice tea
break,” which we took. Right after, we went back to the same passage!

I noticed soon after Alfred started working with me, how he opened an
entirely different world for me, one that is infinitely richer and limitless...
My desperation of searching turned from feeling insufficient to hunger and
urgency that gave me the strength and the will to continue striving, while
physically I became much more relaxed, daring to tackle technically more
difficult and complex works, such as Liszt’s Tannhduser, Norma, and Don
Juan paraphrases. Soon after we worked on them, he presented me with an
unsolicited recommendation letter, citing, among other things, my playing
of these pieces. His encouragement and support gave me artistic strength
that was of critical impetus to my further development. Soon after that,
during a lesson, Alfred asked me whether I had ever played Schubert’s
Wanderer Fantasy. My eyes opened wide, and I said, “I’ve never dared.”
Some days later, after I returned to Boston, I received in the mail a new
score of the Fantasy that Alfred inscribed to me, and it is fully annotated
in Alfred’s handwriting from page one to the end of the piece, containing
his ideas, suggestions, and the way he hears and feels this piece. Yet in his
typical most humble way, he suggested that I merely glance through his
ideas, while stating that there was really no need to... I was frozen, holding
the score in my hands, and I stared at it for the longest time in astonish-
ment. I couldn’t hold back my tears of gratitude. Alfred’s generosity and
commitment reminded me of that of Franz Liszt.

Alfred had an astonishingly wide-ranged knowledge in countless areas, I
think due to his endless curiosity: reading the newspaper for extensive time
every morning, always reading books of a wide variety and writing books,
among other things.
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Throughout the many long walks we had in Hampstead, going to museums,
concerts, watching whimsical foreign films, listening to countless recor-
dings together, my cherished mentor teacher didn’t only teach me music,
but life. He taught me humanity, generosity, genuine kindness, and how to
see things with artistic eyes; how to love and appreciate life, how there is
no limit to how we can let life enrich our beings if we are forever curious
and courageous.

When Alfred talked to me about possibly focusing solely on performing,
when my wrists were completely healed, I told him how much I learn from
the aspirations of being a teacher who could nurture pupils as best as | can,
in addition to performing. Every minute that I took away from my dear tea-
cher, every minute he used to help me, made me feel guilty, that someone
of his caliber, instead of doing important things, things that were worthy
of his time and effort, he took the time to nurture me and those of us who
were most fortunate to be his pupils. He will forever inspire me to be the
best person | can be, a musician and teacher who never stops searching
and developing, who would like to contribute to society and art in however
small ways, to the best of my ability.

What the music world has lost with Alfred Brendel’s passing is beyond
words, but what he gave us, created and inspired, will last forever.
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»L‘amenita del loco*“?
Erkundungen in Mozarts Géarten”
Von Laurenz Litteken

Das Selbstbewusstsein Mozarts brachte fur seine Zeitgenossen manche
Demitigungen mit sich, ein Umstand, der in der Wiener Zeit immer
offenkundiger hervortrat. Mit dem Projekt einer Oper flr das kaiserliche
Nationaltheater war der Komponist mindestens seit 1778 vertraut, und er
versuchte umgehend, sich fiir eine scrittura ins Gespréch zu bringen. Nach
der Anfang 1781 getroffenen Entscheidung, in Wien zu bleiben, nahmen
diese Pléane, begtinstigt durch sein mazenatisches Umfeld, schnell kon-
krete Gestalt an, sie wurden systematisch verfolgt, anscheinend auch, um
unmissverstandlich die Deutungshoheit zu beanspruchen. Franz Xaver von
Rosenberg-Orsini erteilte als zustédndiger Intendant im Friihjahr 1781 den
Auftrag, wie immer er zustande kam, gewahlt wurde aber schlieBlich, of-
fenbar gegen Mozarts Hoffnung, nicht ein neuer, sondern ein vorhandener
Text, Christoph Friedrich Bretzners Belmont und Constanze, unmittelbar
zuvor von Johann Andre vertont.! Vielleicht spielte dabei die Figur des Se-
lim eine Rolle; sie begegnet auch in Eduard und Eleonore, Johann Heinrich
Schlegels Ubersetzung eines Trauerspiels von James Thomson, das bereits
1770 mit groBem Erfolg in Wien aufgefiihrt worden war.

Mit der Wiener Bearbeitung von Bretzners Vorlage wurde schlieflich,
nachdem Friedrich Ludwig Schréder aus unbekannten Griinden ausschied,
Johann Gottlieb Stephanie der Jiingere beauftragt. Aus den Briefen, die
Mozart uber die Entfiihrung aus dem Serail an seinen Vater schrieb und
die zu seinen konzentriertesten musikésthetischen AuRerungen gehéren,
geht einerseits hervor, wie er Stephanies Vermdgen einschatzte, so am

26. September 1781: ,,ich weis nicht was sich unsere teutsche dichter
denken; — wenn sie schon das theater nicht verstehen, was die opern an-
belangt — so sollen sie doch wenigstens die leute nicht reden lassen, als
wenn schweine vor ihnen stiinden*.* Wenige Zeilen spéter erlduterte er
dann aber auch, wie er sich die Zusammenarbeit mit dem so Gescholtenen
vorstellte: ,,alles schmelt [schimpft, LL) iiber den Stephani — es kann seyn
daf’ er auch mit mir nur ins gesicht so freundschaftlich ist — aber er arrangirt
mir halt doch das buch — und zwar so wie ich es will — auf ein haar — und
mehr verlange ich bey gott nicht von ihm!*“
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Nach der Urauffiihrung und dem spektakuldren Erfolg der Oper protes-
tierte Bretzner gleich zweifach 6ffentlich gegen das Textbuch, obwohl es
auf dem Titelblatt unmissverstdndlich als ,,nach Bretznern frey bearbeitet
ausgewiesen war. In der zweiten Stellungnahme, erschienen in der Ber-
liner Litteratur- und Theaterzeitung vom 21. Juni 1783, lieferte er sogar
eine Liste von 13 Nummern nach, die in seinen Text eingeschoben worden
seien — was diesen damit vollstandig entwertet habe.’ Insbesondere zéhlte
er dazu das Quartett am Ende des zweiten Aufzugs, das zwar bereits un-
mittelbar nach der Urauffiihrung grofites Aufsehen erregte, das er jedoch
poetisch fir missgliickt hielt. Doch auch und gerade der monumentale
Ausbau dieses Ensembles dirfte zweifellos in allen Details auf Mozart
zuriickgehen.® In den Fluchtplan der vier Liebenden mischen sich ndmlich,
dies das eigentliche Thema, auf einmal Zweifel: beim hohen Paar, Belmont
und Konstanze, die Frage, ob Konstanze dem Werben des Bassa tatsachlich
widerstand, beim niedrigen Paar, Pedrillo und Blonde, die Frage, ob sie
sich nicht doch mit dem gewalttatigen Osmin eingelassen habe. In Bretz-
ners Vorlage begegnet der erste Aspekt nur ganz am Rand, er ist fiir die
Handlung tberdies irrelevant, der zweite hingegen gar nicht.

Mozart hat das Quartett jedoch, gegen die auch von Bretzner gewahrte
junge Tradition der deutschen Oper, zum zentralen Ensemble des gesamten
Werkes gemacht. Das zuvor ganzlich marginale Argument der Eifersucht,
also des Zweifels, wird hier in den Vordergrund geriickt. Die besungene
Liebe, deren Einsicht Pedrillo noch mit der Bemerkung quittiert: ,,nun

bin ich aufgeklart®, ist nicht gesetzt, sie ist das Resultat von Misstrauen,
Uberwindung und Vergebung, und erst auf diese Weise ermoglicht sie es,
die eigentliche Handlung, die Befreiung Konstanzes, in Gang zu setzen.
Auch wenn die aus Liebe geplante Entfuhrung dann scheitert, so lost

diese doch den nochmaligen, einseitigen Gnadenakt des Bassa und seinen
Verzicht im dritten Akt aus. Im Quartett, zu einem langen Kettenfinale
ausgebaut, deutet sich diese Ambivalenz an. Das rasche Fugato am Schluss,
,,ES lebe die Liebe, nimmt eine nur scheinbare, vorlaufige Gestalt an: Es
kennt anfangs blof? wortliche Antworten und l6st sich nach den ersten vier
Einsétzen génzlich auf.

Einem Detail dieser Szene wurde bisher jedoch kaum Aufmerksamkeit

geschenkt, ndmlich dem Schauplatz. Er blieb gegeniiber Bretzners Text un-
verdndert. Die gesamte Oper spielt ,,auf dem Landgut des Bassa*“, der erste
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und dritte Aufzug auf einem ,,Platz vor dem Palast des Bassa Selim*, der
zweite jedoch in einem ,,Garten am Palast®.” Die Beschwdrung der Liebe
als zentrales, aus Widerstanden gewonnenes Handlungsmotiv erfolgt also
an einem eigenwilligen Ort.® Denn der Garten steht, so in Sulzers Allge-
meiner Theorie der Schénen Kiinste, in einer unmittelbaren Beziehung zur
Natur selbst. Deswegen wird in der Gartenkunst ,,mit Geschmak und Ue-
berlegung jede Schonheit der leblosen Natur* nachgeahmt, um ,,das, was
sie einzeln findet, mit Geschmak in einen Lustgarten“ zu vereinigen.® Am
Charakter der Mimesis besteht daher kein Zweifel, da ein Gartenkinstler
,,blos die Natur in schonen Gegenden nachahmen soll“. Geschmack, bon
gout, und Nachahmung, imitation, bringen folglich die Schénheit der Natur
erst eigentlich zur Geltung. Auch der Palastgarten des Bassa sollte zwei-
fellos eine solche ,,schéne Gegend* vorstellen, aber im Fall der geplanten
Entfiihrung wird sie unversehens zum Ort der Verwirrung, des Zweifels
—und erst danach wieder der Beruhigung. Diese Ambivalenz des Gartens
im Sinne von Moses Mendelssohns ,vermischten Empfindungen® benennt
Sulzer ebenfalls:

,,Das Offene und das Verschlossene, das Ordentliche oder
Regelmé&Rige und das Wilde, das Helle und Dunkele, muR in einer
angenehmen Abwechslung in einem Lustgarten vereiniget seyn.
Und wenn alles Schéne darin zusammengebracht ist, so mu3 das
Ganze so angeordnet seyn, daf der Plan der Anordnung nicht
leicht gefalt werde."°

Der Garten des Bassa, in dem sich das Ordentliche und Wilde zum Scho-
nen ordnen, wird damit zu einem Spiegel, in dem sich auch der ,,Plan

der gesamten Handlung offenbart. In seinem berithmt gewordenen Brief
vom 13. Oktober 1781 an den Vater bemiihte Mozart selbst den Begriff des
,,Plan“ als Kern seiner Opernasthetik:

,,und ich weis nicht — bey einer opera muf schlechterdings die
Poesie der Musick gehorsame Tochter seyn. —warum gefallen den
die Welschen komischen opern iberall? — mit allem dem Elend
was das buch anbelangt! — so gar in Paris — wovon ich selbst ein
Zeuge war. — weil da ganz die Musick herscht — und man dariiber
alles vergisst. — um so mehr muf Ja eine opera gefallen wo der
Plan des Stlicks gut ausgearbeitet.**
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Der Terminus des ,,Plans* entstammt der Architekturtheorie und wurde,
zundchst in England, in die Poetik eingefuhrt."? In der Musikasthetik,
anfangs ebenfalls in England, bei Charles Avison, wurde der Begriff
verwendet, um logische Ordnungsprinzipien in der begriffslosen Instru-
mentalmusik zu benennen, also neuartige Prinzipien einer formalen
musikalischen Architektur.!* Der ,,Plan des Stiickes* hingegen zielt auf
jenes geheime Band, das der Uberbordenden Vielfalt der Erscheinungsfor-
men auf dem Theater eine Einheit, einen inneren Zusammenhang, eine, mit
Horaz, Einheit in der Mannigfaltigkeit zu gewéhren vermag.

Diese Einheit &uRert sich, besonders deutlich erkennbar, im Umgang mit
der sichtbaren, der duReren Natur, also im Garten. Wahrend der franzosi-
sche Park, dies ein Topos der Spataufklarung, durch den offenkundigen
Rationalismus zwar als ordnungsstiftend, aber zugleich als nicht natiirlich
verstanden wurde (mit einem zudem viel zu offen zutage liegenden
,»Plan“), veranschaulichte der englische Landschaftsgarten das natirliche
Wirken eines solchen ,,Plans“.* Der Ort, in dem Mozart das Quartett
ansiedelte, ist also alles andere als beildufig, denn in ihm ordnen sich die
Affekte der Protagonisten, und darin offenbart sich der ,,Plan des Stuickes®.'’
Das Quartett im Garten, an dem Bretzner vielleicht nicht nur oberfl&chlich
Anstol3 nahm, ist also ein Kernpunkt dessen, was Mozart einen gut
ausgearbeiteten Plan nannte, dessen dsthetisches Vergnugen, im Sinne
Sulzers, wohl darin besteht, dass er eben ,,nicht leicht gefalit* werden kann.
Das Besondere hingegen ist der Umstand, dass bei Mozart dieser Plan
genuiner Bestandteil nicht der poetischen, sondern der musikalischen
Dramaturgie ist. Der Garten wird demnach nicht zu einer poetologischen,
sondern zu einer kompositorischen Chiffre.

Dieses Zusammentreffen von Handlungsschauplatz und affektiver Verwir-
rung zur Klarung eines musikalischen ,,Plans“ begegnet allerdings schon
kurz vor der Entfiihrung, im Idomeneo, wo es ebenfalls an zentraler Stelle
ein Quartett gibt. Aus Mozarts Briefen wird erkennbar, wie sehr der
Komponist um dieses Ensemble gekdmpft hat, vor allem gegen den
Widerstand des Protagonisten Anton Raff, dann aber aller anderen Betei-
ligten, denen er schlielich kurz vor der Urauffiihrung sechs Proben nur
dieser einen Szene abgendtigt hat.'* Auch hier erweist sich das Quartett als
Zentrum des Werkes, wie er dem Vater mitgeteilt hat: ,,ich bin noch mit
keiner sache in dieser oper = sozufrieden gewesen wie mit diesem quar-
tett”, einer Gattung, wo ,,man dem Compositeur seinen freyen Willen
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lassen miisse."” So beschreiten die Protagonisten in dem ausgedehnten
Es-Dur-Ensemble der dritten Szene des dritten Aktes Grenzbereiche:
Idomeneo erfleht den Tod aus Mitleid, Idamante bekennt seine Bereitschaft
zum Sterben, llia beteuert ihre Liebe bis in den Tod, Elettra ihr Verlangen
nach Rache. Das Ensemble endet mit Idamante allein, im pianissimo.
Bemerkenswert ist hier abermals der Handlungsort: der ,,giardino reale*,
den es in der franzgsischen Vorlage gar nicht gibt.'® Es erweist sich diese
Gartenszenerie offenbar als szenische Antwort auf das Erscheinen des
furchtbaren Meerungeheuers am Ende des zweiten Aktes, die entgrenzte
und die domestizierte Natur stehen sich folglich gegenuber. Affektiv
geschieht aber genau das Gegenteil: Der Eindeutigkeit des Schreckens
stehen im Garten die vermischten Empfindungen und die Todessehnsucht
der Protagonisten gegentber; bereits bei Muratori, einem im Hause Mozart
wohlvertrauten Autor, ist der ,,giardino reale* ein Ort zahlloser unter-
schiedlicher, lediglich von der Einbildungskraft vereinter Erscheinungen
der Natur.” Der entfesselten dauBeren Natur antworten also gerade nicht
gefestigte Seelenlagen, sondern vollstdndige Auflosungen. In einer 1788
erschienenen Schrift Der schéne Garten wird der Sinn eines Parks in
wenige Verse gefasst: ,,So sey der ganze Gartenhayn / Den Gartenfreunden
Fest und Biihne! / Ein Freudentempel soll er seyn. / O lieber Garten, bliihe!
Griine!*?® Im koniglichen Garten des Idomeneo dagegen herrschen Tod,
Verzweiflung und Rache, und genau darin offenbart sich abermals der
musikalische ,,Plan“ des Stiicks. Er findet seine Auflésung am Schluss
daher auch nicht in der Natur selbst, sondern auf der ,,gran piazza“ des
Kdnigspalastes, also an einem Ort gebauter Kunstlichkeit.

Mozarts Garten sind eigenartige Orte. Sie sind zweifellos intim, aber nicht
einsam, wie die beiden Quartette zeigen. Sie sind Orte, an denen der
Mensch mit der Natur interagiert, an denen er aber gerade nicht einfach
Frieden oder Gliick oder Ubereinstimmung mit der Natur erfihrt, sondern
Verwirrung, im ldomeneo sogar Verzweiflung und Entgrenzung. In der
Vorrede seiner Gartenkunst, die der Mannheimer Botaniker und Arzt
Friedrich Casimir Medicus 1782 Karl Theodor von der Pfalz widmete, wird
ausdriicklich festgehalten, dass ein Garten dazu diene, ,,das Gefiihl des
Edlen und Erhabenen* hervorzurufen.? Die vermischten Empfindungen,
die Mozart in den Garten des Idomeneo und auch des Bassa darstellt, sind
vielleicht nicht vom Erhabenen, jedoch vom Edlen entfernt. Die sich im
Garten offenbarende Natur des Menschen steht folglich in einem seltsamen
Spannungsfeld zur von ihm eben in diesen Gérten nachgeahmten Natur,
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und das Mittel, dieses Spannungsfeld erfahrbar zu machen, ist die Musik,
und zwar allein die Musik. Denn wenn Mozart darauf besteht, dass das
Ensemble jener Ort sei, an dem ,,man dem Compositeur seinen freyen
Willen lassen* misse, dann wird erkennbar, dass sich in diesem Span-
nungsfeld, dessen Gestaltung keinerlei Einschrankung unterliegt, offenbar
auch etwas vom Sinn und Wesen der Musik offenbaren soll. Der ,,Plan®
erschliet folglich nicht einfach das Stiick, sondern die Musik selbst.

Es ist zundchst nur eine Pointe, dass der Schauplatz des Gartens Mozart
von Anfang begleitet hat, am deutlichsten in La finta semplice und in La
finta giardiniera. Auf die Gestalt dieser Libretti konnte er keinen Einfluss
nehmen, ob er es wollte, ist unbekannt. Doch immerhin, in der Finta
giardiniera nimmt die Verwirrung, topisch fur die opera buffa, im Garten
des ersten Aktes ihren Ausgangspunkt, und ihren Hohepunkt erreicht sie in
der Wahnsinnsszene am Ende des zweiten Aktes. Doch diese ereignet sich
gerade nicht in einem Park, sondern an einem genuinen Schreckensort,
einem ,,luogo deserto ed alpestre*.?? Die nachgeahmte, gezahmte Natur
steht also im Gegensatz zur entfesselten, wilden, erhabenen Natur. Die hier
erkennbare Konfliktlinie zwischen Ordnung und Erhabenheit ist ebenfalls
topisch fiir das spétere 18. Jahrhundert — Mozart kannte sie genau. Um so
auffalliger ist es, dass er diesen naheliegenden (und auch beherrschbaren)
Gegensatz, diese Grenze wenige Jahre spater vorsétzlich eingeebnet hat,
also in jenem Augenblick, in dem er konkreten Einfluss auf die Textgestalt
seiner Libretti nehmen konnte und wollte. Dem Aufruhr der duBeren Natur
im Meer steht im Idomeneo der innere Aufruhr der Menschen im Garten
gegenuber, und dies setzt sich in der Entfiihrung fort. Erst diese Einebnung
fahrt also zum Sinn der Musik. Vor diesem Hintergrund erkldrt sich
zugleich Mozarts spektakuldre Inversion eines zentralen Paradigmas der
musikalischen Aufklarungsasthetik bei den Arbeiten an der Entfiihrung:
Nicht das Wort, der Begriff verleiht der begriffslosen Musik ihren Sinn,
sondern umgekehrt, die Musik dem Wort: ,,bey einer opera muf schlechter-
dings die Poesie der Musick gehorsame Tochter seyn®. Die Regulierung
dieses kiihnen Unterfangens, das einzig dem freien Willen des Komponis-
ten unterliegt, liefert der gut ausgearbeitete ,,Plan”; dessen wahrnehmbares
Abbild in der erfahrbaren duReren Natur ist der Garten.

So sind die folgenden Biihnenwerke Mozarts von eigenartigen, eigenwilli-

gen und bedeutsamen Gartenszenen geprégt, mit der einen und bezeich-
nenden Ausnahme der Clemenza di Tito.* In allen Féllen spricht eine
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Reihe von Indizien dafiir, dass Mozart ,,seinen freyen Willen“, wie im Falle
Stephanies, kompromiss- und bedingungslos durchgesetzt hat, dass also
auch die wichtigsten szenischen Entscheidungen auf ihn zuriickgehen. Die
beriihmteste und ausgedehnteste dieser Gartenszenen findet sich selbstver-
standlich in Le Nozze di Figaro. Im néchtlichen Park l6sen sich alle
Verwirrungen in immer groReren Steigerungswellen auf. Doch die ,,ameni-
ta del loco®, die Lieblichkeit des Ortes, die Susanna in ihrem grof3en
Rezitativ anfangs noch beschwort, erweist sich immer stérker als doppelbé-
dig, changierend, unwirklich.>* Wéahrend die Nacht bei Beaumarchais
lediglich eine handlungstheoretische Pointe ist, wird sie hier zur Konstella-
tion, in der die Natur ihre Geltungsmacht einbiRt. Wie bei Muratori
erweist sich die Nacht als Zeit entfesselter Einbildungskraft, die zum
Gradmesser des Geschehens wird. So ist im Figaro der Garten nicht mehr
der Ort eines Quartetts, sondern eines in der Operngeschichte bis dahin
beispiellosen Ensembles, sowohl hinsichtlich der Zahl der Beteiligten als
auch hinsichtlich der Lange. Und dem Garten antwortet keine andere
Szenerie mehr, er erweist sich, in der verwirrenden Steigerung, selbst als
Antwort auf das Geschehen. Der herrscherliche Gnadenakt am Ende, eine
Inversion, da der Graf nicht Gnade gewahrt, sondern Gnade erféhrt, gehort
zweifellos nicht in einen néchtlichen Park — und findet doch dort statt.

Dass Mozart die Doppelbddigkeit dieser Konstellation ausdriicklich zum
kompositorischen Gegenstand macht, zeigt sich an einem bemerkenswerten
Detail. Mit dem Gnadenakt der Grafin l6sen sich die Verwirrungen
schlagartig und endgultig auf. Die naturrechtlichen Grundlagen des
aufgeklarten Staates erfahren in diesem inversen Gnadenakt jedoch eine
Entwertung, an deren Ende, in einer der beriihmtesten Uberleitungen der
Musikgeschichte, der kompositorische Prozess und mit ihm die musikali-
sche Zeit gleichsam angehalten werden. Erst danach brechen, nach kurzer
und triiber Erinnerung an den ,,giorno di tormenti, di capricci, e di follia“,
die Begeisterung und die Freude am Fest aus. Dieses Fest wird jedoch nicht
etwa durch einen Jubelgesang geprégt, sondern durch einen rasenden, in
solchem Tempo bizarren Marsch, der gewiss nicht in einen Garten gehort.
Das Finale liefert also kein ‘lieto fine’, sondern, wie es im Text auch
ausdricklich heif3t, eine , lieta marcia“: ,,Sposi, amici, al ballo, al gioco, /
Alle mine date foco! / Ed al suon di lieta marcia / Corriam tutti a
festeggiar!“®
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Der Garten bringt also nicht einfach eine Auflésung und eine Stabilisie-
rung mit sich, sondern der ,,Plan®, der sich hier offenbart, liegt in einer
seltsamen Verkehrung. Die Lésung der erotischen Verwirrung ereignet sich
ausgerechnet im néchtlichen Park, verbunden mit einer bizarren Marsch-
musik.?® Diese Koppelung von nur vermeintlich gezdhmter, nachgeahmter
Natur und einer zwar ordnungsstiftenden, aber hier ihres eigentlichen
Sinns beraubten musikalischen Figuration durchzieht, wie sich dann
ruckblickend erweist, das gesamte Stiick. Der junge Page Cherubino, von
erotischer Wirrnis geradezu gepeinigt, wird schlieBlich, als domestizieren-
de Strafe, zum Militér nach Sevilla geschickt. Nach dem Befehl des Grafen
kommentiert Figaro die neue Situation in seiner grolen C-Dur-Arie ,,Non
piu andrai farfallone amoroso“, bei der es sich um eine marcia militare
handelt. Am Schluss sollen alle sogar, parodistisch, ,,alla militare* abge-
hen. Am Ende des dritten Aktes, auf dem Héhepunkt der Konfusion, in
dem Moment, in dem der Graf entdeckt, dass Cherubino gar nicht abge-
reist, sondern, ausgerechnet, in den Garten geflohen ist, ertént wiederum
ein Marsch. Wahrend dieses Marsches, abermals in C-Dur, ist jedoch nicht
einmal, wie noch im ersten Akt, ein parodistischer Militarzugzusehen; es
erscheinen ndmlich die Hochzeitsgéste. Und so bringt die ,,lieta marcia* im
nachtlichen Park eine Zuspitzung, da die nachgeahmte Natur nicht etwa zu
einem Ort wird, an dem, wie in der Vorlage von Beaumarchais, Ordnung
unverbrichlich gestiftet wird, sondern an dem sich alle Ordnungen end-
gultig aufzuldsen beginnen. Was Wirklichkeit und was Nachahmung ist,
was Natur und Kiinstlichkeit, verschwimmt in der nachtlichen Szenerie auf
undurchdringliche Weise, und auch hier ist der Darstellungsmodus, dies
Uberhaupt erfahrbar zu machen, allein die Musik.

In Cosi fan tutte erfahren diese Zusammenhdnge eine nochmalige Stei-
gerung. Urspringlich sollte die Komddie in Triest spielen, doch Mozart
verlangte die Verlagerung nach Neapel, und dies offenbar aus besonderem
Grund. Denn die Neapel-Bilder des spiteren 18. Jahrhunderts sind geprégt
von zwei wesentlichen Elementen, die mit erstaunlicher Hartnackigkeit die
Literatur beherrschen. Die immer wieder betonte landschaftliche Schonheit
des Ortes steht namlich im Widerspruch zu einer Wirklichkeit der &uRers-
ten Gefahrdung. Schon in Zedlers Lexikon ist zu lesen, dass Neapel (iber
,eine klare Luft, und einen unvergleichlichen fruchtbaren Boden* verfi-
ge.”” Doch gerade diese Bedingungen werden konterkariert durch die be-
drohliche Wirklichkeit des Vesuvs, der gegen die paradiesischen Zustande
den permanenten Schrecken setzt: ,,Sodann ist das Land sehr vielen Erdbe-
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ben unterworffen.”?® Seit dem Erdbeben von Lissabon 1755 galt die Entfes-
selung der unbegrenzten Natur in der Erschiitterung der Erde zugleich als
Bedrohung einer auf Rationalitét ausgerichteten Fortschrittsgeschichte. Der
Philosoph Andrea Gallo fasste diesen Konflikt 1784, riickblickend auf das
furchtbare neapolitanische Erdbeben von 1779, so zusammen:

,.S0 ancor io, che queste rivoluzioni della Natura sono effetti
neccesarj, che entrar devono nell* ordine ammirevole di questo
tutto uscito dalle mani di un Essere Sapientissimo; ma bisogna
una gran dlose di Filosofia per guardare con occhio tranquillo la
rovina della propria Patria, le miserie de* Concittadini,

e l‘orribile aspetto di tanti Fenomeni [...]*“.29

Diese widerspriichliche Szenerie bannt Mozart im ,,giardino sulla spiaggia
del mare“, also einem Park, der zugleich einen Ausblick auf den Vesuv
gewéhrt.*® Die geordnete Natur am Rande des Meers verweist daher auf die
damit verbundenen Gefahrdungen, zumal das Meer vor diesem Hinter-
grund und zuriickreichend auf Lukrez eine im 18. Jahrhundert bedeutsame
metaphorische Qualitét erhalten hat. Hans Blumenberg hat sie in das Bild
vom ,,Schiffbruch mit Zuschauer* gefasst.> Gemeint sind die ,,vermisch-
ten Empfindungen®, die den Beobachter eines Schiffuntergangs am Ufer

zu erschittern vermdogen: Entsetzen lber das Geschehen — und zugleich
Erleichterung, ihm vom sicheren Ufer aus beiwohnen zu kénnen. Im erfah-
rungsseelenkundlichen Experiment von Cosi fan tutte stehen sich demnach
die gefahrdete Landschaft, das unwdagbare Meer und die abgezirkelte Land-
schaft der schonen, der nachgeahmten Natur gegentiber. Die Chiffre dafir
ist der Vesuv, den man vom Ufer aus sieht — und der auf dem Héhepunkt
der affektiven Verwirrung Einzug hélt in Dorabellas Brust, wie sie gegen-
Uber Ferrando erkléart: ,,Nel petto un vesuvio / D‘avere mi par*.>

Der Garten in Cosi fan tutte, eigentlich sind es sogar zwei verschiede-

ne Gdrten, ist nur denkbar als Gegenbild zu den Geféhrdungen, die ihn
umgeben. Auch hier ist der Garten die Metapher des ,,Plans* der Komddie,
doch gegen die Ungenauigkeit der néchtlichen Konturen im Figaro steht
jetzt eine reale Bedrohung. Dieser Garten ist also nicht mehr ein ,,schéner*
Ort, sondern ein Ort von Gefahrdungen, der nur noch sehr voriibergehend
Stabilitat zu stiften vermag. Mozarts grof3es Thema in Cosi Jan tutte, dass
am Ende solcher Destabilisierungen auch die Musik, die doch im Figaro
noch ordnungsstiftendes Kriterium werden konnte, ihre Fahigkeit zu Wahr-
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heit und Wahrscheinlichkeit einbiiRen konnte, dieses Thema bildet sich ab
in der Konfiguration einer Natur, die unbeherrschbar und widersprichlich
ist, in der sich, wie in Neapel, geordnete Schonheit und zerstorerische
Kraft gegenuiberstehen. Andrea Gallo bemerkte, dass man zur Bewaltigung
dieses Konflikts einer ,,gran dose di Filosofia“ bedirfe; im ungewodhnlich
einsilbigen Schlusssextett wird daraus die Aufforderung, sich von der
Vernunft leiten zu lassen — einer Vernunft, die nicht mehr die leuchtende
Verheiflung eines Zeitalters, sondern allenfalls noch ein Rettungsanker ist.
Der ,.freie Wille* des Komponisten hat zu einem Extrempunkt gefiihrt, die
Musik vermag es eben nicht mehr, wie noch zehn Jahre zuvor, den Worten
einen eindeutigen Sinn zu verleihen.

Angesichts solcher Wandlungen verwundert es nicht, dass der Schrecken-
sort bei Mozart nicht, wie noch in der Finta giardiniera, das Gegenstiick
zum Garten blieb, sondern dass der Garten selbst zum Schreckensort wer-
den konnte. Don Giovanni schlie3t nicht, er beginnt in einem néchtlichen
Garten. In ihm kommt es nicht zu Unsicherheiten, Zweifeln und dann zu
deren Aufldsung, sondern schnell und ohne Umschweife zur Katastrophe.
Donna Anna flieht aus ihrem Haus in diesen Garten, um gerade noch der
Vergewaltigung durch Giovanni zu entgehen — doch wird der Commen-
datore, der ihr beistehen will, von Giovanni erstochen. Der Garten als
Nachahmung der leblosen Natur b3t seine beseelende, seine belebende
Kraft ein. Ausgerechnet an diesem Ort verliert der Commendatore Seele
und Leben: ,,E dal seno palpitante — / Sento — I‘anima — partir —“.* Die
Frage, ob eine solche Inversion zentraler Anschauungsformen des 18. Jahr-
hunderts noch kompensierbar sein kénnte, und zwar mit und durch Musik,
hat Mozart offenbar anhaltend beschaftigt. Die Streichung der scena ultima
in Wien fahrt zu nichts anderem als der Dominanz einer entfesselten,
furchtbaren grausamen Natur in Flammenmeer und Erdbeben — also auch
szenisch zu einem Gegenbild des Gartens.

Es fragt sich nattirlich, ob es Zeitgenossen gab, die bereit waren, Mozart
auf seinen Streifziigen durch die Gérten des 18. Jahrhunderts zu folgen.
Das kleine thiiringische Schloss Tiefort wurde 1775/76 zu einer kleinen
Schlossanlage des Landesherrn in Weimar umgebaut, als eigene Hofhal-
tung des zweiten Sohns von Anna Amalia von Sachsen-Weimar, Cons-
tantin. Die Plane fur diesen Umbau stammten vor allem von Karl Ludwig
von Knebel, Constantins Erzieher. Im Jahr 1781 zog Constantin jedoch aus
Tiefort aus, und seine Mutter wahlte seither, an Stelle von Ettersberg, das

57



kleine Schloss zu ihrer Sommerresidenz; sie blieb es bis zur Pliinderung
durch die Franzosen 1806. Der kleine Park, der das Schloss umgibt, wurde
nach Abschluss des Umbaus in den Jahren zwischen 1776 und 1780 unter
Knebels Leitung als Landschaftsgarten angelegt, unter tatiger Teilnahme
Goethes. Dieser Park wurde mindestens zweimal auch fir Theaterauffiih-
rungen genutzt, einmal, 1781, fiir Minervens Geburt Leben und Thaten, ein
Schattenspiel zu Goethes 32. Geburtstag, das zweite Mal im Juli 1782 mit
der Fischerin, Goethes Singspiel, fur das die von ihm an den Weimarer Hof
gezogene Corona Schréter die Musik geschaffen hatte.

Anna Amalia lernte 1782 bei einem Besuch des Dessauer Hofes den
grofRen Park in Worlitz kennen, und dies fiihrte zu einer nochmaligen
Umgestaltung und Erweiterung ihres Sommersitzes, die vier Jahre spé-

ter abgeschlossen werden konnte. Sie veranlasste zudem die Aufstellung
verschiedener Monumente, beginnend 1782 mit den Biisten von Goethe,
Herder und Wieland, geschaffen vom Hofbildhauer Martin Gottlieb
Klauer. Ebenfalls 1782 wurde auch eine auf die Musik bezogene (deutsche)
Inschrift angebracht, die Goethe zur Ehre ‘seiner’ Hofsdngerin Corona
Schroéter entworfen und deren erste Fassung er, datiert auf den 26. Mai,

an Charlotte von Stein gesandt hatte. In dieser Inschrift wird der Zusam-
menhang von Natur und Musik beschworen: ,,Der Nachtigall. Dich hat
Amor gewif o Sangerinn fiitternd erzogen / Kindisch reichte der Gott dir
mit dem Pfeile die Kost / Damals saugtest du schlirpfend den Gifft in die
liebliche Kehle / Denn wie Cypriens Sohn trifft Philomele das Herz.“** Im
Park wurde danach eine ganze Reihe von Inschriften angebracht, unter ver-
antwortlicher Planung Goethes. Bis zum Tod Herders 1803 verzichtete man
aber auf Personen, mit einer allerdings bezeichnenden Ausnahme.* Denn
1799 konzipierte Goethe ein eigenartiges Denkmal, das dann von Johann
Heinrich Meyer im Detail entworfen und wiederum von Klauer ausgefiihrt
wurde.’¢ Es handelt sich um einen Sockel mit einer Lyra, an der die Masken
von komischer und tragischer Muse lehnen; ein Portrait fehlt. Auf dem
Sockel findet sich jedoch die Aufschrift: ,,Mozart und den Musen®. Dieses
spektakuldare Mozart-Denkmal ist zweifellos ein Don Giovanni-Denkmal,
stand der Don Giovanni doch im Zentrum von Goethes beispielloser, auch
bihnenpraktischer Auseinandersetzung mit dem Komponisten. Dies wird
kurz vor der Denkmalerrichtung nochmals ausdriicklich greifbar. In einem
Brief vom Dezember 1797 entwarf Schiller eine Opernésthetik in nuce,
denn er beschrieb das Privileg, das die ,,Macht der Musik* ausiibe: ndmlich
das Gemt empfanglich zu machen fir eine edlere Gestalt des pathetischen
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Dramas. Goethe replizierte am néchsten Tag, nur vermeintlich zustimmend:
»Ihre Hoffnung, die sie von der Oper hatten, wirden Sie neulich in *Don
Juan’ auf einen hohen Grad erfiillt gesehen haben, dafiir steht auch dieses
Stiick ganz isoliert und durch Mozarts Tod ist alle Aussicht auf etwas Ahn-
liches genommen“.>” Denn Goethe war offenkundig, nun im Gegensatz zu
Schillers Forderung, fasziniert vom undurchdringlichen Doppelcharakter
von Komddie und Tragddie, darstellbar allein in der Musik. So sei Mozarts
Oper ein Werk, wo es, nach Schopenhauers Erinnerung an Goethe, ,,nur
auf der Oberflache lustig zugehe, in der Tiefe aber der Ernst walte, und die
Musik eben diesen doppelten Charakter trefflich ausdriicke*.*

Das Bemerkenswerteste dieses Denkmals liegt jedoch nicht nur im Ver-
zicht auf die Physiognomik, in der programmatischen Durchdringung von
Person und Werk oder im Fehlen vordergriindiger musikalischer Anspie-
lungen, wie sie noch in der Schroter-Inschrift pragend waren. Besonders
aussagekraftig ist vielmehr sein Standort: Goethe inkorporierte ‘seinen’
Mozart ausgerechnet in einen Garten, dort, wo Musik, wie bei der Fische-
rin, nur im Ausnahmefall erklingen konnte, dort, wo der geheime ,,Plan*
Ordnung und Fragwdrdigkeit zugleich zu veranschaulichen vermochte.
Die besondere Pointe, dass der Garten ausgerechnet im Don Giovanni ein
Ort des Schreckens gewesen ist, diirfte Goethe, der zehn Jahre spéter in
seinen Wahlverwandtschaften auf die Ambivalenz des Gartens zuriickge-
kommen ist, bewusst und provokativ inszeniert haben. Und er durfte damit
anspielen auf sein zweites Lieblingsstlick unter den Mozart-Opern. Denn
in der Zauberflote verflieRen die Bedeutungen von Garten im Blick auf die
Maglichkeiten der Musik vorsatzlich in unaufldsbarer Vieldeutigkeit. Ein
Teil des zweiten Aufzugs spielt in einem ,,angenehmen Garten“.>* In diesem
idyllischen Ort mit einer ,,Laube von Blumen und Rosen* will Monosta-
tos jedoch die schlafende Pamina vergewaltigen und fordert die Koénigin
der Nacht, unter der Ankiindigung ,,zertrimmert alle Bande der Natur*,
ihre Tochter zum Mord an Sarastro auf, der kurze Zeit spater zwar seinen
Verzicht auf Rache erklart, am Ende aber die Konigin und ihre Getreuen
vernichten wird. Nur zwei kurze Szenen der Zauberflote werden noch-
mals in einen Garten verlegt: der geplante Selbstmord Paminas (in einem
,,kurzen Garten“) und der geplante Selbstmord Papagenos (am selben Ort).
Die ,,asthetische Einholung und Vergegenwartigung der Natur als Land-
schaft” hatte eigentlich, so nahezu gleichzeitig bei Schiller, eine positive
Funktion.* Bei Mozart wird dies infrage gestellt. Man kann diese heillose
Verwirrung daher auch als unwiderrufliche, melancholische Antwort des
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Scheiterns auf jene Hoffnungen verstehen, die Mozart knapp zehn Jahre
zuvor, in der Entfiihrung, noch mit dem Garten als Handlungsort
verbunden hat: den Mdglichkeiten und dem Sinn der Musik nahekommen
zu konnen.

Dieser Artikel erschien urspriinglich in: Musiktheorie 39, 2024, S. 196-207.
Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Laaber-Verlags.
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Mozarts Klaviermusik.
Im Schatten der Sonaten und Variationen
Von Joachim Briigge

Mozart und das Fortepiano

Erst durch die Erfindung der innovativen StoRzungenmechanik durch den
genialen Florentiner Bartolomeo Cristofori 1698 konnte das Fortepiano die
beherrschende Position des Cembalos im européischen Musik- und Kon-
zertleben seiner Zeit verdréngen. Allerdings dauerte dieser Prozess noch
bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, was auch fiir Mozarts eigene Biogra-
phie zutrifft, der noch bis in seine friihen zwanziger Jahre hinein tberwie-
gend Cembalo gespielt hat.

Das Fortepiano bereicherte das Komponieren durch neue klangliche
Maglichkeiten, vor allem in Bezug auf ein kantables Legatospiel und einer
Belebung im energetischen Ausdruckspiel durch neue dynamische Akzen-
tuierungen. Exemplarisch demonstrieren das schon Mozarts erste sechs fiir
Miinchen geschriebene Klaviersonaten (K'V 279-284). Diese sind auch ein
friihes Beispiel fir Klaviersonaten, die das interpretatorische Profil eines
Klavierkomponisten ausweisen (wie spater etwa bei L. v. Beethoven oder F.
Liszt — die Sonaten waren primér flir den eigenen Vortrag Mozarts gedacht,
der sich so auch als versierter Fortepianospieler seiner Zeit prasentieren
wollte). Eine endgultige Anndherung Mozarts an das Fortepiano vollzog
sich dann wihrend seines Aufenthalts in Mannheim von 1777-1778, als er
sich das Fortepiano in wenigen Wochen wie in einem Rausch angeeignet hat.

In Wien besall Mozarts seit Anfang 1782 einen Hammerfliigel des Kla-
vierbauers G. Anton Walter, der mit einem Kniehebel zur Betétigung der
Dampfung nachgerustet war. Ein weiteres, wahrscheinlich auch von Walter
gebautes Instrument Mozarts (1785) war ein Hammerklavier mit Pedalkla-
viatur (,,Forte piano pedale*), auf dem wie auf einem Orgelpedal zu spielen
war (dieses lieR sich einfach unter dem Hammerklavier verstauen).
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Mozarts frihe Klavierstiicke als Herausforderung

fir die Mozartforschung

Mozarts ca. 80 frithe Klavierstiicke (neben den Sonaten und Variationen)
geben bis heute diverse ungeklérte Fragen und biographische Rétsel auf.
Solches betrifft die Klavierstiicke der beiden Sammlungen ,,Notenbuch
fiir Nannerl“ (1759) und dem sogenannten ,,L.ondoner Notenbuch* bzw.
»Londoner Skizzenbuch“ (1764) sowie ein in der Mozartforschung wieder-
holt diskutiertes drittes Notenbuch, welches wohl verloren gegangen ist.
Jedenfalls fehlen in der Uberlieferung von 1765-1774 Klavierkompositi-
onen Mozarts, die in einem dritten Notenbuch hétten notiert sein kdnnen
(ein angebliches ,,Notenbuch fiir Wolfgang* von 1762 wurde aber 1973 von
Wolfgang Plath als Falschung entlarvt).

Dabei stellt sich (vergleichbar wie bei zahlreichen Werken des jungen
Joseph Haydn) fiir das ,,Notenbuch fiir Nannerl“ vor allem die Frage nach
der tatsachlichen Autorschaft Mozarts, denn die Herkunft und die Chro-
nologie der Stiicke bleiben vielfach ungewiss. Und auch in Bezug auf die
Uberlieferungsgeschichte des ,,Notenbuchs fiir Nannerl* bleiben viele
Fragen offen (es gelangte nach dem Tod von Mozarts Sohn, Franz Xaver
Mozart, 1829 iiber weitere Stationen zur russischen Groffiirstin Helene
Pawlowna, die es schlieBlich dem Salzburger Dom-Musikverein und
Mozarteum vermacht hatte).

Aus heutiger Perspektive lassen sich fiir diese Sammlung 17 Klavierstiicke
eindeutig Mozart zuschreiben, in denen partiell schon Referenzstiicke fiir
den spéteren Mozart zu sehen sind. So mag man das Allegro in F-Dur als
eine Vorformulierung der Aria ,,Ein Madchen oder Weibchen™ aus dem 2.
Akt aus der Zauberflote KV 620 auffassen. Unbestritten finden sich aber
auch hier schon einzelne Stiicke wie das Menuett in G-Dur, KVle, die als
frithe Formvollendung en miniature anmuten und als thematischer Entwurf
durchaus auch in einem spéteren Kammermusikwerk Mozarts héatte stehen
kdénnen.

Im Gegensatz zum ,,Notenbuch fiir Nannerl“ war das ,,Londoner Skizzen-

buch* ausschlieBlich ein fiir Mozart vorbehaltendes Arbeitsbuch. Hier kann
man schon vereinzelt Merkmale einer kompositorisch individuellen Hand-

65



schrift Mozarts erkennen, wenn etwa der kleine Sonatensatz in g-Moll, Nr.
18, KV 15p, eine Vorwegnahme der bekenntnishaften Dimension dieser
Tonart fur den spateren Mozart vorfuhrt (die Nahe zu anderen Satzbil-
dern von Werken Mozarts in g-Moll ist evident). Weitere Stlicke wie etwa
die fantasieartige Nr. 46, KV 15dd lesen sich ferner wie eine ausnotierte
Improvisation, mit deutlichem Verweischarakter auf die spateren grof3en
Fantasien, d-Moll, KV 397, oder c-Moll, KV 396. Und wenn in dem klei-
nen Menuett Nr. 48, KV 15ff, die eher seltene Tonart As-Dur aufscheint,
kdnnte man meinen, als ob Mozart hier in einer Art Meditation Uber einen
in der Musik Ende des 18. Jahrhunderts oft verwendeten Melodiebaustein
innehdlt. Das ,,Londoner Skizzenbuch* erlaubt somit einen Einblick in die
Werkstatt eines angehenden Komponisten, woran auch die erstmalige Pu-
blikation durch Georg Schiinemann von 1909 nichts zu dndern vermochte
(eine Edition, deren offenkundige Mangel aber eine deutliche Kritik nach
sich gezogen hat).

Mozarts Einzelstiicke fur Klavier als Vorgriffe

auf das Charakterstick des 19. Jahrhunderts

Mozarts Einzelstiicke fiir Klavier ab 1781 erweisen sich vielfach wie ein
musikalischer Vorgriff auf das individualisierte Charakterstiick des 19.
Jahrhunderts. Dieses betrifft vor allem das Rondo in a-Moll, KV 511, und
das Adagio in h-Moll, KV 540. Das a-Moll-Rondo ist in Mozarts eigenhén-
dig erstelltem Werkverzeichnis (und wie im Autograph) auf den 11. Mirz
1787 datiert und erdffnet wie die ,,Abendempfindung an Laura®, KV 523,
einen kompositorischen Vorgriff auf die Klangwelt von Franz Schubert
(man koénnte sich dieses Thema etwa zu Beginn des langsamen Satzes aus
dessen groBer C-Dur-Symphonie, D 944, iibertragen vorstellen). Diese
Néahe zum Klavierwerk Schuberts zeigt auch der pastos flachige B-Teil ab
T. 31ff., sowie der lyrische D-Dur-Teil ab T. 98ff. Dieser scheint eine Art
,Idylle‘ aber nur vordergriindig zu simulieren, wie das vergleichbar auch in
Klaviermusik Schuberts wiederholt anzutreffen ist. In diesem Sinne kdnnte
man das Rondo auch als ein Schubert vorgezogenes ,,Moments Musicaux*
Mozarts auffassen, wozu auch der Umfang von 182 Takten passt. Noch
einen Schritt weiter geht das Adagio in h-Moll — eine Tonart, die im wei-
teren 19. Jahrhundert programmatisch auch als ,,Todestonart™ ausgewiesen
wurde und auch in diesem Stiick entsprechende biographische Zuordnun-
gen nahelegt. Peter Giilke hat in seinem Buch zur sinfonischen Trias bei
Mozart (,,Der Triumph der neuen Tonkunst. Mozarts spate Sinfonien und
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ihr Umfeld” von 1998) fiir das Adagio von einer ,,kompositorischen Ab-
bitte* Mozarts gegenuber seiner Schwester gesprochen, mit der er sich im
Zuge der Erbschaftsangelegenheiten des verstorbenen Vaters wahrschein-
lich entzweit hatte (Mozart sandte seiner Schwester Anfang August 1788
KV 540 wahrscheinlich neben anderen Klavierstiicken zu).

Giilke hat den Beginn von KV 540 ferner in Verbindung auf den
f-Moll-Einsatz im langsamen Satz der Es-Dur-Sinfonie, KV 543 II, T. 30ff.,
bezogen. In Bezug auf die Harmonik zeigt sich hier eine deutliche See-
lenverwandtschaft zur romantischen Klavierfantasie des 19. Jahrhunderts:
Gleich der erste Akkord eis-h-gis-d wurde in der Literatur als Vorgriff auf
den spateren ,, Tristan-Akkord* Richard Wagners gesehen, wobei der Be-
griff ,,Akkord“ aber eher durch ,,Klang* ersetzt werden mdisste, da man ja
nun den ,,Tristan-Akkord* gerade nicht (als Akkord) umkehren kann, ohne
dass seine besondere Klanglichkeit verloren ginge. In seiner formalen An-
lage ist das Adagio ein monothematischer Sonatensatz, mit Durchfiihrung
ab T. 22ff. und Reprise ab T. 35ff.. Auch darin steht das Adagio KV 540
stellvertretend fiir die weitere Entwicklung der Klaviermusik im 19. Jahr-
hundert, wobei sich kleinere Formen jenseits der Klaviersonate etablierten
(Charakterstuck, Bagatelle, Nocturne, Rondo u.a.), dabei aber zugleich
auch partiell immer sonatenhafte Elemente aufweisen kdnnen.

Eine weitere Gruppe von Klavierstiicken Mozarts bilden jene im Umfeld
des sogenannten Bach-Jahres 1782 entstandenen kontrapunktischen Werke
(Préludien und Fugen), die erneut die Frage stellen, ob alle diese Stiicke tat-
sdchlich von Mozart stammen? Oder handelt es sich dabei um Abschriften
kurzer ,Versetti* anderer Komponisten, die Mozart zu eigenen Studien-
zwecken fiir sich selber kopiert hatte (etwa die zwei Fugen KV 154a)? Des
Weiteren hat sich bei einigen Stiicken die Datierung geéndert, indem diese
schon deutlich vor 1782 entstanden waren (so das Modulierende Praludium
KV deest, 1776/77 oder das Prialudium KV 395, 1777). Das vielleicht be-
merkenswerteste dieser barocke Stile adaptierenden Stiicke Mozarts ist das
Fragment einer Suite, KV 399, aus dem Jahr 1782. Dieses unterstreicht als
bemerkenswerte ,Stilkopie‘ einer Suite (Ouverture, Allemande, Courante)
erneut die Nahe Mozarts zu der musikalischen Formenwelt G.F. Handels,
ganz im Sinne der vielzitieren Briefstelle an den Vater (Brief vom 7. Febru-
ar 1778): ,,denn ich kann so ziemlich, wie sie wissen, alle Art und styl vom
Compositions annehmen und nachahmen®.
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1782 war das Jahr, in dem mutmaBlich Mozarts drei gro3en Fantasien ent-
standen sind: Praludium (Fantasie) und Fuge in C-Dur, KV 394, Fantasie
in c-Moll, KV 396 und Fantasie in d-Moll, KV 397. Dabei liest sich das
Préaludium von KV 394 mit seinen mehrfachen Briichen im Satzbild deut-
lich mehr als Fantasie denn als ein Praludium (Vergleichbares zeigt auch
der mittlere Teil des schon angesprochenen Praludiums KV 395 von 1777).
Die Fuge dagegen knuipft im Thema deutlich an bachsche Fugenthemen an.
Das sich Mozart zu dieser Zeit intensiv mit der Fuge beschaftigt hat, geht
wohl auf seine Frau Konstanze zuriick: ,,die ursache daf diese fuge auf die
Welt gekommen ist wirkliche Meine liebe konstanze. - Baron von Suiten zu
dem ich alle Sonntage gehe, hat mir alle Werke des handls und Sebastian
Bach I: nachdem ich sie ihm durchgespiellt :I nach hause gegeben. - als die
konstanze die fugen horte, ward sie ganz verliebt darein“ (Brief Mozarts
vom 20. April 1782 — spéter habe Konstanze Mozart dann so sehr
»gezankt“, worauf diese Fuge entstanden sei).

Die Fantasie in c-Moll, KV 396, wurde erst 1802 in der Bearbeitung von
Maximilian Stadler als Klavierstiick publiziert, zu der auch ein Fragment
eines Autographs fur Violine und Klavier tberliefert ist. Es ist ein erster
groRer Wurf Mozarts in der Entwicklung der Fantasie in der Tradition

von C.P.E. Bach hin zum Charakterstiick der romantischen Klaviermusik
des 19. Jahrhunderts und ein Vorlauferstiick zu Mozarts spéterer grofer
c-Moll-Fantasie, KV 475, die als duales Werkpaar konzipiert zusammen
mit der Klaviersonate in c-Moll, KV 457, komponiert wurde (was zu dieser
Zeit durchaus eine Tradition war, Sonate und Fuge als Werkpaar zu kombi-
nieren).

Die Fantasie in d-Moll, KV 397, ist ein Fragment (Abbruch in T. 97), wel-
ches erst 1804 publiziert wurde — versehen mit einer kleinen Ergéinzung,
die mdglicher- weise von August Eberhard Muller stammt. Miller hatte
u.a. fiir Breitkopf & Hértel Werke von Mozart (und Haydn) als Klavier-
bearbeitungen herausgegeben. Trotz der Kiirze des Stiickes ist hier eine
groRere Dimensionierung bei einem moglichen kompositorischen Fort-
gangs Mozarts zu erkennen, es ist eine der intensiven Bekenntnismusiken,
die Mozart jemals geschrieben hat.
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Einige der Klavierstiicke Mozarts vermitteln eine besondere Individualitat
wie etwa der ,,Musikalische Spal* im Marche funébre del Signor Maesto
Contrapunto, in dem ein musikalischer Abgesang auf den Kontrapunkt
humoristisch vertont wird (notiert war dieses Stiick fiir das Stammbuch
seiner Klavierschiilerin Barbara Ployer, vermutlich um 1784 komponiert).
In die gleiche Kategorie kdnnte man auch die Gigue in G-Dur, KV 574,
verorten, die fur das Stammbuch des sachsischen Hoforganisten Karl Im-
manuel Engel vom 16. Mai 1789 geschrieben war. Als beliebtes Zugaben-
stuck hat diese Einzug in das Konzertleben gefunden hat (gespielt auch von
GrolRen wie etwa Vladimir Horowitz). In seiner Artistik aus wechselhafter
Staccato- und Legatohaltung in der Motivik, zugespitzter Chromatik und
rhythmischen Finessen (Synkopik) zeigt Mozart hier eine selbstbewusste
Haltung, die mit barocken ,Vorbildern* spielerisch umzugehen weiR.

Im Kontext der spéteren Klavierstlicke Mozarts finden sich auch einige
Einzelsatze, die wohl flr nicht ausgefiihrte Sonatenplédne gedacht waren
(etwa der Sonatensatz in g-Moll, KV 312, vermutlich erst um 1789/90
komponiert, oder der wohl in der Zeit zwischen 1781-83 entstandene Sona-
tensatz in B-Dur, KV 400). Das eigentiimliche Menuett in D-Dur, KV 355,
das wohl in den spaten 1780er Jahren komponiert sein diirfte, sticht dabei
besonders hervor (Maximilian Stadler hat hierzu spéter noch ein Trio er-
génzt, welches musikalisch aber deutlich hinter dem Menuett zuriickbleibt).
Ferner ist noch das Rondo in D-Dur, KV 485, erwdhnenswert, welches sich
durch eine lberbordende Spielfreude auszeichnet und diverse Vorwegnah-
men auf spitere Werke Mozarts zu assoziieren scheint (Klavierquartett in
g-Moll, KV 478, oder ,,Kleine Nachtmusik®, KV 525). Hier zeigt sich die
,Selbstbehauptung* der Kleineren Klavierstiicke Mozarts gegeniiber den
(vermeintlich) ,héherwertigen* Sonaten in charmanter wie selbstbewusster
Weise.
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,,Mir ist immer bewusst, dass es ein Risiko ist...*
Robert Levin im Gesprach mit Yaara Tal

Robert Levin hat viele Fragmente, die Mozart hinterlassen hat, zu Ende
komponiert. Darunter auch zehn Kompositionen fur Klavier solo.

Es muss eine besondere musikalische, kiinstlerische und menschliche
Erfahrung sein, einen Mozart ,,vollenden* zu kénnen.

Dariber habe ich mich mit Robert Levin unterhalten.

Mozart hat oft nicht ,,zu Ende* komponiert. Kann man das erklaren?

Es ist wirklich etwas Sonderbares an Mozart. Es gibt, soweit ich weil, kei-
nen Komponisten von Mozarts Rang, der so viele Fragmente hinterlassen
hat. Es sind mehr als 140. Und das betrifft alle Perioden seines Schaffens,
auch die letzten Wiener Jahre.

Als Alan Tyson' seinen Wasserzeichen-Katalog von Mozart-Werken vor-
bereitet hatte, konnte er feststellen, dass viele von den spéter vollendeten
Werken eine Zeitlang auf dem Schreibtisch lagen und das als Fragmente.
Zum Beispiel: Das grole A-Dur-Klavierkonzert KV 488 hat er 1784 ange-
fangen, legte es jedoch zur Seite; erst zwei Jahre spéter hat er daran weiter
komponiert.

Weil} man, warum?

Man ware versucht zu behaupten, dass die abgebrochenen Stiicke eigentlich
misslungene Versuche waren, und Mozart machte nicht weiter, weil er da-
mit nicht zufrieden war. Das ist aber nicht der Fall: Viele von den Fragmen-
ten sind inhaltlich interessanter und spannender als die Vollendeten!

Da gibt es wohl auch seltene Félle, wo ihm nach der Niederschrift von 4
bis ca. 30 Takten in der Tat klar wurde, dass es zu ,,nichts fithren wird. Ja,
das gibt es. Aber in einer zu vernachlassigenden Menge.

Und wenn ich das noch so sagen darf: ich hatte mich nicht an diejenigen

Fragmente dran gemacht, wo ich das Gefiihl hatte, die kdnnten von min-
derwertiger Qualitét gewesen sein.
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Wie soll man sich das also vorstellen?

Es war vielleicht so, dass er anfing, ein Streichquartett zu schreiben, und
dann klopfte es an die Tir und jemand wollte eine Blaser-Serenade, mit
der Mozart dann gutes Geld verdienen konnte. Folglich legte er dann das
Streichquartett zur Seite und machte sich an die Serenade. Oder er kompo-
nierte eine Arie fur eine S&ngerin, die das unbedingt haben wollte.

Es gibt also nicht nur musikalische Grinde...

Er musste ja seine Frau und seine Kinder erndhren. Oft denkt man nicht an
das Praktische, an das Banale dabei, aber es ist doch der Fall.

Ich will noch ein Beispiel geben: Das d-Moll-Klavierkonzert, KV 466.
Sein erster Entwurf fiir das Rondo war wirklich nicht sehr interessant.
Man kann diese 30 Takte im Autograph sehen. Was fiir ein Gliick fiir die
Nachwelt, dass er das zur Seite gelegt hat und die uns bekannte, wunderba-
re Losung gefunden hat.

Und wie war das fur Sie? Wann kamen Sie auf die Idee, diese
Fragmente zu Ende zu komponieren?

Der Hintergrund ist denkbar einfach: Als ich an der Harvard University
studierte — ich war gerade 19 Jahre alt — kam ein Studienkollege auf mich
zu und erzéhlte, er habe vor, das Requiem von Mozart zu dirigieren, dabei
hat er mich eingeladen, die Orgelstimme zu tbernehmen. Schon das alleine
fand ich groRartig, ja, fantastisch. Und da sagte er noch, dass es im Anhang
der Neuen Mozart Ausgabe eine Skizze zu einer Amen-Fuge gébe, die
SiiBmayr nicht beriicksichtigt hatte. Da fragte er mich, einfach so, ob es
mich interessieren wirde, diese Fuge zu Ende zu komponieren, und diese
dann im Rahmen dieses Konzertes auch aufzuftihren. Dabei dachte ich
nur: ,,Bist du noch dicht?*

Ich befiirchtete natiirlich, mich zu blamieren.
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Aber dann haben Sie es doch gemacht! Wie kam es dazu?

Da muss ich etwas ausholen: Ein Jahr zuvor war ich bei einem Dirigat-Kurs
von Hans Swarowsky? in Nizza. Er sagte: ,Wer Mozarts Klavierkonzerte
stilecht spielen will, muss improvisieren kénnen“, und er empfahl drin-
gend, sich die Schallplatten-Aufnahmen von KV 467 und KV 595, die er
mit dem genialen Friedrich Gulda® eingespielt hat, als Inspirations-Modell
anzuhoren.

Da wurde mir klar: Mozart richtig zu verstehen geht tiber das Improvisie-
ren, bzw. Komponieren.

Zurlck in New York habe ich diese Aufnahme mit Gulda gehort: Sie hat

mich umgehauen. Wahnsinn! Am liebsten wére ich gleich zu Gulda nach
Wien gegangen, um mit ihm zu studieren. (Diese Idee war aber nicht rea-
listisch, denn es tobte der Vietnamkrieg und wenn ich mich von Harvard

verabschiedet hatte, wére ich sofort zum Militar eingezogen worden).

Diese Gulda-Begeisterung kann ich total nachvollziehen!

Aber ich dachte: ,Jetzt schldgt der Kollege vor, ich solle diese Fuge zu
Ende komponieren®. Ich wiederum betrachtete das Komponieren als eine
Vorstufe zum Improvisieren. Wie soll ich sagen? ,Wer rennen will, muss
zunéchst laufen kdnnen‘. Also wenn ich im Stil von Mozart improvisieren
mdchte, dann muss ich in seinem Stil komponieren kénnen. Und das war
der Anfang des ,,Mozart zu Ende komponieren®.

Erst dann habe ich mir neugierig die restlichen Fragmente angeschaut...

...dabei habe ich mir es genau umgekehrt vorgestellt: dass Sie namlich
zum Komponieren Ubers Improvisieren gekommen seien.

Als kleiner Bub habe ich natlrlich komponiert. Also nichts, worauf ich
heute stolz wire. Aber ich habe komponiert. Ubrigens, als Kind bekam ich
Kompositions-Unterricht von Stefan Wolpe®, und dann spéter war ich bei
Nadia Boulanger®. Ich hatte also wirklich eine vorzigliche Ausbildung,
eine grolRe Chance. Aber ein bisschen gefummelt, gefuschelt habe ich
schon. Es war eher spéter diese Begegnung mit Mozart, die mich in so eine
Richtung gebracht hat.
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Naja, Sie hatten schon eine hervorragende Komponier-Werkstatt
durchlebt...

Ein weiterer, wesentlicher Impuls kam — auch in Harvard — durch John
Harbison®. Es ging um das Doppelkonzert fur Geige, Klavier und
Orchester (KV Anh. 56). Er wollte, dass ich den Klavierpart iibernehme
und dieses Fragment zu Ende komponiere. Die Geigen-Partie wiirde seine
zukiinftige Frau Mary Rose spielen, eine wunderbare Geigerin, die meinen
pianistischen Ehrgeiz anfachen sollte... John selber, der spéter einer der
berihmtesten Komponisten in Amerika wurde, dirigierte.

Er hat zu diesem Konzert den Kritiker der Boston Globe, Michael Stein-
berg, eingeladen. Der schrieb eine Bomben-Kritik. Und dann auf einmal
bekam ich Anfragen von den ersten Pulten des Boston Symphony
Orchestras. Der Solo-Oboist Ralph Gomberg zum Beispiel: ,,Also gibt es
etwas fur mich, was du ergdnzen konntest?* — ,,Ja, es gibt ein Oboen-
Konzert, in F-Dur.” — , Wirklich? Wirdest du das fur mich machen?*

- ,,Ja, warum nicht?“

Nun wollen wir einige solcher Ergdnzungen néher betrachten:
2 Klavierstiicke in B-Dur und Es-Dur KV deest

Im Es-Dur Stiick bricht Mozarts Handschrift nach 18 Takten ab.
Es handelt sich dabei um ein dreistimmiges Stiick im Menuett-Charakter.
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Ebenda, T. 17-18.

Wie macht hier Levin weiter?
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Ebenda, T. 19-21, Erginzung von Robert Levin.

Er gibt dem Stiick einen Zusatz an rhythmischen Drive durch eine lang-
gestreckte Achtel-Kette in der linken Hand. Diese miindet acht Takte
spater in eine Kadenz zum c-Moll, eine Tonart, in der das Anfangsthema
gravitatisch wiedererscheint:
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Da wuirde ich gern erfahren, wie Sie zu diesen Entscheidungen gekom-
men sind, vor allem warum gerade das Hauptthema in c-Moll wieder
kommt — denn es misste ja nicht unbedingt so sein.

Nein, es musste nicht. Aber auf der anderen Seite; am haufigsten bei einem
Kopfsatz einer Sonate geht Mozart (und nicht nur Mozart!) in der Durch-
flhrung in die Paralleltonart. Bei Es-Dur wére das dann c-Moll. Aber Klar,
man konnte natlrlich nach c-Moll gelangen, ohne das Hauptthema wieder
zu verwenden.

Anderseits, wenn ich das Hauptthema in c-Moll verarbeite, dann ist es ein
Thema weniger, das ich zu erfinden habe... Mir ist immer bewusst, dass es
ein Risiko ist, ein Fragment weiter zu komponieren. Aber wenn ich mich
an Mozarts Ideen halte, dann ist die Wahrscheinlichkeit, dass ich etwas
vollig Falsches tue, etwas geringer.

Sieht man sich die Rolle der Oberstimme an, so steigt sie von es zu f und
erreicht das g, dem hochsten Ton in Mozarts Vorlage.

Ebenda, T. 4-8, Sopran.

Was macht Levin?

Ebenda, T. 31-34; 38—44, Sopran, Ergéinzung von Robert Levin.
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Sie spannen den melodischen Bogen tber 12 Takte bis zum b, was dem
Ganzen eine Dramatik und Eleganz verleiht. Das ist eindeutig lhre
eigene ,Erfindung‘! Haben Sie das so intendiert oder kam diese tolle
Idee unbemerkt?

Ja, es ist eigentlich ein bisschen dies, ein bisschen das, normalerweise geht
viel durch den Kopf, ich tGiberlege mir, wie kénnte man weiterverfahren. So
ein bisschen, wie man bei einem Schachspiel vorgehen wiirde.

Oder manchmal wache ich am friihen Morgen auf und auf einmal kommt
mir eine Idee in den Kopf.

Ich fand diesen melodischen Einfall so Gberzeugend und wollte gerne
wissen, ob Sie sich erinnern kénnen, wie er entstanden ist...?

Es ging wohl in den Kopf und dann habe ich das notiert.
Also aus dem Bauch und dann zum Kopf und dann zur Hand?
Sozusagen.

Manchmal ist das ein Verfahren, dessen Werdegang man selber nicht
beherrscht, es ergibt sich. Zum Beispiel bei der Amen-Fuge, die ich fiir das
Requiem damals als Student ergdnzt habe. Viele Jahre spéter bekam ich
den Auftrag von Helmuth Rilling,” das ganze Requiem neu zu gestalten
und zu vollenden. Es kam der Augenblick, wo ich entscheiden musste, ob
ich meine Ergdnzung vom damals wiederverwenden wollte: ,Was habe ich
damals mit 19 Jahren iiberhaupt gewusst? Uberrascht musste ich feststel-
len, dass es in der Partitur dieser ,,studentischen“ Amen-Fuge viele Quer-
verbindungen gab, tiber die ich mir nicht einmal bewusst war. Das war gar
nicht so schlecht, was ich damals gemacht habe! Das gibt es also auch.

Das ist eventuell das, was man genial nennt: Intuition, Wissen, Erfah-

rung und diese Inspiration, diese Eingebung. Ein Mix von all diesen
Ingredienzien.
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Klavierstick in G-Dur KV 72a ,,Veroneser Allegro*
Abbruch der Handschrift Mozarts in Takt 36

Dieses Fragment hat eine besondere Geschichte. Es ist faszinierend, weil
die einzige Quelle fiir dieses Stiick ein Gemaélde ist! Es gibt in diesem
Sinne kein Manuskript. Das Bild hangt hier in Mozarts Wohnhaus in Salz-
burg, wo es als Dauerleihgabe ausgestellt wird. (Es handelt sich dabei um
ein Gemalde, das Saverio della Rosa zugeschrieben wird, und Mozart am
Cembalo darstellt, wahrscheinlich 1770 in Verona entstanden).

Der 13jéhrige Mozart am Cembalo, Gemilde vermutlich von Saverio della Rosa, Verona 1770.
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Die Noten darauf sind so akribisch notiert. Ja, es ist unglaublich: Man kann
daraus musizieren! Man kann sich kaum vorstellen, dass Leopold es gestat-
tet hatte, dass sein Sohn sich portrétieren lieRe mit einem fremden Stiick
auf dem Notenpult. Diese Komposition wird zur Visitenkarte.

Wie sollte man sich das vorstellen? Natiirlich sall Mozart fiir das Portrét,
denn es ging primér um seinen Kopf. Den Rest konnte der Maler spater
vollenden. Mozart bzw. sein Vater musste eigentlich dem Maler die Noten
hinterlassen haben, weil es keinen Sinn hétte, dass Mozart die ganze Zeit
wartet, damit der Maler das abschreibt. Als die malerische Wiedergabe des
Autographs soweit gediehen war, brauchte der Maler das Skript nicht mehr,
das er wohl weggeworfen hat...

Und noch etwas: Mozart sitzt am Cembalo, aber eigentlich ist das Stiick auf
dem Cembalo nicht spielbar, weil der Umfang der Tastatur zu klein ist.

Vielleicht war es auch ein Gehilfe vom Maler, der die Noten aufs Ge-
malde kopiert hat. Ich kann mir kaum vorstellen, dass der Meister das
selber gemacht hat...

Und diesem Gehilfen ist offenbar ein Schreibfehler unterlaufen, denn wenn
man genau hinschauent, fehlt eine Triole in Takt 13...

Genau dieses Motiv der Triole mit den folgenden Vierteln haben Sie
in der Erganzung von der rechten Hand (wie von Mozart komponiert)
einmal in die linke Hand gegeben:

79 N

() = 3 | prm—
)" -] | o T T T Il
VA T T T Il y A g @ el | el ] = r ]
l fam) T I & r.S [ T T T 1 T 1 | )
ANIV4 é [ - Al T T T Il Il T T 1 =
S‘) —lcLrle | J
o l 9
R = = I o ® o
a2 Lo . = = o —
T T 1 T
Il Il Il T
82
0
= o P > > P P P > >
y 4 P I P s o o o o o o @
l fam) Il hall| T i T = T ] T > T T [ ) T T >
ANAv4 ) T T T Il T T T 1 T | T ] T 1 T ] T =
[ A T s s s A S | N —
r e @ | » . Py
SE= 1 —r 1 =0 | | 1
= ‘P } } } rS | — I
——— 3

Veroneser Allegro KV 72a, T. 79-85, Ergiinzung von Robert Levin.
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Wissen Sie noch, wie diese lIdee geboren war?

Ich hatte es natlirlich so wie vorhin machen kénnen, also mit Triolen oben
und Begleitung unten, aber dann hétte ich mich wohl gelangweilt...

Allegro in g-Moll KV 312
Abbruch der Handschrift Mozarts in Takt 106

Wirden Sie bitte Uber dieses phantastische Stuick etwas sagen?

Also, der Kéchel hatte die Chronologie dieses Stiickes wohl fehleingeschatzt.
Er hat es mit den drei Klaviersonaten KV 309, 310, 311 zusammengestellt,
was gar nicht moglich ist. Ich meine, das hat Mozart schwerlich in 1777
komponieren kénnen — das ist im Spétstil! Also, 1788, 1789, 1790, um die
Zeit, und in g-Moll, die Tonart der Verzweiflung bei Mozart. (Die Affek-
tenlehre schreibt bestimmte Affekte zu bestimmten Tonarten. Das war
damals méglich, weil nicht temperiert gestimmt wurde.)

In der Erstausgabe 1805 wurde das Fragment von unbekannter Hand
erganzt.

Hier gibt es wirklich deutliche Schwéchen, harmonische Entwicklungen,
die Mozart nie gemacht hatte.

In Threr Ergénzung gibt es eine Stelle, die ganz wunderbar ist, direkt
nach dem Abbruch-Moment in der Mozart‘schen Partitur im Takt 106:

Ja, in der bekannten Fassung wurde der Weg zur Reprise in vier Takten
erledigt, was definitiv zu schnell ist! Man muss auf der Dominante warten,
eine Spannung aufbauen, das Warten auf die Wiederkehr des Themas ver-
lingern. Das habe ich gemacht, so eine Art groBangelegte Uberleitung.
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Allegro in g-Moll KV 312, T. 106-122, Ergdnzung von Robert Levin.

Was ich allerdings von der bisherigen Fassung beibehalten habe, sind die
zwei Pianissimo-Akkorde ganz am Ende, weil ich meine, dass die sehr
schon klingen, aber es héatte auch genauso gut mit einer Forte-Variante
funktioniert.
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Ebenda, T. 192-194, Erginzung von Robert Levin.
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Dabei finde ich, dass dieses Stiick in seiner gesamten Anlage, Dra-
matik und Motivik sehr stark an das Klavierkonzert c-Moll KV 491
erinnert, dessen erster Satz auch in Pianissimo endet...

Richtig, wie eigentlich auch der 1. Satz im d-Moll Konzert KV 466.

Ich habe gesagt, ,,das muss ich nicht &ndern®. Man &ndert, was man &ndern
muss, aber nicht, was man nicht d&ndern muss. Ja, dieses Pianissimo klingt
gespenstisch... es geféllt mir ganz gut so!

Ich méchte nochmal sagen: Vieles entsteht im Kopf und nicht auf dem
Papier, und wird dann auf Papier Ubertragen. Aber manchmal ist das sogar
nur eine Frage des Zufalls. Oft kann ich dann spéter nicht mehr nachvoll-
ziehen, wie mir das in den Kopf gekommen ist.

Sarabande g-Moll aus der Suite KV 399
Abbruch der Handschrift Mozarts in Takt 6

Sarabande f
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Suite KV 399, Sarabande. T. 1 bis zum Abbruch der Handschrift Mozarts in T. 6.

Dieses Stiick, lieber Herr Levin, ist eigentlich IThre Komposition...
Kann man sagen.

Kdénnen Sie sich erinnern, wie es dazu gekommen ist?

2006 erschien die Wiener Urtext Edition. In diesem Kontext habe ich das

Werk vollendet. Ich wére so ohne Weiteres nicht selber darauf gekommen.
Fur solche Tanzstlicke gibt es reichlich Vorbilder, z.B. bei Bach oder H&ndel.
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Ich habe mich hier beim tonalen Aufbau nach Bach orientiert. Das war
nicht sonderlich ehrgeizig...

Naja... Schon im achten Takt bringen Sie etwas Eigenes: Sie haben die
Entscheidung gefallt, in der linken Hand drei Viertel gefolgt von einem
ruhenden, langen Ton als Thema einzusetzen!
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Suite KV 399, Sarabande. T. 9-13, Erginzung von Robert Levin.

Wissen Sie noch, wie Sie auf die Idee gekommen sind?

Mozart hat ein Faible, einen Ubergang fiir die linke Hand von der einen
Phrase in die nédchste einzubauen. Zum Beispiel im 2. Satz der Sonate KV
333:
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Klaviersonate B-Dur KV 333, 2. Satz (Andante Cantabile), T. 13—15.

Da zieht uns die linke Hand in die Zukunft. Oder im 2. Satz der Sonate KV
576:
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Klaviersonate Nr. 18 D-Dur KV 576, 2. Satz (Adagio), T. 7-9.
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So eine Cello-Stimme, Cello-Verbindung. Und da dachte ich, das ware
gerade die richtige Idee hier.

Es bleibt aber nicht bei dieser Ubergangs-Funktion, denn Sie setzen
es als konstruktives Mittel ein. Es hat etwas Schicksalhaftes und was
Bestimmendes. Dieses Element ist wesentlich fiir diese Komposition.
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Suite KV 399, Sarabande. T. 19-24, Erginzung von Robert Levin.

In diesem Fall war es natirlich nicht im Unterbewusstsein wie bei manch
anderer Idee, sondern das war mit Bedacht gefiihrt.

Allegro in B-Dur KV 400
Abbruch der Handschrift Mozarts in Takt 91

Zu diesem Werk hat es schon ,,immer* eine Erganzung gegeben, und
zwar von Maximilian Stadler?, der viele Fragmente vervollstandigte.
Warum wollten auch Sie eine eigene Fassung présentieren?

Maximilian Stadler hat unmittelbar nach Mozarts Tod, um der Witwe Hilfe
zu leisten, einige von diesen Stiicken (Violinsonaten und Klavierwerke
usw.) erganzt, damit sie diese Werke verkaufen konnte. Zum Beispiel die
c-Moll Fantasie KV 396. Dieses Werk war von Mozart als eine Fantasie fiir
Geige und Klavier konzipiert. Aber er hat — leider! — nur ein paar Takte in
die Geigenstimme eingetragen, und Stadler hat das Ganze als ein Stiick fur
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Solo-Klavier vergffentlichen lassen. Brendel und viele andere haben das
aufgenommen. Das ist ein schones Stiick! Aber sehr oft muss man sagen,
was Stadler gemacht hat, ist etwas mechanisch, etwas langweilig.

Das scheint auch in diesem Allegro der Fall zu sein, oder?

Was er gemacht hat, ist plausibel, es geht... Aber Mozart hat, wenn er in die
Reprise gelangt, meistens neue Ideen! Man freut sich auf die Tatsache, dass

das, was man hatte machen konnen, auf einmal durch einen neuen Gedan-

ken ersetzt oder irgendwie ausgeglichen wird. Und das ist bei Stadler quasi

nie der Fall.

In anderen Worten: Mozart komponiert stets neue ldeen, viele feine
Details, unerwartet...

Es ist medizinisch nicht belegt, aber man vermutet, dass er unter ADHS
,gelitten® hat. Das heift also, er ist rastlos, er kommt immer auf neue Ideen
und nach spétestens 10, 20 Sekunden kommt eine Wendung. Man merkt
das vor allen Dingen in der Fiihrung des Klavierbasses, wo er die Beglei-
tungs-Muster oft veréndert und anders weiterfuhrt, und damit ein Charak-
terwechsel vollfiihrt. Zum Beispiel in der Sonate B-Dur KV 333:

Allegro
5F. ot
/ ]

Klaviersonate B-Dur KV 333, 1. Satz (Allegro), T. 1-10, linke Hand.

Also vier Begleitfiguren. Er muss immer was Neues erfinden. Dadurch
wird es auch so lebendig, so spontan.
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Apropos was Neues: Im Gegensatz zu der Uberlieferten Ergdnzung von
Stadler bringt Levin kurz vor Schluss ein Thema, das Mozart nur ein-
mal, und zwar am Anfang der Durchflihrung présentiert hat. Hier also
zunéchst das Mozart’sche Original:
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Allegro in B-Dur KV 400, T. 63-66.
Dann gleich verkurzt:
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Allegro in B-Dur KV 400, T. 67-70.

Und dann kommt etwas vollig Uberraschendes: Wie ein Echo wird dieses
Thema von Sophie und Constanze (also den Weber-Schwestern) wiederholt:

70 Sophie Costanze
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Allegro in B-Dur KV 400, T. 70-74.

¥
H

N
i
i
e m

N

BN

87



Das ist beinah eine familiar-musikalische Tagebuch-Notiz, wo man die
ersten Takte (63 — 66) wie die Stimme Mozarts verstehen kénnte, die von
seinen geliebten Damen reflektiert wird...

Bei Ihnen kommen diese 4 Takte natlrlich in der Tonika-Tonart der
Coda, als eine Signatur, vor: Mozart erhebt seine Stimme zum
Abschied mit Robert Levins Unterstitzung:
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Allegro in B-Dur KV 400, T. 150—-Ende, Ergdnzung von Robert Levin.

Fur diese geniale Idee und fiir Ihre kostbare Zeit danke ich Thnen im
Namen des gesamten Mozart:Forum-Teams.

Ein schones Vergniigen und eine Ehre, von Ihnen gefragt zu sein.
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Alan Tyson (1926-2000): Englischer Musikwissenschaftler. Er konnte anhand der Wasserzeichen in dem von
Mozart verwendeten Notenpapier die genauere Datierung einiger Werke bestimmen.

Hans Swarowsky (1899-1975): Osterreichischer Dirigent und Pidagoge. Lehrer von Abbado, Mehta, Jansons
uvam.

Friedrich Gulda (1930-2000): Osterreichischer Pianist und Komponist, der neben seinem ,,Hausgott* Mozart
auch Jazz, Popp und Techno spielte. Er verstarb am 27.1., dem Geburtstag von Mozart.

Stefan Wolpe (1902-1972): Amerikanischer Komponist deutscher Herkunft, dessen bedeutendes Werk noch
viel zu unbekannt ist.

Nadia Boulanger (1887-1979): Franzosische Komponistin, Pianistin und Padagogin. Lehrerin von Copland,
Piazolla, Quincy Jones, Philip Glass uvam.

John Harbison (*¥1938): Amerikanischer Komponist und Dirigent.

Helmuth Rilling (*¥*1933-2026): Deutscher Kirchenmusiker und Dirigent. Griinder der Gaechinger Cantorey,
des Bachkollegiums Stuttgart, und der Internationalen Bachakademie Stuttgart.

Maximilian Stadler (1748-1833): Osterreichischer Pianist, Komponist und Musiktheoretiker. Eine der promi-
nentesten Personlichkeiten des Wiener-Musiklebens seiner Zeit.
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Emanzipationen. Zu den Flétenquartetten
Wolfgang Amadé Mozarts
Von Thomas Hochradner

Zu den vier Flotenquartetten Wolfgang Amadé Mozarts — KV 285, 285a,
285b (Anh.171) und 298 — herrschte in der Forschung iiber lange Zeit die
einmitige Ansicht, dass zumindest drei der vier Werke in Mannheim
entstanden sind, und zwar im Auftrag eines weitgereisten und gut bestall-
ten Arztes namens Ferdinand Dejean (1731-1797). Den Kontakt dazu hatte
Mozart der ausgezeichnete Fl6tist Johann Baptist Wendling (1723—1797)
vermittelt, ein Mitglied der Mannheimer Hofmusikkapelle, mit dem Mo-
zart wihrend seines Aufenthaltes in Mannheim (1777/78) nihere Bekannt-
schaft geschlossen hatte. Dejean hat neben Flotenquartetten offenbar auch
Flotenkonzerte bei Mozart bestellt, wovon die Konzerte KV 313 G-Dur
und 314 D-Dur zeugen.

Tatséchlich muss man aufgrund des Briefwechsels von Mozart mit seinem
Vater, aber auch eines Schreibens aus Worms an die in Mannheim verwei-
lende Mutter von insgesamt vier Quartetten und drei Konzerten ausgehen,
die Mozart hétte liefern sollen. Doch der Konjunktiv deutet schon an, dass
dariiber gewisse Unsicherheit besteht. Wolf-Dieter Seiffert, der sich inten-
siv mit der Entstehung der Flotenquartette beschiftigt hat, bringt schliissig
vor, dass sich Mozart in der Korrespondenz mit seinem Vater diesbeziiglich
in Widerspriiche verwickelt und einen gréBeren Auftrag moglicherweise
nur vorgab.! Dies, um sich nicht — dem Wunsch Leopolds folgend — nach
Paris aufzumachen, sondern noch langer in Mannheim zu bleiben und Zeit
mit Aloisia Weber, in die er sich so unsterblich verliebt hatte, zu verbrin-
gen. Da sich die Hoffnung, in Mannheim Anstellung zu finden, inzwischen
endglltig zerschlagen hatte, hatte aber die Weiterreise unvermeidlich sein
miissen — es sei denn, ein triftiger Grund liee sich vorbringen...

Es sollte sich etwas ergeben... Am 10. Dezember 1777 setzt Wolfgang
Amadé den Vater folgendermafen in Kenntnis: ,,den andern tag kamm
ich wie sonst zum wendling zum speisen; da sagte er mir. unser Indianer
| das ist ein hollander, der von seinen eigenen mitteln lebt, ein liebhaber
von allen wissenschaften, und ein grosser fretind und verehrer von mir |
ist halt doch ein rarer Mann. er giebt ihnen 200 f1, wenn sie ihm 3 kleine,
leichte, und kurze Concertln und ein Paar quattro auf die flétte machen.
Mit ,,Indianer* und ,,hollander spielt Mozart auf die hollandische Ostin-
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dien-Kompanie (offiziell Vereinigte Ost-Indische Kompanie) an, fur die
Ferdinand Dejean, ein aus Bonn gebtirtiger Deutscher, langere Zeit tatig
war.? Das pekunidre Argument des Sohnes uberzeugte Leopold: ,\Wenn dir
dieser Holldndische Herr 200f giebt so kannst du in Manheim aushalten
[...], wird am 18. Dezember aus Salzburg zuriickgemeldet.*

Aus den Worten, die Wolfgang Amadé fiir Auftraggeber Dejean fand,
wird deutlich, dass der ,,rare Mann“ nachhaltigen Eindruck gemacht
haben muss. Dejean, der zurzeit der Mannheimer Begegnung 46 Jahre alt
gewesen ist, hatte 1758 seinen Dienst als Schiffsarzt angetreten, als er mit
der ,,.De Drie Papegayen® nach Batavia, dem heutigen Jakarta fuhr. Vier
weitere Male begleitete er Frachtsegler nach ,,Ostindien®, ehe er sich 1762
als — wie es heifit — ,,Chirurg® in Batavia niederlieB3. 1767 kehrte er in die
Niederlande zuriick, erreichte sie 1768, verméahlte sich (mit Anna Maria,
verwitwete Pack) und lebte fortan von einem durchaus betréchtlichen
Vermdgen, das er sich wahrscheinlich tiber zwar verbotenen, aber doch
reizvollen privaten Handel mit Kolonialwaren erworben hatte.

Die Familie zog zundchst nach Leiden, wo sich Dejean fiir das Studium
der Philosophie und (!) der Medizin einschrieb — bis dahin hatte er seinen
Job nédmlich ohne Doktorgrad ausgeiibt. Am 2. Juli 1773 wurde er promo-
viert, wenige Monate vor dem frilhen Tod seiner Gemahlin am 9. Oktober
desselben Jahres. Danach begann Dejean kreuz und quer durch Europa

zu reisen und weilte wihrenddessen, um die Jahreswende 1777/78 — wie
bereits hinlanglich bekannt — in Mannheim, wo er — wie weitere Korres-
pondenz bezeugt — Mozart auch personlich kennen lernte.> Am 15. Februar
1778 reiste Dejean nach Paris weiter; man verlor sich aus den Augen. Doch
sollten sein und Mozarts Lebensweg sich noch einmal kreuzen: Fast zeit-
gleich trafen beide in Wien ein, wo Dejean sich von 1781 bis zu seinem Tod
am 23. Februar 1797 aufhielt. Wie Mozart unterhielt auch er Verbindungen
zu freimaurerischen Kreisen. Eine erneute Begegnung l&sst sich aber nur
vermuten, nicht belegen, da Dejeans Name in Mozarts Briefen nicht mehr
aufscheint und auch das nach seinem Tod erstellte Verlassenschaftsproto-
koll keinen Hinweis beziiglich eines Kontaktes zu Mozart gibt; es werden
nur in Bausch und Bogen ,,flotrovers [also eine Traversflote] und Musicali-
en* angefiihrt.®
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Unterschiedliche, iber Kreuz gehende Angaben Wolfgang Amadés in der
Korrespondenz mit seinem Vater mégen durchaus an einer Stérung des
familidren Gesprachsklimas Ursache getragen haben; denn Leopold hatte
langst im Verdacht, dass sein Sohn aus amourdsen Griinden in Mannheim
das eigentliche Ziel der Reise, eine prominente Anstellung bei Hof zu
finden, aus den Augen verlor. Gerade, um bewusst in Mannheim, an einem
Ort hdngenzubleiben, wo trotz begeisternder neuer musikalischer Ein-
driicke ein berufliches Vorankommen nicht méglich war, Giberh&ufte sich
Wolfgang Amadé damals mit verschiedensten Beschaftigungen — oder aber
gab sie nur vor, um dem Vater die Notwendigkeit eines langeren Aufenthal-
tes vorzugaukeln. ,,Nun mus ich schlaffen gehen. ich werde die 2 Monath
durch genung zu schreiben haben. 3 Concert, 2 quartette [...]* schreibt er
schon am 10. Dezember 1777, um am 14. Februar 1778 abermals Zeitnot
ins Feld zu fuhren: ,,ich habe hier keine ruhige stund. ich kann nichts
schreiben, als nachts“.® Wolfgang Amadé ging jedoch so weit, im selben
Brief sogar Schwierigkeiten im Komponieren vorzuspiegeln: ,,dann bin ich
auch, wie sie wissen, gleich stuff [patzig] wenn ich immer fiir ein instru-
ment | das ich nicht leiden kann :| schreiben soll*, ® nachdem er zuvor von
,»2 Concerti und 3 quartetti zu berichten wusste, die er bereits fertig-
gestellt hatte. Daflir hatte Wolfgang Amadé nun keineswegs das zuvor
vereinbarte Honorar von 200 Gulden erhalten; er musste sich mit 96 Gul-
den bescheiden.!® Daraufhin wird er vom Vater, dem die Diskrepanz von
Leistung und Honorar in den diversen Nachrichten seines Sohnes aufgefal-
len war, hart angegangen: ,,[...] warum schriebst du mir eine Liige, daf3 du
ihm [Dejean] 3 kleine leichte Concertl und ein paar quartette nur machen
solltest®, ziirnte Leopold Mozart am 23. Februar 1778, um viel spater, am
20. Juli desselben Jahres, von nur ,,2 quartetti auf die flote” zu erfahren."
Das scheint den Tatsachen nahe zu sein. Denn am 3. Oktober behauptete
Wolfgang Amadé schlieBlich, in einem bescheidenen Versuch den Vater zu
besénftigen, dass Dejean drei ihm bereits ibergebene Quartette auf Reisen
eingebul3t habe, da Selbigem der Koffer verloren gegangen sei..."

Alle diese brieflichen Nachrichten werfen Licht auf die Chronologie der
vier Flotenquartette, sind aber durch den Quellenbefund zu ergénzen.'* Nur
zwei davon sind in Mozarts Autograph erhalten, nimlich KV 285 in D-Dur
und KV 298 in A-Dur. KV 285 ist datiert mit ,,Mannheim, 25. Dezember
1777%, was zu einer Briefstelle des Komponisten vom 18. Dezember passt,
wo es heift: ,,Ein quartetto fiir den indianischen hollander, fiir den wahren
Menschenfrelind ist auch schon bald fertig.“!> Das Flotenquartett gehort
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aufgrund der Briefstelle und seiner Datierung im Autograph zweifelsfrei
zu den von Dejean beauftragten Kompositionen. KV 298, diesen friither
ebenfalls zugerechnet — seine Entstehung wird bis in die achte Auflage des
Kochelverzeichnisses mit ,,Frithjahr oder Sommer 1778 in Paris“ angenom-
men — diirfte dagegen Ende 1786 in Wien komponiert worden sein.!® Das
Quartett hat somit eine neue Ebene des Mozart’schen Stils betreten, jene
Phase, worin uber ein Vertrautwerden mit Werken von Johann Sebastian
Bach und Georg Friedrich Handel eine ungeahnt kontrapunktische Dimen-
sion erreicht wird. Es wird dariiber nachzudenken sein, warum sich diese
Qualitdten im besagten Flotenquartett nicht niederschlagen. Aber die chro-
nologische Verortung ist stimmig: Schon die Tatsache, dass die Erstaus-
gabe bei Johann Traeg in Wien erfolgte — wenngleich erst 1808, doch mit
dem Zusatz ,,Edition faite d’aprés le manuscript original“ —, verweist in

die habsburgische Residenzstadt.”” Deutlicher noch macht es der Aufgriff
des Themenkopfes einer Arie aus der Opera buffa ,,Gli schiavi per amore*
(auch ,,Le gare generose von Giovanni Paisiello (1740—1816), erstaufgefiihrt
1786 im Teatro dei Fiorentini in Neapel. Diese Arie, ,,Chi mi mostra, chi
m’addita dove sta il mio dolce amore*, muss Mitte der 1780er Jahre in Wien
populédr gewesen sein; denn sie ist 1787 in eine beim Wiener Musikverlag
Artaria & Co. erschienene Sammlung aufgenommen worden.!®

Bleibt zu kldren, wie KV 285a G-Dur und 285b C-Dur einzuordnen sind

— jene beiden Werke, zu denen keine autographe Partitur vorliegt. Fiir die
altere Mozart-Forschung waren es jene zwei Quartette, die sich zusam-
men mit KV 285 im Koffer befanden, der Dejean unterwegs abhanden
gekommen ist, und ihre Entstehung wurde im ,,Januar oder Februar 1778
in Mannheim* vermutet.!” Inzwischen wird diese Annahme aufgrund des
Durcheinanders tiber die Flotenquartette in der Mozart’schen Korrespon-
denz in Frage gestellt, obwohl die Anlage der beiden fraglichen Quartette
in jeweils zwei Satzen durchaus fiir eine Komposition aus der Mannheimer
Zeit Mozarts oder relativ bald danach sprache. Zweisatzigkeit z&hlte
namlich damals zu seinen gelegentlich eingeschlagenen kompositorischen
Experimenten; er realisierte sie unter anderem auch in den Violinsonaten
KV 301 (293a) in G-Dur, 302 (293b) in Es-Dur, 304 (300c) in e-Moll und
305 (293d) in A-Dur. Dass fiir das Flotenquartett KV 285b sogar eine auto-
graphe Skizze Mozarts zum ersten Satz existiert, stitzt im Weiteren zwar
die Authentizitat des Werkes, untergrabt aber zugleich den Zusammenhang
mit Dejean; denn die Skizze wird aufgrund des quellenkritischen Befun-
des mit ,,nicht vor Sommer 1781 datiert — was Untersuchungen sowohl
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des Schriftexperten Wolfgang Plath als auch des Wasserzeichenforschers
Alan Tyson unabhéngig voneinander ergeben haben.?’ Welche Verbindung
sodann zur Blaserserenade KV 361 (370a), der sogenannten Gran Partita
besteht, die 1783 oder 1784 entstand und deren sechster Satz bei geringer
Abweichung dem zweiten Satz des Flotenquartetts KV 285b entspricht,
muss letztlich offen bleiben. Die beiden Werke konnten in zeitlicher Néhe
komponiert worden sein; aber auch ein spéaterer Ruckgriff Mozarts auf
das seit Langerem schon vorliegende Flotenquartett steht im Bereich des
Maglichen.

Vielleicht hatte sich schlicht und einfach zwischenzeitlich keine Zweckver-
wendung ergeben, da Mozart keine Interessenten begegneten. Grund daflr
kénnte die Gattung selbst gegeben haben: Es liegt auf der Hand, dass die
Besetzung eines Flotenquartetts mit Flote, Violine, Viola und Violoncello
dem Streichquartett verwandt ist. Aber die darin gestellten Anforderun-
gen waren anders gelagert; Flotenquartette wandten sich zumeist nicht an
bestallte Musiker, sondern an Liebhaber des Flétenspiels, die sich kam-
mermusikalisch betétigen wollten. Solcherart Dilettanten gab es viele; im
spéten 18. Jahrhundert florierte das Genre. Mindestens 123 Komponisten
haben, in der Regel jeweils mit mehreren Werken, dazu beigetragen.!

Wie Mozart in seinen Flotenquartetten, sei es fiir Dejean oder nicht, auf
das technische Geschick eines nicht professionellen Interpreten Riicksicht
nahm, taten es ihm viele Komponisten gleich, darunter so prominente wie
Christian Cannabich (also ein Mitglied der Mannheimer Hofmusikkapel-
le), Domenico Cimarosa, Franz Danzi, Ignaz Pleyel und Anton Reicha, in
Mannheim ferner Carlo Giuseppe Toeschi, Ernst Eichner und auch Johann
Baptist Wendling.”

Aber nicht nur die Anpassung an die Spielfertigkeit eines engagierten
Laien war hier vonnéten, sondern auch eine entsprechende Herausstellung
des Flétisten im Ensemble. Mit anderen Worten: es galt, etliche nicht allzu
schwierige, aber wirkungsvolle solistische Partien zu Papier zu bringen,
mit denen sich der Flétist in bestem Licht zeigen konnte. Dies im Rahmen
eines Werkganzen uiberzeugend zu gestalten, ist Gbrigens fur sich eine
besondere Herausforderung und verlangt ein hohes Mal3 an Verstandnis
fir kammermusikalische Interaktion. Dar{iber hinaus darf nicht vergessen
werden, dass im spéten 18. Jahrhundert der Standard einer Darbietung von
Dilettanten als ausgesprochen hoch zu veranschlagen ist.
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Doch fanden es Komponisten mit der Zeit muRig, den Markt mit Werken
zu bedienen, die nichts weiter als den konventionellen Gegebenheiten an-
gepasst waren. Der vorhin erwéhnte Anton Reicha spricht das Problem im
Vorwort zu seinen vor 1815 verdffentlichten Flotenquartetten direkt an:

,,»J’ai composé ces Quatuors dans le genre d’Haydn, c’est a dire que
chaque instrument y est traité comme partie obligée. Les amateurs
de flOte ne doivent donc pas s’attendre a trouver continuellement

la partie de cet instrument prédominante. Si on la considére isolée
des instrumens a cordes, elle paraitra souvent insignifiante puisque
I”intérét est partagé entre les quatre parties. Ce sont de véritables
quatuors que j’ai voulu faire et non des Sonates ou Solos pour flite
avec accompagnement de violon, alto, et basse : il y a suffisem-
ment de cette derniére sorte de composition. J’ai pensé qu’il serait
agréable aux amateurs de fl(ite, de trouver I’occasion de s’exercer
dans un genre de musique qui exige une attention particuliere pour
étre exactement rendue.“%

,.Ich habe diese Quartette in der Art Haydns komponiert, d. h., jedes
Instrument ist als selbstédndige Stimme behandelt. Liebhaber der
Flote sollten daher nicht erwarten, die Stimme dieses Instruments be-
standig als vorherrschend vorzufinden. Wenn man sie isoliert von den
Streichinstrumenten betrachtet, wird sie oft unbedeutend erscheinen,
da das Interesse unter allen vier Teilen verteilt ist. Es sind wahrhaf-
tige Quartette, die ich machen wollte, und keine Sonaten oder Solos
fur Flote mit Begleitung von Violine, Viola und Bass; es gibt genug
von dieser letzteren Sorte von Komposition. Ich dachte, dass es fiir
Liebhaber der Flote angenehm ware, eine Gelegenheit zu finden, sich
in einer Art von Musik zu Uben, die eine besondere Aufmerksamkeit
erfordert, um getreulich wiedergegeben zu werden®. (Ubers. d. Verf.)

Wolfgang Amadé Mozart wéren derartige Gedanken wohl noch ferngestan-
den. Allzu sehr hatte sich die Gattung Flotenquartett in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts als Spielwiese fiir musikalische Dilettanten standardi-
siert, als dass ein Ausbruch aus dem geldufigen Konzept den kommerziel-
len Erfolg eines Werkes versprochen hatte. Vielmehr galt es, der Komposi-
tion uber bestimmte Stilmittel Popularitat zu verschaffen. Leopold Mozart
wusste darum und versuchte es seinem Sprgssling einzubleuen; gleich drei-
mal, einmal nach Mannheim und zweimal nach Paris, thematisiert er diese
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Qualitit. ,,Ich wiinsche, da3 du in Manheim etwas zu thun bekommst. [...]
Sollte es geschehen, so weist du ohne dem, daf ich dir das naturliche, fur
iedermann leicht fassliche Populare nicht erst recommandieren darf; das
Grosse, erhabene gehdrt zu grossen Sachen. alles hat seinen Platz.“,* heif3t
es in einem mit 1. November 1777 datierten Schreiben, also just nahe des
Eintreffens von Dejeans Auftrag. Wenig spéter erreicht Wolfgang Amadé
in Paris mit Brief vom 29. April 1778 ein vergleichbarer Ratschlag des
Vaters: ,,schreibst du etwas zum Gravieren, so schreib es leicht fur Liebha-
ber und popular: schreib nicht eylig! streich weg, was dir nicht gefalt. mach
nichts umsonst, lass dich fir alles bezahlen.“?* Und einige Monate spater
mahnt Leopold nochmals: ,,[...] so schreibe abermahl etwas, wenn du auch
es itzt um weniger weg giebst, um Gottes willen, das muf3 dich ja bekannt
machen. Nur Kurz — leicht — popular. [...] glaubst du dich vielleicht durch
solche Sachen herunter zu setzen? — keinesweegs! [...] das Kleine ist GroB,
wenn es natdrlich — flissend und leicht geschrieben und griindlich gesetzt
ist. Es so zu machen ist schwerer als alle die den meisten unverstandliche
Kinstliche Harmonische progressionen, und schwer auszufiihrende Melo-
dyen. [...] der gute Satz und die Ordnung, il filo — dieses unterscheidet den
Meister vom Stimper auch in Kleinigkeiten.”*

Populdres bzw. Leichtes verbindet Leopold Mozart mit zweierlei Absich-
ten: zum einen dem 6konomischen Faktor, der Kompositionen einen guten
Verkauf sichert, zum anderen den satztechnischen Mitteln, die musikali-
sche Werke zugkraftig werden und beim Publikum ankommen lieRen. Ei-
gene Kompositionen wie z.B. ,,Die Musicalische Schlittenfahrt* (vor 1755)
und ,,Die Bauernhochzeit* (1755) 16sen diese Anspriiche ebenso ein wie die
Divertimenti und Serenaden seines Sohnes, in denen haufig Zitate aus zeit-
gendssischer ,Umgangsmusik‘ erscheinen. Im dritten Satz des Divertimen-
tos KV 252 (240a) (komponiert vermutlich 1776) wird ein damals offenbar
populérer polnischer Tanz aufgegriffen?’, im Finale desselben Divertimen-
tos das Lied ,,Die Katze 146t das Mausen® nicht. Das Divertimento KV 287
(271H) (komponiert vermutlich 1777) enthilt im zweiten Satz das Incipit
des Volksliedes Heisa, lustig, ich bin Hans, und abermals steht — durch ein
Zitat des schwibischen Volksliedes ,,D’Béurin hat d’Katz verlorn® — das
Finale in Bezug zur Volksmusik.?® Auch Wolfgang Amadé akzeptierte

also das ,,popular* fiir Kompositionen, in denen es als gattungstypisches
Merkmal bestand — allerdings gilt das nur fiir seine Salzburger Jahre vor
dem Aufbruch von 1777.
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Mit Antritt der Reise nach Paris vollzieht sich ein Wandel — eine stilistische
Neuorientierung, gewiss wesentlich mit bestimmt durch das Kennenlernen
der Mannheimer Hofmusikkapelle, dazumal ja die anerkannt beste im
Heiligen Rémischen Reich deutscher Nation: ,,Ich fand wirklich alles dar-
an, was mich der allgemeine Ruf hatte erwarten lassen. Naturlicher Weise
hat ein stark besetztes Orchester grosse Kraft. Die bey jeder Gelegenheit
richtige Anwendung dieser Kraft aber muR die Folge einer guten Disciplin
seyn. Es sind wirklich mehr Solospieler und gute Komponisten in diesem,
als vielleicht in irgend einem Orchester in Europa* berichtet Charles Bur-
ney 1772 im ,,Tagebuch einer musikalischen Reise*.?* Und ,,[k]ein Orches-
ter der Welt hat es je in der Ausfiihrung dem Mannheimer zuvorgethan.
Sein Forte ist ein Donner, sein Crescendo ein Catarakt, sein Diminuendo —
ein in die Ferne pldtschernder Krystallfluss, sein Piano ein Frithlinghauch®
resimiert Christian Friedrich Daniel Schubart in seinen ,,Ideen zu einer
Asthetik der Tonkunst®, verfasst 1784/85, gedruckt aber erst 1805.3 Aus
solcher Erfahrung heraus strebt Mozart nun nach einer anderen, fiir ihn
neuartigen Effektivitat fiir seine Kompositionen.

Der Abnabelungsprozess vom Vater vollzieht sich also offensichtlich auch
in einer kunstlerischen Dimension, die — neben Querelen um den sozialen
Bestimmungsort des Hofmusikers und das daraus resultierende Benehmen
— ein weiteres Mal den Vater als Pragmatiker des Kiinstlerlebens, den Sohn
als Komponisten per se vorfiihrt. Die Asthetik des fiir sich selbst sprechen-
den Kunstwerkes schimmert im Hintergrund als Streitwert durch. Damit
steht aber das Musikalisch-Populére nicht nur im Diskurs zwischen Vater
und Sohn Mozart, sondern gibt zugleich einen Spiegel von Einstellungen
zur Komposition am Ende der maria-theresianischen Zeit wieder.

Noch bei Johann Joachim Quantz, Carl Philipp Emanuel Bach und Leopold
Mozart®! begegnet das Bestreben, Giber musiktheoretische Werke mit pad-
agogischem Grundzug eine besondere Anerkennung der Fachwelt zu er-
reichen, und jedes Mal verband sich das Projekt mit einer marktfiihrenden
Position ihrer Biicher. ,Leicht‘, ein Wort, das spater nahezu synonym zu
,popular® gebraucht wird, erhalt noch keineswegs diese Bedeutung. Wenn
bei Quantz von ,Leichtigkeit* die Rede ist, wird vielmehr eine Qualitat des
Vortrags angesprochen: ,,Der Vortrag muf} auch: leicht und flieBend seyn.
Wéren auch die auszufiihrenden Noten noch so schwer: so darf man doch
dem Ausfiihrer diese Schwierigkeit nicht ansehen. Alles rauhe, gezwungene
Wesen im Singen und Spielen mu mit grof3er Sorgfalt vermieden werden.
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Vor allen Grimassen mufl man sich hiten, und sich so viel als moglich ist
in einer bestdndigen Gelassenheit zu erhalten suchen.”3

Diese Art von ,Leichtigkeit* behalt Wolfgang Amadé in Mannheim bei, das
Ostentativ-Populare legt er dagegen ab und dabei wird es auch vorderhand
bleiben: ,wegen dem sogenannten Popolare sorgen sie nichts, denn, in
meiner Oper ist Musick fir aller Gattung leute; — ausgenommen fir lange
ohren nicht®, teilte er dem Vater am 16. Dezember 1780 aus Miinchen mit,
wiéhrend die Proben fiir Idomeneo, Ré di Creta KV 366 laufen.*® Derglei-
chen ,,lange Ohren* haben auch in den drei Fl6tenquartetten, die in den
Jahren um 1780 entstanden sind, nichts zu suchen. Zwar hélt sich Mozart
im Hinblick auf Tonumfang, Figuration und Spriinge — wie es fir die Gat-
tung erwartet wird — zuruck, er fihrt seine Komposition aber konzeptuell
in durchaus artifizielle Konstrukte.

Von der zweimaligen Zweisétzigkeit, die eine Polaritat zum klassischen
viersitzigen Streichquartett aufzieht, war bereits die Rede. In KV 285b
bilden Allegro und Andantino dieses Satzpaar; einer bunten Themen-
vielfalt im Sonatensatz folgt dabei ein Variationssatz, sodass einmal der
melodische Einfallsreichtum, andermal das kompositorische Talent zum
Vorschein kommen kann. Auch in KV 285, wegen seiner Dreisétzigkeit oft
als gewichtigstes unter Mozarts ersten drei Flotenquartetten angesehen,
greift der Komponist die Idee eines abwechslungsreichen Gefiiges auf,
bindet aber flétenspezifische Spielfiguren in héherem Grad mit ein und
lasst in manchen Passagen des ersten Satzes, Allegro, die Diskursivitat
eines Streichquartetts, also — frei nach Goethe — ein ,,geistvolles Gespriach
unter vier vernlinftigen Leuten®, aufleben.** AuBerdem wendet er den
Mittelsatz, das Adagio, bei fast traumtéanzerischer Pizzicato-Begleitung ins
damals seltene h-Moll, dem in der Tonartencharakteristik des 18. Jahrhun-
derts meist melancholische Auslosungen nachgesagt werden: ,,[h-Moll] Ist
gleichsam der Ton der Geduld, der stillen Erwartung seines Schicksals,
und der Ergebung in die gottliche Fligung. Darum ist seine Klage so sanft,
ohne jemabhls in beleidigendes Murren, oder Wimmern aufzubrechen®,
liest man dazu in Schubarts ,,Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst*, und
weiters noch: ,,Die Applicatur [der Fingersatz] dieses Tons ist in allen
Instrumenten ziemlich schwer; dehalb findet man auch so wenige Stiicke,
welche ausdriicklich in selbigen gesetzt sind.“35 Als ob es der Besonderhei-
ten genug gegeben hétte, finalisiert ein ,,Rondeau. Allegretto” das Werk in
konventionellem Wechselspiel von Ensemblestellen mit vom Soloinstru-
ment vorgetragenen Refrains.
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Von den Satzanlagen her ist die von Mozart fiir die Dreisatzigkeit gewahlte
eines schnellen Satzes in Sonatenform, eines langsamen Satzes in Lied-
form und eines beschlieBenden Rondos konventioneller als das Satzpaar
von KV 285b mit zuerst Sonaten-, dann Variationsform, obzwar nicht

aus formalen Griinden, sondern wegen der vorgegebenen Tempi. Dem
Allegro folgt mit einem Andantino ein langsamerer Satz, der erwartete
rasche dritte Satz bleibt aus. In der Wahl der Tonarten richtet sich Mo-
zart dagegen hier wie auch sonst ganz nach dem Umstand, dass D-Dur,
C-Dur und G-Dur fur eine Traversflote wegen der Grifftechnik (in der
zeitgendssischen Fachterminologie: Applikation) und auch aufgrund ihrer
Klangeigenschaften (also die Ansprache der Tone betreffend) am besten
liegen.* Beides kam dem Anspruch der adeligen und biirgerlichen Dilet-
tanten-Klientel selbstverstiandlich entgegen. Mit gelegentlichen Terzfolgen,
groReren Intervallen und dem Einbau chromatischer Wendungen stellte
Mozart Dejean aber doch vor schwierigere Aufgaben, als es die meisten
seiner Kollegen in ihren Fltenquartetten taten. So ist im zweiten Satz des
D-Dur Quartetts KV 285, {iber dem Pizzicato von Viola und Violoncello
und Dreiklangszerlegungen der Violine, die Flétenstimme mit zahlreichen
weiten Spriingen versehen. Und Mozart wusste durchaus Bescheid um das
Instrument, das ihn ,,stuff* machte: Im ersten Satz desselben Quartetts
sieht er ein dreigestrichenes f vor, das auf zeitgendssischen Instrumenten
nur mit viel Druck im Ansatz gut zu erzeugen war — und dementsprechend
ist diese Stelle auch im Forte zu spielen...*’

Wer sich nun fiir das Mitte der 1780er Jahre in Wien komponierte Fl6ten-
quartett KV 298 A-Dur eine konsequente Weiterentwicklung gattungsspe-
zifischer Novitét erwarten wiirde, muss sich getuscht sehen. Im Gegenteil
mutet die Konzeption des Werkes auf den ersten Blick sogar wie ein Rick-
schritt an. Nicht nur, dass der bestandige Wechsel der Satzbilder (also im-
mer neuer Melodien Uber diversen Begleitmustern) fast iberbordend wirkt;
tatsachlich kehrt Gberraschender Weise auch das ,,Populare* in die Gattung
zuriick. In jedem Satz taucht fragmentarisch eine volkstiimlich gewordene
Melodie auf: im unbezeichneten ersten Satz das Lied An die Natur des in
Wien ansassig gewordenen Komponisten Franz Anton Hoffmeister, im Trio
des Menuetts das franzésische (ndmlich normannische oder bretonische)
Volkslied ,,1l a des bottes, des bottes Bastien“ [,,Er hat Stiefel, der Basti-
en“] und im abschliefenden Satz die schon erwihnte Arie ,,Chi mi mostra
chi m’addita dove sta il mio dolce amore™ aus Paisiellos ,,Gli schiavi per
amore". Aber damit war keineswegs eine Verabschiedung des Anspruchs
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verbunden, sondern dessen Neuorientierung: Die Uberschrift zu diesem
letzten Satz drickt eine Beil&ufigkeit aus, die angesichts von Mozarts kom-
positorischem Vermogen nur bewusst erzeugt worden sein kann: ,,Rondie-
aoux: Allegretto grazioso, ma non troppo presto, pero non troppo adagio.
cosi — cosi — con molto garbo [Anmut] et espressione®.3

Offensichtlich hatte sich Mozarts Einstellung gegenuiber dem ,,Popula-
ren* gewandelt; es besaR nunmehr einen asthetischen Wert, den Reiz des
Umgangs mit einer bekannten Vorlage, der iber das rein Technische einer
Variationskomposition hinausreichte. So konnten Melodien aus Singspie-
len, auch volkslaufige Lieder, die in den mehr und weniger intellektuel-

len adeligen und gutbiirgerlichen Kreisen kursierten, gleichsam ,Modell
stehen‘. Das prominenteste Beispiel fur einen solchen Verlagerungsprozess
bietet der erste Satz von Mozarts Klaviersonate KV 331 (300i1) in A-Dur,
komponiert 1783 und Andante grazioso iiberschrieben. Mozart rekur-

riert hier auf das Lied ,,Freu dich, mein Herz*, das urspriinglich in einem
Musikdruck mit Werken von Valentin Rathgeber (1682—1750) aus dem Jahr
1737 enthalten ist, der Andere[n] Tracht Des Ohren-vergniigenden und
Gemiith-erg6tzenden Tafel-Confect. Woher ihm die Vorlage zugekom-
men war, l8sst sich nicht entschliisseln und es hilft wenig dazu, dass es

im Oberschwabischen als Volkslied verbreitet gewesen sein soll.>* Aber es
kiindigt sich darin ein Asthetizismus der Zukunft an, eine Sublimierung
der Simplizitit, die Friedrich Schiller 1793 in ,,Ueber Anmuth und Wiirde*
auf den Punkt bringen wird: ,,Die Schonheit ist daher als die Biirgerin
zweier Welten anzusehen, deren einer sie durch Geburt, der andern durch
Adoption angehdrt; sie empfangt ihre Existenz in der sinnlichen Natur und
erlangt in der Vernunftwelt das Burgerrecht. Hieraus erklart sich auch, wie
es zugeht, daB der Geschmack, als ein Beurteilungsvermdgen des Schénen,
zwischen Geist und Sinnlichkeit in die Mitte tritt und diese beiden einan-
der verschméhenden Naturen zu einer gliicklichen Eintracht verbindet [...]
— wie er Anschauungen zu ldeen adelt und selbst die Sinnenwelt gewisser-
malen in ein Reich der Freiheit verwandelt.”
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Mozart, die Familie Jacquin und
der Botanische Garten Wien
\Von Rainer Schwob

Der Botanische Garten der Universitat Wien, gelegen zwischen Oberem
Belvedere, dem ,,Quartier Belvedere* (beim ehemaligen Stidbahnhof) und
der Jacquingasse, ist nicht zuletzt dank des freien Eintritts ein beliebter
Park — weniger bei den Tourist*innen, die wohl eher nebenan im Schloss-
garten des Belvedere wandeln, als bei den Wiener*innen und im Hochsom-
mer auch bei Student*innen (zumal es ganz in der Né&he, in der Fasangasse,
ein Studierendenheim gibt). Zugleich ist dieser Garten auch Arbeitsplatz
fiir die Botaniker*innen der Universitit Wien, die hier tiber 10.500 Arten
kultivieren, unter anderem Pflanzen aus dem Alpen- und dem Pannoni-
schen Raum, aber auch tropische Gehdélze, Bambus, Koniferen, Platanen,
Ginkgos und andere Baume, Kakteen und Sukkulenten, Orchideen und
eine betrachtliche Anzahl von Heil- und Giftpflanzen.!

Angelegt wurde dieser Garten 1754 im Auftrag von Kaiserin Maria The-
resia auf Rat ihres Leibarztes Gerard van Swieten: Sie lie3 einen grofRen
Garten ankaufen und bestellte den aus Lothringen stammenden Robert [de]
Laugier (1722-1793), den ersten Professor fiir Botanik und Chemie an der
Universitat Wien, zum Direktor.? Nach einem Zerwirfnis mit van Swieten
wurde Laugier 1768 entlassen, ihm folgte als Professor und Direktor des
Gartens Nikolaus Joseph [von] Jacquin (1774—-1806) nach.

Dieser hatte in seinem Geburtsort Leiden Medizin und Naturwissenschaft
studiert und auf Einladung von van Swieten sein Studium in Wien beendet.
Im Auftrag von Kaiser Franz I. unternahm er 1747—1759 eine abenteuer-
liche Forschungsreise nach Westindien (also in die Karibik) und brachte
von dieser Fahrt zahlreiche naturwissenschaftliche Objekte, insbesondere
Pflanzen fir die kaiserlichen Géarten, mit.> Nach einem kurzen Zwischen-
spiel als Professor an der neu gegriindeten Berg(bau)akademie Schemnitz
(Banska Stiavnica, heute Slowakei) folgte er dem Ruf nach Wien und
machte den Botanischen Garten ab 1768 ,,zu einem der reichhaltigsten der
Welt“.* Nikolaus von Jacquin war fiir mehrere kaiserliche Gérten in Wien
zustandig, in denen ebenfalls exotische Pflanzen kultiviert wurden, doch
das Areal des Botanischen Gartens war gewissermalen sein — mit meh-
reren Hektar® groR dimensionierter — Hausgarten, denn er lebte mit seiner
Gattin Katharina und seinen Kindern Joseph Franz (1766—1839), Emilian
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Gottfried (1767-1792) und Franziska (1769—1850, ab 1792 verheiratete
Lagusius) im Direktionshaus am Rande der Anlage.®

Mozart kannte den Botanischen Garten vermutlich gut, denn er war mit der
Familie Jacquin eng befreundet. Es ist erstaunlich, dass die meisten Mo-
zart-Biograph*innen auf die Jacquins gar nicht eingehen oder sie nur am
Rande, in einer Tabelle oder Fulinote, erwahnen,” denn diese Familie spiel-
te in seinem Leben und Schaffen in den Wiener Jahren eine wichtige Rolle.
Dies belegen nicht nur mehrere Briefe Mozarts aus Prag,® die er beispiels-
weise ,,A Monsieur / Monsieur de Jacquin / Professeur de Botanique / & /
Vienne / Im Botanischen Garten“® oder ,,A / Monsieur / Monsieur Geoffroy
de Jacquin / a / Vienne. / Auf dem Rennweeg / im bottanischen Garten*!
adressierte — auch eine ganze Reihe von Kompositionen verbindet ihn mit
dieser Familie.

Man kann mutmafen, dass Mozart, der mit seiner Frau im Sommer 1787
nur 2 km entfernt in der Landstraler Hauptstraie 224 lebte,'! so manchen
Nachmittag oder Abend bei den Jacquins verbracht hat. Vermutlich war er
auch ofters bei den geselligen Mittwoch-Abenden, die iber einen langen
Zeitraum in diesem Haus veranstaltet wurden, zugegen.'? Doch lassen wir
die Schriftstellerin Caroline Pichler zu Wort kommen, die sich Jahrzehn-
te spéter an ihre Jugendzeit (sie war wie Franziska Jacquin 1769 geboren
worden) erinnert:

,.Ein Haus muR ich noch erwéhnen, mit dem das meiner Altern
schon wie ich noch ein Kind war, in sehr freundschaftlichen Be-
ziehungen stand. Es war die Familie des berihmten Freiherrn v.
Jacquin, die schon damals vor 60-70 Jahren, ein hellleuchtendes
Augenmerk fur die wissenschaftliche Welt in und auBer Wien war,
und die auch ihrer angenehm geselligen Verhéltnisse wegen von
Vielen gesucht wurde. Wenn die Gelehrten oder gelehrt seyn Woll-
enden den berihmten Vater und den ihm nachstrebenden Sohn (den
erst vor wenigen Jahren verstorbenen Joseph Freiherrn v. Jacquin)
aufsuchten, so sammelte sich die junge Welt um den jiingern Sohn
Gottfried, den ein lebhafter gebildeter Geist, ein ausgezeichnetes
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Talent fir Musik mit einer angenehmen Stimme verbunden, zum
Mittelpunkt des heitern Kreises machte, und um seine Schwester
Franziska, die jetzt noch lebende Frau v. Lagusius. Franziska
spielte vortrefflich Klavier, sie war eine der besten Schiilerin-

nen Mozart’s, der fir sie das Trio mit der Klarinette geschrieben
hat, und sang noch tiberdiel’ sehr hiibsch. Da wurden nun an den
Mittwoch-Abenden, die, seit ich denken kann, in diesem Hause der
Geselligkeit gewidmet waren, auch selbst im Winter, wann die Fa-
milie Jacquin, wie jetzt Professor Endlicher, im Botanischen Garten
wohnte, in den Zimmern des Vaters gelehrte Gespréche gefuhrt, und
wir jungen Leute plauderten, scherzten, machten Musik, spielten
kleine Spiele, und unterhielten uns trefflich. Schone Zeit der heitern
sorglosen Jugend! Liebliche Bilder langstentschwundener Freuden!
Noch jetzt im Greisenalter beschwort euch mein Geist gern herauf
aus dem Dunkel der Vergangenheit, und ergétzt sich an euch und
gedenkt gar manches scherzhaften Vorfalls, so z.B. des Erstaunens,
ja der Betroffenheit, mit der ich als Kind von 9-10 Jahren einst

auf meines Vaters Tische ein diinnes Biichelchen fand, das unser
ernsterer Spielgefahrte, der &ltere Jacquin, der damals 12-13 Jahre
zahlte, Uber irgend einen naturhistorischen Gegenstand geschrie-
ben hatte, und das gedruckt wurde. [...] Von nun an betrachtete ich
unsern Joseph mit einer Art Ehrfurcht.*?®

Joseph Franz, der altere Sohn des Hauses, galt offenbar als Wunderkind
der Botanik, doch ob Caroline Pichlers Erinnerung an eine Publikation
des 12jdhrigen korrekt ist, bleibt offen."* Vermutlich im Jahr 1787 schrieb
Mozart ihm den vierstimmigen Doppelkanon in F oder Es KV 228 ins
Stammbuch und daneben auf Englisch die Worte ,,don’t never forget your
true and faithfull friend Wolfgang Amadé Mozart“."> Joseph Franz sollte
1797 von seinem Vater die Professur fiir Botanik und Chemie sowie die
Direktion des Botanischen Gartens iibernehmen. 1792 heiratete er Maria
Barbara Natorp, genannt Babette; sie und ihrer Schwester Maria Anna
Clara, genannt Nanette, waren Klavierschillerinnen Mozarts, der ihnen die
Erstausgabe seiner vierhdndigen Klaviersonate in C KV 521 widmete.!®

Eben diese Sonate hatte Mozart méglicherweise urspriinglich fir eine
andere Klavierschiilerin geschrieben, fiir Franziska Jacquin, die eine her-
vorragende Pianistin gewesen sein durfte."” Ihr ist das sogenannte ,,Kegel-
statt-Trio* KV 498 gewidmet, das Mozart gemiB einer fragwiirdigen anek-
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dotischen Uberlieferung ,wihrend des Kegelschiebens komponiert hat.'®
Meist wird damit die Kegelbahn beim Direktionshaus des Botanischen
Gartens assoziiert und die Anekdote auf die Denkwirdigkeiten der Schrift-
stellerin und Zeitzeugin Caroline Pichler zurtickgefihrt, die zwar das Trio
erwahnt, aber kein Kegelspiel.'> Moglicherweise wurden hier verschiedene
Anekdoten vermischt, denn bei den in zeitlicher N&he entstandenen Zwolf
Blaserduetten (vermutlich fiir Horner) KV 487 hat Mozart am Autograph
tatsdchlich ,,Wienn den 27. t Jullius 1786 untern Kegelscheiben* vermerkt.?

Es gibt keine Hinweise, dass dieses ,,Kegelscheiben* (Kegelschieben,
Kegelspiel) im Botanischen Garten stattgefunden hat. Dass es beim dor-
tigen Direktionshaus eine Kegelbahn gegeben haben soll, ist gut denkbar,
erhalten ist sie nicht. Doch gab es in Wien sicherlich genug andere M&g-
lichkeiten zum Kegeln, ebenso wie in Salzburg: Ein Brief Mozarts an den
Vater aus dem Jahr 1783 lasst vermuten, dass die Mozarts in Salzburg im
Tanzmeisterhaus am Hannibalplatz (heute ,,Mozarts Wohnhaus*) selbst
eine ,,kugelstadt” (Kegelbahn) zur Verfligung hatten.?!

Auch das Musikalische Alphabet KV Anh. H 24, Nr. 11, ehemals KV 516f
(in keiner Weise ein Wiirfelspiel!), hat einen offenkundigen Bezug zu Fran-
ziska von Jacquin, denn ihr Vorname in der Schreibweise FRANCISCA
diente Mozart als Testfall.?

In dieser Familie am engsten mit Mozart befreundet war wohl Gottfried
von Jacquin. Ihm gab Mozart auch Kompositionsunterricht und setzte ihm
ein beredtes Denkmal im Terzett ,,Das Bandel“ KV 441 um 1786/1787,
einer hauslichen Szene zu einem von Mozart selbst gedichteten Text, in
der ,,Constanze®, ,,Mozart* und ,,Jacquin®, letzterer im Wiener Dialekt,
auftreten.

AulRerdem 0berlieR Mozart Gottfried offenbar die Lieder ,,Als Luise die
Briefe ihres ungetreuen Liebhabers verbrannte” KV 520 und ,,Das Traum-
bild“ KV 530 zur Verwendung als eigene Kompositionen; sie wurden unter
dem Namen Gottfrieds verbreitet>* und zumindest im Falle des Traumbilds
auch gedruckt.* Doch beweisen die erhaltenen Autographe, dass es sich
um Werke Mozarts handelt. Bei der Luise vermerkt Mozart am Autograph
sogar den Entstehungskontext: ,,den 26: May. 1787. Landstraf3e.

W. A. Mozart im Hr: gottfried von Jaquins Zimer.“? Es ware denkbar,
dass Mozart diese Werke als ,gemeinsame* Kompositionen, entstanden im
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Dialog zwischen ihm und Gottfried, ansah. Ahnliches gilt vermutlich fiir die
Sechs Notturni fiir zwei Soprane, Bass und drei Bassetthorner, von denen die
aktuelle Auflage des Kdchelverzeichnisses nur noch eines als Werk Mozarts
flhrt,?¢ und fur die Arie fur Bass und Orchester ,,lo ti lascio, o cara, addio*,
die noch im Hauptteil des Kdchelverzeichnisses steht, aber mit einigem
Nachdruck als ,Werk zweifelhafter Echtheit” bezeichnet wird.?” Gottfried
scheint eine gute Bass-Stimme gehabt zu haben, denn Mozart hat ihm auch
die Arie ,,Mentre ti lascio, o figlia“ KV 513 gewidmet.

.[...] — heute endlich war ich so gliicklich einen Augenblick zu fin-
den, um mich um das wohlseyn ihrer lieben Eltern, und des ganzen
Jacquinischen hauses erkundigen zu kénnen. — Ich hoffe und wiin-
sche vom Herzen daf3 sie sich alle so wohl befinden mégen als wir
beyde [Mozart und Konstanze, Anm.] uns befinden. — Ich muR ihnen
aufrichtig gestehen, daf3 |: obwohl ich hier alle mégliche hoflichkei-
ten und Ehren geniisse, und Prag in der that ein sehr schéner und
angenehmer ort ist :| ich mich doch recht sehr wieder nach Wienn
sehne; und glauben sie mir, der hauptgegenstand davon ist ganz
gewis ihr Haus. — wenn ich bedenke daR ich nach meiner zuriickunft
nur eine kurze zeit noch das vergnuigen gentssen kann in ihrer
werthen gesellschaft zu seyn, und dann auf so lange — und vieleicht
auf immer dieses vergniigen werde entbehren missen — dann fiihle
ich erst ganz die freundschaft und Achtung welche ich gegen ihr
ganzes haus hege; [...]“®

In Prag Anfang 1787, inmitten des liberwéltigenden Erfolgs der dortigen
Erstauffiihrung des ,,Figaro”, findet Mozart Zeit fiir diesen Brief an
Gottfried von Jacquin und diese persénlichen Worte; ,,nur eine kurze zeit
noch* weist auf den Plan einer langeren Abwesenheit von Wien hin und
bezieht sich entweder auf eine Ubersiedlung nach Prag oder auf die von
Mozart geplante, aber nicht angetretene England-Reise. Im Anschluss zahlt
Mozart im gleichen Brief noch die Spitznamen auf, die er und Konstanze
auf der Reise nach Prag fir sich selbst und einige enge Freunde erfunden
hatten, unter andrem PunKitititi (Mozart), SchablaPumfa (Konstanze),
HinkitiHonky (Gottfried), blatteririzi (Joseph Franz) und Sig:ra [Signora]
Dinimininimi (Franziska).
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SchlieBllich bleibt ,,Eine kleine Nachtmusik® KV 525 zu erwihnen, die von
manchen in der Nihe der Familie Jacquin angesiedelt wird. Wolf-Dieter
Seiffert weist darauf hin, dass Mozarts Salzburger ,Nachtmusiken* meist
im Freien dargebotene Stdndchen zu Namenstagen waren;* als Entste-
hungsanlass schldgt er den Namenstag von Nikolaus Joseph von Jacquin
vor, den er mit dem 11. August angibt.>! Man kénnte sich also vorstellen,
dass an diesem Tag im Jahr 1787 ein kleines Streichorchester im Botani-
schen Garten vor dem Direktionshaus Aufstellung nahm und dem Jubilar
dieses heute so uberaus bekannte Werk, einschlieflich des nicht erhaltenen
zweiten Satzes, darbrachte. Allerdings bringt Joachim Briigge eine Reihe
von berechtigten Einwénden gegen diese These,?? unter anderem, dass man
den Nikolaus-Tag in Wien eigentlich am 6. Dezember feierte.’> Somit bleibt
das St&ndchen im Garten ebenso wie die Komposition eines ganzen Trios
wahrend des Kegelns eine schdne, aber nicht nachweisbare Fiktion.

Fragt man also, was Mozart mit Botanik>* zu tun hatte, muss die Antwort
lauten: Mit Nikolaus Joseph und Joseph Franz von Jacquin kannte er zwei
der bedeutendsten Botaniker des spéten 18. Jahrhunderts personlich, war
oft zu Gast und unterrichtete — aus der Perspektive von Nikolaus von Jac-
quin — die Tochter, den einen Sohn, die spétere Ehefrau des anderen Sohns
und deren Schwester in Klavier und Komposition.

Doch bleibt die Frage, was Mozart nun tatsachlich mit dem Botanischen
Garten zu tun hatte. Zweifellos kannte er ihn — auf dem Weg zu den
Jacquins musste er an ihm entlang oder durch ihn durchgehen. Sicherlich
wusste er, dass hier gerade eine bedeutende Sammlung fiir das botanische
Studium angelegt wurde. Doch ob er sich in diesem Garten wohl fiihlte,
ihn als faszinierendes oder entspannendes Naturerlebnis wahrnahm, dort
Kegel spielte oder gar Serenaden auffihrte, kann nicht mit Sicherheit
gesagt werden. Anders als Kiinstler*innen des 19. Jahrhunderts, fiir die
das Erleben von Natur wichtig wird, waren die Mozarts noch quer durch
Europa gereist, ohne die Landschaft auBerhalb der Stadte zu beachten;
zumindest vermitteln die Briefe der Familie Mozart diesen Eindruck. Der
Garten hat heute zwei Funktionen, einmal die einer wissenschaftlichen
Sammlung und einmal die eines Edutainment-Areals mit Erholungsfaktor.
Letzteres, so kann man annehmen, hat Mozart als Kind seiner Zeit wohl
nicht uberbewertet.
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Vgl. Plfanzen von A — Z [im Botanischen Garten der Universitit Wien], https:/botanischergarten.univie.
ac.at der-garten/pflanzen-von-a-z/ (Stand 23.01.2026); JACQ [database], https://jacq.org/database (Stand
23.01.2026); Art. Botanischer Garten der Universitdt Wien, in: Bundesministerium Frauen, Wissenschaft und
Forschung, Forschungsinfrastrukturdatenbank, https:/forschungsinfrastruktur.omfwf.gv.at/de/fi/botani-
scher-garten-der-universitat-wien_4154 (Stand 23.01.2026).

)

Vgl. Matthias Svojtka, Lehre und Lehrbiicher der Naturgeschichte an der Universitat Wien von 1749 bis 1849,
in: Berichte der Geologischen Bundesanstalt [Wien] 83, 2010, S. 48—61, hier S. 48, vgl. https://www.zobodat.
at/pdf/BerichteGeolBundesanstalt 83 0048-0061.pdf (Stand 23.01.2026); Pierre Labrude, Robert Frangois
(de) Laugier (1722-1793): un médecin lorrain dans ’Europe des Lumiéres, in: Vesalius. Acta Internationalia
Historiae Medicinae XI, No. 2, 2005, S. 76—80, hier S. 77, vgl. http://ishm.wikidot.com/vesalius-archive
(Stand 23.01.2026).
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Vgl. Helmut Dolezal, Jacquin, Nikolaus Joseph Freiherr von, in: Neue Deutsche Biographie, Bd. 10 (1974),
S. 257-259, https://www.deutsche-biographie.de/pnd118556452.html (Stand 23.01.2026).

N

Art. Nikolaus Joseph von Jacquin, in: Wien Geschichte Wiki [basierend auf Felix Czeike, Historisches Lexi-
kon Wien, 1992-2004], https://www.geschichtewiki.wien.gv.at/Nikolaus_Joseph_von_Jacquin (Version vom
15.11.2023).

5 Vgl. Geschichte [des Botanischen Gartens der Universitat Wien], https://botanischergarten.univie.ac.at/
der-garten/geschichte/ (Stand 23.01.2026).

Vgl. allgemein Maria Petz-Grabenbauer, Der ,,Hortus Botanicus Vindobonensis* unter der Leitung von
Joseph Franz von Jacquin, Stephan Endlicher und Eduard Fenzl, Dissertation, Universitat Wien 1997, 2 Bde.
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Ein Beispiel: Volkmar Braunbehrens erwahnt in seiner ansonsten sehr detailreichen Biographie Mozart in
Wien, Neuausgabe, Miinchen: Piper 1988, 4. Auflage 1989, aus der Familie Jacquin laut Personenregister nur
Gottfried. Dieser wird vier Mal genannt, ohne dass auf ihn nédher eingegangen wird.

8 U.a. W.A. Mozart an Gottfried von Jacquin in Wien, Prag, 15. Januar 1787 (mit Bericht iiber die Popula-
ritdt von Le nozze di Figaro KV 492); ebenso, Prag, 15., 21. und 25. Oktober 1787 (iiber Auffithrungen des
Figaro und die Einstudierung des Don Giovanni KV 527); ebenso, Prag, 4. und 9. November 1787 (iiber die
erfolgreiche Urauffithrung des Don Giovanni und mit Hinweisen auf andere Familienmitglieder der Jacquins
und Natorps). Fur alle Briefe vgl. Internationale Stiftung Mozarteum (Hg.), Mozart Briefe und Dokumente —
Online-Edition, https://dme.mozarteum.at/DME/briefe/doclist.php (Stand 28.01.2026).

9 Mozart an Nikolaus Joseph von Jacquin in Wien, Wien, nach dem 8. Juli 1786.
10 Mozart an Gottfried von Jacquin in Wien, Prag, 15./21./25. Oktober 1787.

11 Heute Landstrafler Hauptstrae 75—77; vgl. Otto Erich Deutsch (Hg.), Mozart. Die Dokumente seines Lebens,
Kassel 1961 (= NMA X/34), S. 256; vgl. auch Rainer J. Schwob, Mozarts Lieder — stilbildende Gelegenheits-
werke?, in: Klaus Aringer / Christian Utz / Thomas Wozonig (Hg.), Musik im Zusammenhang. Festschrift
Peter Revers zum 65. Geburtstag, Wien: Hollitzer 2019, S. 189-204, hier S. 195f.

12 Vgl. Chung-Mei Liu, Die Rolle der Musik im Wiener Salon bis ca. 1830, Diplomarbeit, Universitidt Wien 2013,
https://dx.doi.org/10.25365/thesis.25051, S. 24f.

13 Vgl. Caroline Pichler, Denkwiirdigkeiten aus meinem Leben, Bd. 1: 1769 bis 1798, Wien: Pichler 1844,
S. 179-181; Digitalisat, https://data.onb.ac.at/rep/1034C638 (Stand 01.02.2026).

14 Die in diesem Zusammenhang hiufig erwihnte Studie tiber die Entdeckung und Beschreibung der lebend-
gebdrenden Eidechse erschien erst, als der Verfasser 20 Jahre alt war: Joseph Franz von Jacquin, Lacerta
vivipara. Description d“une nouvelle espéce de Lucert, Wien: Joseph Gerle 1787; im Rahmen der Recherchen
fir diesen Beitrag konnte in keinem Bibliothekskatalog ein Exemplar ausfindig gemacht werden, das Buch
bleibt ein Phantom. Im Alter von 17 Jahren brachte der Verfasser ein anderes, in Bibliotheken besser verfiig-
bares Biichlein heraus: Joseph Franz Edle[r] von Jacquin, Beytrage zur Geschichte der Vogel, Wien: Christian
Friederich Wappler 1784, vgl. Digitalisat, https://data.onb.ac.at/rep/104B0D03 (Stand 28.01.2026).

15 KV 228 in: Neal Zaslaw / Ulrich Leisinger / Miriam Pfadt / [oana Geanta, Thematisches Verzeichnis der
musikalischen Werke von Wolfgang Amadé Mozart, Neuausgabe 2024, Leipzig: Breitkopf & Hirtel 2024 [im
Weiteren abgekiirzt als KV2024], Autograph, S. 265.

16 Vgl. Uwe Harten, Art. Natorp, Familie, in: Oesterreichisches Musiklexikon online, https://dx.doi.or-
2/10.1553/0x0001dadd (Version vom 16.05.2004, Stand 23.01.2026).

17 Vgl. Pichler 1844, Bd. 1, wie Anm. 13, S. 180; W.A. Mozart an Gottfried von Jacquin in Wien, Prag, 15. Januar
1787; W.A. Mozart an Gottfried von Jacquin in Wien, Wien, nach dem 28. Mai 1787.
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18 Woher diese Legende stammt, lieB sich nicht ermitteln, doch wird sie offenbar erstmals in der 1. Auflage des
Kéchelverzeichnisses berichtet, vgl. Ludwig Ritter von Kdchel, Chronologisch-thematisches Verzeichniss
sammtlicher Tonwerke Wolfgang Amade Mozart’s, Leipzig: Breitkopf & Hértel 1862, KV 498, S. 398; dazu
Art. KV 498 in: KV2024, Kommentar, S. 610. Dass sich diese Anekdote bis heute gehalten hat, obwohl sie
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neswegs ausgeschlossen®, vgl. Wolfgang Hildesheimer, Mozart, Frankfurt a.M.: Surhkamp 1977 (Suhrkamp
Taschenbuch 598), S. 188.

19 Vgl. Pichler 1844, wie Anm. 13.
20 Vgl. KV 487 in: KV2024, Autograph, S. 582.

21 ,,lassen sie unterdessen die kugelstadt [Kegelbahn, Anm.] im garten herrichten, denn meine frau ist eine
sehr grosse liebhaberin davon®. Mozart an seinen Vater in Salzburg, Wien, 12. Juli 1783; vgl. Internationale
Stiftung Mozarteum Salzburg (Hg.), Mozart Briefe und Dokumente — Online-Edition, https://dme.mozarteum.
at/DME/briefe/doclist.php (Stand 23.01.2026).

22 Vgl. Christoph Reuter, Namadeus — Play Your Name With Mozarts Game (KV 516f), in: Musikpsychologie.
Jahrbuch der Deutschen Gesellschaft fiir Musikpsychologie 23, Gottingen 2013, S. 154-159.

23 Vgl. KV 520 in: KV2024, Kommentar, S. 634f., und KV 530 in: ebd., Kommentar, S. 654f.

24 Vgl. Sechs / Lieder / beym Clavier zu Singen / in Musik gesetzt / von / Emil. Gottfr. Edlen v. Jacquin / In
Wienn bey Johann Cappi am Michaeler Platz Nro 5 (P1.-Nr. 984), Nr. 3; im Text nur die 1. und 3. Strophe.

25 Vgl. KV 520 in: KV2024, Autograph, S. 634; das aus einem Blatt bestehende Autograph befindet sich seit
2003 an der Internationalen Stiftung Mozarteum, A-Sm, Autogr 520 (2003).

26 KV Anh. A 47, Nr. 1-5, in: KV2024, S. 878 (frither wurden diese fiinf Werke als KV 436, 437, 438, 439 und
346=439a gezihlt) und KV 549, in: KV2024, S. 678f.

27 KV 621a, in: KV2024, S. 779f.
28 KV 513 in: KV2024, Kommentar, S. 625.
29 W.A. Mozart an Gottfried von Jacquin in Wien, Prag, 15. Januar 1787.

30 Vgl. Wolf-Dieter Seiffert, Zur Entstehung und Uberlieferung von Mozarts Kleiner Nachtmusik, in: Mo-
zart-Jahrbuch der Akademie fiir Mozart-Forschung der Internationalen Stiftung Mozarteum 2009/2010,
Kassel 2012, S. 119-140, hier S. 120-122; verfiigbar iiber die Bibliotheca Mozartiana digital, https:/resolver.
obvsg.at/urn:nbn:at:at-moz:2-3612 (Stand 02.02.2026).

31 Vgl. ebd., S. 128f.

32 Vgl. Joachim Briigge, W.A. Mozart, Eine Kleine Nachtmusik KV 525 in einschldgigen Rezeptionskonstanten,
in: ders. (Hg.), Zwischen ,Cultural Heritage und Konzertfiihrer. W.A. Mozart, Eine Kleine Nachtmusik in den
Medien, Freiburg i.Br.: Rombach 2016 (Rombach Wissenschaften — klang-reden 15), S. 17-45, hier S. 27-29.

33 Nikolaus von Jacquin miisste statt des bekannten Heiligen Nikolaus von Myra (Gedenktag 6. Dezember) Niko-
laus von Kues, auch Cusanus genannt (1401-1464) (Gedenktag 11. August), zum Namenspatron gewahlt haben
Dies ist aber unwahrscheinlich, weil Cusanus — anders, als Wolf-Dieter Seiffert annimmt — kein kanonisierter
Heiliger der Katholischen Kirche ist, nicht einmal seliggesprochen und im dsterreichischen Raum auch nicht
besonders stark verehrt wurde; er gilt allerdings als bedeutender spatmittelalterlicher Kirchenlehrer.

34 Als Kuriositédt konnte man noch erwiahnen, dass Ludwig Ritter von Kochel (1800—-1877), der Verfasser der
ersten Auflage des Kéchelverzeichnisses, ebenfalls als Naturforscher, Botaniker und Mineraloge tétig war.
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,,Der Liebste aller Komponisten®.
Mozart und Rheinberger
\on Birger Petersen

»Mozart ist mir der Liebste aller Komponisten, ohne anderen Gréfien zu
nahe zu treten,! schreibt Rheinberger in seinen spaten Briefen an Henriette
Hecker: Bereits in jungen Jahren wird die Musik Wolfgang Amadé Mozarts
fr Josef Gabriel Rheinberger zur Orientierung. Einerseits wird diese
Pragung von aufRen an Rheinberger herangetragen — deutlich erkennbar
nicht zuletzt an der Inszenierung des jungen Vaduzers als ,,junger Mozart*
—, andererseits wichst schnell die Uberzeugung Rheinbergers, dass Mozart
der fir ihn bedeutendste Vertreter der musikalischen Vergangenheit ist.
Diese Einstellung geht einher mit dem Umstand, dass die Musik Mozarts,
Haydns und Beethovens im Feldkircher wie im Miinchner Musikleben

eine entscheidende Rolle gespielt hat.?

Das gefligelte Wort vom ,,jungen Mozart* begegnet erstmals in einem
Brief des Pfarrers Joseph Anton Wolfinger, Vetter von Rheinbergers Vater
Johann Peter Rheinberger und Pfarrer in Tlrkenfeld bei Miinchen.? Auch
der Vermieter des jungen Komponisten in Minchen schreibt an Rhein-
bergers Vater nach Vaduz und gratuliert ihm als dem Vater des ,,jungen
Mozart“. Diesen Begriff verwendet Sebastian Pohly, der erste Lehrer
Rheinbergers in Vaduz, der die ersten Unterrichtsstunden in einem Brief
mit seinen Erinnerungen an dessen Kindheit am 3. Juli 1876 an Franziska
Rheinberger beschreibt:

,.Ich sagte: Komm her, Pepi, und sieh zu, wie ich deinen Schwestern
die Noten lehre. Er kam schiichtern herbei, und weil er viel zu klein
war, um mit seinen zwei Schwestern auf das Pult zu sehen, wo ich
ihnen zuerst die 5 Noten auf den Linien, und dann die 4 tbrigen auf
den Zwischenraumen beibrachte, so nahm ich einen Stuhl, stellte
meinen kleinen Mozart darauf, und riickte selben zwischen seine
zwei Schwestern. Nach beendigtem Unterricht fragte ich auch ihn
Uber das Gelehrte, und immer zeigte es sich, dal er die vorgetrage-
ne Sache eben so gut aufgefalt habe, wie seine beiden Schwestern.*
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In der frihen Biographie des VVaduzer Oberlehrers Anton Hinger wird die

Szene eines Gastkonzerts von Musikern aus Feldkirch im Gasthaus ,,Zum

Adler” in Vaduz am Ciécilientag, dem 22. November 1848 kolportiert — na-
turlich mit Kompositionen Mozarts.® Theodor Kroyer tibernimmt 1916 das
Narrativ Hingers und betont noch stéarker die Rolle, die die Musik Mozarts
fir den jungen Rheinberger spielte:

,,.Das war eine ungeahnte Welt, die der Phantasie des Knaben neue
Nahrung gab und seinen Schaffenstrieb méchtig steigerte. Wie tief
sie ihn berihrte, zeigt die grofRe Zahl von Quartetten, die in den
funfziger Jahren aus seiner Feder hervorgingen, — Studienarbeiten
von frischer, urwiichsiger Schépferkraft. Die subtile Quartett-Tech-
nik, die an das Klanggefiihl und an die formale Gewandtheit die
hdchsten Anforderungen stellt, ja nicht nur Meisterschaft, auch die
Reife der Jahre zur Voraussetzung hat, hat der junge Kunstler ganz
besonders aufs Korn genommen. Mozart ist das Ideal, das ihn héher
fuhrt. So war dieser Quartettabend ein Ereignis.”’

Rheinberger berichtete mehrfach tber seine Studienzeit in Feldkirch und
eine indirekte erste personliche Begegnung mit seinem Vorbild:

,»,Ich habe 1849, als ich in Feldkirch studierte, einen alten Mann
gekannt, der als Student 1790 bei Mozart ein- und ausging; der
mufte mir gewil ein dutzendmal jedes Wort wiederholen, was er
mit Mozart gewechselt hatte. Er war ndmlich damals stolz auf seine
gewaltige BalRstimme und wollte bei Mozart Singstunde nehmen.
Als er nun, aufgefordert, seine Stimme mdglichst kréaftig erténen
lieB, sprang der zartbesaitete Meister vom Clavier auf, hielt sich die
Ohren zu, und sagte: ‘Verzeihn's lieber Herr! aber an* Ochsen kann
i‘s Singen net lernen!** — Hier haben Sie also eine wahre Mozart-
Anekdote, die noch nicht gedruckt ist.“8

Die erste Oper, die Rheinberger erlebte, war 1852 Mozarts ,,Zauberflote;°
ebenfalls 1852 horte Rheinberger auch Don Giovanni (und Webers ,,Der
Freischiitz*).' Ida Cairati-Amman berichtet, dass das erste Kammermusik-
werk, das der Neunjéhrige 1848 zu horen bekam, ein Streichquartett von
Mozart gewesen sei."
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Der 14-jihrige Josef G. Rheinberger mit Notenblatt und Mozart-Statue, fotografiert am 30. Juni 1853 in Miinchen auf
Veranlassung seines Forderers Prof. Karl Schafhiutl (Liechtensteinisches Landesarchiv, AFRh Z 2/27).
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Als Student in Miinchen bewarb sich Rheinberger 1852 und 1856 bei der
Mozart-Stiftung in Frankfurt am Main um das ,,Mozart-Stipendium* —
allerdings erfolglos.”? 1853 griindete Rheinberger gemeinsam mit anderen
Schilern des Konservatoriums ,.einen kleinen Mozartverein, dessen
Direktor Jos. Rheinberger heifst“;'* ,,am Vorabend von Mozarts Namens-
tag” dirigiert der vierzehn Jahre alte Schiiler das erste Vereinskonzert."
In den Briefen sind von weiteren Bemithungen um diesen Verein kaum
Spuren zu finden: ,,Scheint auch diese Griindung nur geringe Lebenskraft
gehabt zu haben, so zeigt sie doch den unbezwinglichen Wirkensdrang
des jungen Musikers.“!* Ebenfalls 1853 studierte Rheinberger als erste
Musiker-Biographie die damals sehr populare Darstellung Alexander
Oulibicheffs, ,,Nouvelle Biographie de Mozart* (Moskau 1843, deutsch von
Schaishoun).'® Das Buch wurde ihm von Emil von Schafhutl empfohlen,
dem Munchner Universalgelehrten, der Rheinberger — parallel zu dessen
Studien am Konservatorium — in Musikgeschichte und Musikéasthetik
unterrichtete.

Hanns Stenger hat in seiner Studie zur Musikanschauung Rheinbergers
herausgestellt, dass die ,,Zauberflote” fir Rheinberger ,,immer ein Orien-
tierungspunkt“!” geblieben ist — dokumentiert etwa in der Improvisation
tiber Motive aus der ,,Zauberflote” fiir Klavier op. 51 (1860), aber auch im
spateren Kammermusikwerk bleibt Mozart ,,Leitstern und Ideal*.'* Rhein-
bergers Ehefrau Franziska berichtet in ihrem Tagebuch tber den Entste-
hungsprozess der Violinsonate Es-Dur op. 77: ,,Curt [Franziskas Spitzname
fiir ihren Ehemann, d. Verf.] war so angeregt durch die gestrigen Sonaten
Mozarts, daR er heute Skizzen entwarf zu einer Violinsonate und dieselbe
auch auffuhren will. Es hat stets EinfluR8 auf ihn, wenn er etwas Schones
hort.“!° In den 1870er Jahren gab Rheinberger eine Einzelausgabe mit
unterlegtem Klavierauszug von Mozarts Laudate Dominum aus den Ves-
perae solennes de confessore KV 339 heraus. Franziska Rheinberger stellt
heraus: ,,Wie Curt an Mozart héngt, weil Niemand. Er sagte mir heute, er
freue sich dreimal so stark auf das Erscheinen dieses Laudate, als je auf ein
eigenes Werk.“2°

Wenn Hans Walter Kaufmann 1940 Rheinberger den Ausruf,,O Wonne
in dieser Musik! Zum Teufel mit aller Schopenhauerschen Musik!“, beim
Studieren der Violinsonaten Mozarts in den Mund legt, wird dieser
zugleich zum Zeugen gegenuber der Musik Richard Wagners.*
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Der Befund passt zum Bericht des Rheinberger-Schillers Georg Hild, der in
seinen Erinnerungen ,,Wie’s beim Meister war die besondere Bedeutung
Mozarts auch im Unterricht Rheinbergers betonte:

,.Nicht festgehalten aber ist alles das, was der Meister persénlich
seinen Schiilern an Anregung und Lehre mit auf den Weg gegeben
hat. Ob er nun bei Erlauterung des Begriffs Tonalitat ans Klavier
ging und Mozarts (er stellte keinen Musiker tUber ihn) ‘batti, batti’
oder ‘vendrai carino’ spielte und dann leuchtenden Auges sagte:
‘Mozart, Uberhaupt Mozart!” 2

Die Uberformung dieses Narrativs durch den Abgleich von Landschaften,
in denen Mozart und Rheinberger aufgewachsen sind, wie ein Abgleiten
ins Groteske, ist aber zeittypisch.?* Sie geht sogar zuriick auf eine Aufe-
rung Rheinbergers. In einem Brief an Henriette Hecker beschreibt er ,[...]
die Signatur dieser MannergréRen, dal’ sie mit der Statte ihrer Wirksamkeit
so verwachsen sind, daR man sie von derselben nicht mehr trennen kann.
Wer kann z. B. in der reizenden Stadt Salzburg sich einen Tag aufhalten,
ohne den liebenswirdigsten und groRten Tondichter aller Zeiten, Mozart,
vor sich zu sehen — (Als Kind sagte ich einmal: “Wenn ich in den Himmel
komme, suche ich zuerst den Mozart auf.”)“** Letztlich war Salzburg fur
Mozart, was Miinchen fur Rheinberger werden sollte: eine Stadt, die leuch-
tete — und nicht unerheblichen Anteil an der Uberschdumenden Kreativitét
hatte, die das Euvre beider Komponisten auszeichnet und das es ber die
Jahrhunderte hinweg verbindet.”
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21 Hans Walter Kaufmann, ,,Joseph Rheinberger®, in: Joseph Rheinberger. Gedenkschrift zu seinem 100. Ge-
burtstag am 17. Mirz 1939. Von seinen Schiilern und Verehrern, hg. von Hans Walter Kaufmann, Vaduz o. J. [1940], S.
117-123, hier S. 122; vgl. den Tagebucheintrag Franziska Rheinbergers vom 7. Februar 1874 in: Briefe und Dokumente
Bd. 5, S. 9:,,Curt war dabei ganz selig. Ja, mein Herzens-Mozart, du hast doch das tiefste Gemiith.“

22 Georg Hild, ,,Wie’s beim Meister war. Erinnerungen aus den beiden letzten Jahren seines Kontrapunkt- und
Kompositionsunterrichts (Jahrgang 1899-1901), in: Joseph Rheinberger. Gedenkschrift zu seinem 100. Geburtstag
am 17. Mirz 1939. Von seinen Schiilern und Verehrern, hg. von Hans Walter Kaufmann, Vaduz o. J. [1940], S. 147-162,
hier S. 156.

23 ,,Die Mozartverehrung Rheinbergers wurzelte nicht nur in seinem Wesen, in den ersten musikalischen Ein-
driicken und der Schulung, sondern auch in der vielfachen Gleichartigkeit der Landschaften von Salzburg und Vaduz.
(Kaufmann, ,,Joseph Rheinberger®, S. 118).

24 Brief an Henriette Hecker vom 12. Oktober 1900, vgl. Briefe und Dokumente Bd. 8, S. 38f., hier: S. 39.

25 Vgl. Birger Petersen, Als Miinchen leuchtete. Josef Gabriel Rheinberger, Lilienthal 2025 (Profile. Komponie-
ren im 19. Jahrhundert Bd. 1), vor allem S. 44-49.
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Schéferspiel unter dem Hakenkreuz:

Das Ballett der NS-Gemeinschaft ,,Kraft durch Freude*
beim Wurzburger Mozartfest

Von Irene Brandenburg

Das dunkelste Kapitel in der Biografie Friderica Derra de Morodas
(1897-1978) bilden die Jahre 1940 bis 1944, in denen die Ténzerin, Cho-
reografin, Tanzpadagogin, Tanzforscherin und Griinderin der Derra de
Moroda Dance Archives' eine fiihrende Rolle in der nationalsozialistischen
Tanzlandschaft Deutschlands und damit auch im propagandistischen Ge-
fiige kulturpolitischer Interessen des Regimes spielte. Seit 1913 in London
lebend, hatte Derra de Moroda in den 1930er Jahren ihre Verbindungen zur
Tanzszene in Deutschland intensiviert, bevor sie 1940 die Leitung einer
Ballettkompanie fiir die NS-Gemeinschaft ,,Kraft durch Freude* (KdF)
libernahm. Bis 1944 gab das Ensemble Tanzabende vor allem in Berlin,
aber auch — im Rahmen alljahrlich durchgefuhrter Tourneen zur Wehr-
machtbetreuung — in anderen Stadten des Deutschen Reichs.?

Thema dieses Beitrags ist das Debiit des KdF-Balletts im Juni 1941 beim
Mozartfest Wurzburg. Wie es dazu kam, lasst sich bislang nicht vollstén-
dig rekonstruieren, doch spielten kulturpolitische, programmatische und
kinstlerische Faktoren eine Rolle. Der wachsende Einfluss nationalsozi-
alistischer Instanzen und insbesondere von KdF auf das traditionsreiche
Mozart-Festival manifestierte sich nicht nur in ideologischer Unterwan-
derung und der daraus resultierenden Programmatik, sondern auch in der
Auswahl der Mitwirkenden.? Bevorzugt wurden nun ,hauseigene’ Krafte,
die institutionell an KdF gebunden und damit direkt kontrollierbar waren.
Beim traditionellen Schéferspiel der Nachtmusik 1941 tanzten ausschlieB3-
lich Personen, die in NS-Strukturen eingebunden waren: Neben professio-
nellen Kréften des Ensembles von Derra de Moroda waren auch Médchen
des ,,Bund Deutscher Madel“ (BDM) und Angehdrige der KdF-Sport-
gruppen Wiirzburg beteiligt — ein Novum, das in zeitgendssischen
Rezeptionszeugnissen ausdriicklich betont wurde.*

Dass so die Ensemblestérke gegentiiber fritheren Auffithrungen auf 80
Ausfiihrende gesteigert werden konnte, kam den Ambitionen der NS-Funk-
tiondre im Hinblick auf représentative Spektakularitat und AuRenwirkung
im Jubildumsjahr 1941 zu Mozarts 150. Todestag entgegen. Die Beteiligung
von Laienténzer:innen an der Inszenierung des Schéferspiels lasst sich zu-
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dem auch im Sinne nationalsozialistischer Intentionen interpretieren, Tanz
gezielt als Mittel zur ideologischen Erziehung, zur Gemeinschaftsbildung
und zur sichtbaren Integration parteinaher Organisationen in das kulturel-
le Leben zu instrumentalisieren. Eine von mehreren Strategien, um Tanz
,»Zielvoll als aufbauende und bildende Kraft, als Hiter rassischer Giter und
Abwehr gegen Uberflutung von fremder, den deutschen Charakter und

die deutsche Haltung verwirrender Gebarde in das Propagandagefiige*

zu integrieren, war die Starkung von Volks- und Laientanz als ideologisch
aufgeladene Manifestationen deutschen Kulturguts und nationaler Tradition.

Die Verantwortung fiir den tanzerischen Part des Schéaferspiels war Derra
de Moroda iibertragen worden, die mit der Ubernahme der Leitung des
KdF-Balletts die Entscheidung getroffen hatte, sich in den Dienst der nati-
onalsozialistischen Kulturpolitik zu stellen und den Zielen von KdF ,,nach
bester kiinstlerischer und sittlicher Uberzeugung im Bewusstsein nationa-
ler Verantwortung* zu dienen.® Aus KdF-Sicht war daher eine entsprechen-
de Gesinnung und parteipolitische Linientreue anzunehmen und einzufor-
dern. Unter dieser Perspektive kann Derra de Morodas Debiit in Wiirzburg
auch als erste Bewahrungsprobe fir die Choreografin in ihrem neuen Amt
gesehen werden, zumal ihr Ensemble 1941 in Wiirzburg noch nicht offiziell
mit KdF assoziiert wurde, sondern unter dem Namen ,,Kammertanzgruppe
Derra de Moroda, Berlin“ auftrat. Umgekehrt bot dieses erste, halboffiziel-
le Engagement fiir Derra de Moroda die Mdéglichkeit, die Leistungsfahig-
keit und kiinstlerische Qualitét ihres Ensembles im Rahmen eines lokalen
Festivals zu erproben und mit geeigneten choreografischen Konzepten zu
experimentieren, bevor das KdF-Ballett am 10. Februar 1942 sein Debiit in
der Krolloper in Berlin gab und damit offiziell in seiner eigentlichen Funk-
tion als kulturpolitisches Instrument fur KdF in Erscheinung trat.

»Galanter Reigen auf griinem Rasen*’

Die Auffithrungen des Schéferspiels, die am 14. und 21. Juni 1941 im fest-
lich illuminierten Hofgarten der Residenz stattfanden, sind durch Program-
me, Ankundigungen, Plakate, Fotografien, Presseberichte und Erinnerun-
gen von Zeitzeug:innen dokumentiert. Inhalt und Verlauf erschlieRen sich
aus dem Programmbheft: Zur Unterhaltung einer héfischen Festgesellschaft,
die im Verlauf des Festes aus dem Schloss ins Freie tritt und sich im Park
von Dienern bewirten I&sst, wird ein Schéferspiel ausgefiihrt. Nach einem
einleitenden Reigen der Schaferinnen mit anschlielendem Ballspiel folgen
ein Tanz der Schéfer, ein ,,Schaukelspiel” und ein ,,galante[s] Liebesspiel®,
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bevor sich alle Beteiligten zu einem abschlieRenden Blindekuhspiel mit
Reigen zusammenfinden und die Festgesellschaft ins Schloss zuriickkehrt.
Die Beschreibung verdeutlicht, dass der Hofgarten der Residenz den atmo-
spharischen Rahmen fiir eine multimediale Performance bildete, die nicht
nur aus einer Abfolge dekorativer Tanze bestand, sondern einer lockeren
narrativen Dramaturgie folgte und verschiedene performative Elemente
aus Tanz, Spiel und Pantomime kombinierte. Zeitgendssische Fotografi-
en® zeigen Tanzerinnen und Ténzer in teils hofisch-eleganten, teils pitto-
resk-volkstlimlichen ,,Rokoko“-Kostlimen, die in malerischen Gruppen
auf den Rasenfl&chen lagern, oder weiRgekleidete Schéferinnen, die in
verschiedenen Reigen- und Gruppenformationen vor doppeltem Publikum
tanzen: der imaginierten Hofgesellschaft des 18. Jahrhunderts und den
Gisten des Mozartfests 1941.

Vor dem Hintergrund der Gleichschaltung von Presse und Medien durch
die Nationalsozialisten ist die Aussagekraft der medialen Berichterstattung
zum Schéferspiel quellenkritisch einzufordern. Insbesondere im Kontext
des Jubildumsjahrs 1941 bestand ein besonderes Interesse der verantwort-
lichen Stellen, das Mozartfest als exemplarisches Resultat erfolgreicher,
ideologisch motivierter Kulturpolitik zu inszenieren und propagandis-
tisch zu verwerten. Die politisch gesteuerte Berichterstattung attestiert
dem Schéferspiel groRe Resonanz beim Publikum, die auf das gelungene
Zusammenspiel raumlicher, visueller, tanzerischer und musikalischer
Parameter vor der stimmungsvollen Kulisse des Schlossparks zuriickge-
fihrt wird. Dieser bot den Rahmen fiir Derra de Morodas inszenatorisches
Konzept, mit dem das Publikum in ein stilisiertes Rokoko-Idyll versetzt
werden sollte. Im Kontext des Kriegsjahres 1940 fungierte diese Inszenie-
rung als eskapistischer Gegenentwurf zur kriegsbedingten Alltagsrealitét
und ermdglichte dem Publikum eine temporére Flucht in eine vermeintlich
»sinnenfreudige Zeit”, wie sie mit dem Rokoko assoziiert wurde. Fir die
Téanze konnte Derra de Moroda auf ihre Expertise zur Tanzkultur der Mo-
zart-Zeit und insbesondere auf Kontretanz-Choreografien aus ihrer eigenen
Tanzsammlung zuriickgreifen. Bild- und Textquellen zur Auffithrung deu-
ten darauf hin, dass insbesondere Grazie, Eleganz und Anmut als zentrale
asthetische Parameter der gefallig-dekorativen Tanzszenen fungierten, die
weniger auf eine narrative Struktur als auf visuelle Wirkung und klassische
Ballettasthetik abzielten. Insbesondere die weiblichen Ausfuhrenden, die
teils tdnzerisch, teils gymnastisch-athletisch geschult waren, konnten in
Paar- und Gruppenfigurationen durch flieBende Bewegungen, prazise Ko-
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ordination und scheinbare Miihelosigkeit der physischen Aktion idealisierte
Bilder erzeugen, die spielerisch-galante Weiblichkeit und disziplinierte
Korperbeherrschung zugleich inszenierten. In dieser Asthetik zeigt sich die
Nahe zu nationalsozialistischen Tanzkonzepten, insbesondere im Hin-
blick auf das Ideal des schénen, anmutigen (Frauen-)Koérpers im Tanz, das
Joseph Goebbels in programmatischer Zuspitzung auf die knappe Formel
brachte: ,,Tanz muR beschwingt sein und schdne Frauenkdrper zeigen.“®

Far ihr Debit beim Mozartfest Wiirzburg I&sst sich abschlieBend resiimie-
ren, dass Derra de Moroda die Erwartungen ihrer Auftraggeber erfillen
und einen ,,vielversprechende[n] Grundstock“! fiir die Aktivitaten des
KdF-Balletts in den folgenden Jahren legen konnte. In einem fragilen Ge-
flecht aus Anpassung, Ambivalenz und nur selten auch leiser Gegenwehr,
in einem Balanceakt zwischen kiinstlerischem Anspruch und politischer
Instrumentalisierung entwickelte Derra de Moroda in den folgenden Jahren
ein Repertoire und eine Asthetik, die in weiten Teilen mit den kulturideo-
logischen Vorgaben des Regimes kompatibel war — und fiigte sich damit
in ihre Rolle als Teil eines machtvollen kulturellen Apparats, der Tanz als
Medium ideologischer Formung verstand und einsetzte.

Zu den Derra de Moroda Dance Archives der Universitat Salzburg (DdMDA) siehe https://ddmarchiv.eu/, zur
Biografie Derra de Morodas https://ddmarchiv.eu/ueber-uns/geschichte/friderica-derra-de-moroda/ sowie Si-
bylle Dahms, Der Tanz — ein Leben. Friderica Derra de Moroda 1897—1978, in: dies. und Stephanie Schroedter
(Hg.), Der Tanz — ein Leben. In Memoriam Friderica Derra de Moroda, Salzburg: Selke 1997, S. 9-116.

Vgl. Dahms, Der Tanz — ein Leben, S. 82-105, und Gunhild Oberzaucher-Schiiller, Klassische Ordnung in
nationalsozialistischer Tanzlandschaft. Derra de Moroda und das KdF-Ballett, in: Claudia Jeschke und Nicole
Haitzinger (Hg.), Tanz und Archiv: ForschungsReisen, Heft 2: Biografik, Miinchen: epodium 2010, S. 101-119.

(S}

3 Vgl. Christoph Henzel, ,,... fithlen, was deutsche Musik ist ...". Das Staatskonservatorium in Wiirzburg 1930—
1950, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2016, S. 219-235 sowie Irina Kriehn und Christoph Henzel,
Hermann Zilcher und das Wiirzburger Mozartfest in der Zeit des Nationalsozialismus, in: Christoph Henzel
(Hg.), Provinz? Wiirzburger Musikkultur in der 1. Hilfte des 20. Jahrhunderts, Wiirzburg: Konigshausen &
Neumann 2013, S. 181-238.

N

Vgl. u.a. Mainfrankische Zeitung vom 13.6.1941, zit. nach Henzel, ,,... fithlen, was deutsche Musik ist ...%,
S. 228.

w

Brief von Fritz Bohme an Joseph Goebbels, zit. nach Lilian Karina und Marion Kant, Tanz unterm Haken-
kreuz. Eine Dokumentation, Berlin: Henschel 1996, S. 210.

Vertrage mit der Deutschen Arbeitsfront vom 16.11.1940 und 1.1.1942, DAMDA.

~

Mn., Galanter Reigen auf griinem Rasen, Volksblatt vom 16.6.1941.

o0

Siehe den Quellenbestand der DAMDA sowie die online verfiigbaren Fotos von Erika Groth-Schmachten-
berger aus dem Bestand des Stadtarchivs Wirzburg: https://wuerzburgwiki.de/wiki/Datei:Mozartfest_
vor1945_04.jpg und https://wuerzburgwiki.de/wiki/Datei:Mozartfest_vorl1945_05.jpg.

9 Joseph Goebbels, Tagebiicher 1924-1945, hg. von Ralf Georg Reuth, Miinchen: Piper 1992, S. 1095.
10 Kraft, Das Schéferspiel.
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,»Mozart is the boy for you*.

Die Bedeutung Mozarts als Filmsujet bei
Alfred Hitchcock, Luc Besson und anderen
Von Tomi Mékel&

Keine einzige Filmfrage, die der Autor David Gilmour seinem Sohn Jesse
in ,,The Film Club* stellt, gilt der Musik. In seinen Erlduterungen bedeuten-
der Filme, die der aufRerschulischen Erziehung des Problemsohnes dienen
sollen, erwahnt Gilmour trotzdem ein paarmal die diegetische Handlungs-
musik? und das inszenierte Musikgeschehen — beispielsweise, wenn er
Jesse auf Warren Beattys und Dustin Hoffmans brillanten Auftritt, ,,sin-
ging their hearts out and doing a two-step“,® in Elaine Mays Filmkomdodie
Ishtar (USA 1987) vorbereitet. Audrey Hepburns Gitarrenspiel und Gesang
(Henry Mancinis und Johnny Mercers ,,Moon River...”) in Blake Edwards’
,Breakfast at Tiffany’s” (Friihstiick bei Tiffany, USA 1961) kommentiert
Gilmour ebenfalls anerkennend.*

Bis auf die Tatsache, dass die als transdisziplinar-akademisches Thema
inzwischen recht gangige nicht-diegetische Hintergrundmusik bei Gil-
mour als Filmfaktor keine Rolle spielt, spiegelt das Buch recht prézise

den géangigen Diskurs wider, in dem Filme rezipiert werden. Es konnte
eine Aufgabe der Musikwissenschaft, der gehobenen Musikvermittlung,
der Musikphilosophie und der Musikkritik werden, sich dem inszenierten
Musikgeschehen zu widmen (bis hin zu Musikinstrumenten und sichtbar
platzierten Biichern in der Kulisse). Die Musikfécher sollten in der Lage
sein, dazu beizutragen, dass das Verstandnis fur Feinheiten im Bereich der
Darstellung von Musiksujets ein anerkannter Bestandteil der sogenannten
Literarizitat (literacy)® des Publikums und der Filmkritik wird — insbeson-
dere solche Filme betreffend, die Musikprofis etc. nicht als Hauptthema
behandeln. Musikaffine, musikalisch interessierte und informierte Film-
kritiker*innen (sowie im Ubrigen auch Theaterkritiker*innen) sind selten,
was in einem eklatanten Missverhéltnis zur Bedeutung der Musik in der
Kunstgattung steht.
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Zum Thema zéhlen auch die Komponist*innenfilme®, im Falle von Mozart
bereits Louis Feuillades und Etienne Arnauds ,,La mort de Mozart* (dt.
Der Tod von Mozart, F 1909), Viktor Tourjanskys ,,Cumponus 100Bu

u cmeptu‘ (dt. Sinfonie von Liebe und Tod, RUS 1914), Otto Kreislers
»Mozarts Leben, Lieben und Leiden (A 1921) und James A. Fitzpatricks
»Haydn and Mozart“ (USA 1925). Der bekannteste Mozartfilm ist wohl
Milos Formans ,,Amadeus* (USA 1984) — ein Monument in 170 Minu-
ten. Die Analyse der Bedeutungen von Musikgeschehen ist allerdings

bei Filmen, in denen es nicht primar um Musik und Musiker*innen geht,
anspruchsvoller und somit lohnender.

Positioniert man das Sujet auf einem offenen filmhistorischen Problemfeld,
wird schnell klar, dass die von Gilmour postulierte, oft versteckte ,,In-
tellektualitat* der gehobenen Filmkunst” durchaus den Umgang mit dem
Musiktopos betrifft und somit unser kritisches und analytisches Interesse
verdient. Wie jede andere Kunstgattung auch, so ist der Film voller Rétsel
—nicht zuletzt die Art betreffend, wie Mozarts Musik als Teil der Hand-
lung oder sein Name in Dialogen vorkommen. Zuerst muss man lernen,
solche Momente systematisch wahrzunehmen; der nichste, vertiefende
Schritt bedarf thematischer Kontextualisierung. Die Undurchsichtigkeit der
Produktionsprozesse ermdglicht selten die Bestimmung, ob eine bestimmte
Art, mit dem Musikgeschehen als Topos umzugehen, eine Leistung der
Drehbuchautor*innen, der Regie oder der Darstellenden ist. Also konzent-
riert man sich auf das Film-Werk und nimmt alle Hinweise auf die Genese
dankbar zur Kenntnis. Aus musikwissenschaftlicher Sicht stellen sich
anschlieRend viele wichtige Fragen — beispielsweise, welche Art Musikge-
schichte in den Kinos erzahlt wird und ob Filme zur Popularitét bestimm-
ter Kompositionen beitragen. Es ist in der Tat (berraschend, wie intensiv
die besten Filmteams nach Musikstlicken zu suchen scheinen, die in frihe-
ren Filmen noch nicht erklungen waren. Das Bemiihen betrifft Pop-, Rock-,
Schlager- und Jazz-Gattungen allerdings mehr als die Klassik.?

Zu wissen, in welchem Film ein junger Protagonist, der in einem fir die
Regelschule relevanten Bereich ein Genie ist, sich in einer Spezialschule
vorstellt und W. A. Mozarts Fantasia in d-Moll (KV 397) vortrigt, ist keine
zentrale Kompetenz des kenntnisreichen Filmpublikums. Die Antwort lau-
tet: in Jodie Fosters ,,Little Man Tate* (Das Wunderkind Tate, USA 1991)
iiber das junge Mathegenie Fred Tate (Adam Hann-Byrd), der sich selbst
um seine Aufnahme an einem Institut fur Hochbegabte kimmert.
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Er spielt ,,auf Wettbewerbsniveau“ Klavier, heift es. Damit beeindruckt er
Jane Grierson (Diane Wiest), die Leiterin des Instituts. Das Publikum hort
Freds Interpretation der Fantasia ab Takt 20. Der Musiknachweis fehlt im
Abspann; wer wirklich spielt, wird nicht verraten.

Dass insbesondere Mozarts Kompositionen sowie der bloRe Name als
Topos in vielen Filmen mit Hochbegabung in Verbindung gebracht werden,
dirfte niemanden tberraschen. In Gus Van Sants ,,Good Will Hunting*
(Der gute Will Hunting, USA 1997) etwa ist die Medizinstudentin Skylar
(Minnie Driver) mit dem Mathegenie Will (Matt Damon) befreundet, der
zwar unmusikalisch ist, jedoch strukturelle Parallelen zwischen seiner
Hochbegabung und Mozarts enormer Musikalitat vermutet. Weniger selbst-
versténdlich ist, dass in etlichen Filmnarrativen die Vorliebe fur Mozart
mit wiinschenswerten menschlichen Eigenschaften assoziiert wird. Bei-
spielsweise in Emmanuel Mourets ,,Les Choses qu’on dit, les choses qu’on
fait* (Leichter gesagt als getan, F 2020) kommt Mozart nur einmal (kurz
und markant) zur Sprache: Dem Film zufolge sollte jeder potentiell
sympathische Mann Mozart bewundern.

Reinaldo Marcus Greens ,,King Richard* (USA 2021) erzdhlt von der
Kindheit und Jugend der Tennisprofis Venus und Serena Williams. Ihr
Weg zur Meisterschaft am Platz wird mit dem Violinstudium verglichen:
Allein um die richtige Haltung zu lernen, brauche man Jahre. Dem Vater
von Venus und Serena, Richard Williams (Will Smith), wird unterstellt, er
glaube ,,zwei Mozarts auf einmal®“ erzogen zu haben. Wer sich eine solche
Hé&me leistet, ignoriert, dass Wolfgang eine hochbegabte und duf3erst fahige
Schwester, Maria Anna, hatte; zumindest Leopold und Anna Maria Mozart
konnten dementsprechend ,,zwei Mozarts auf einmal“ erziehen.

Andere semantische Felder als Hochbegabungen sind diffuser, und oft
wirken Verweise auf Mozart — und erst recht auf eine bestimmte Komposi-
tion — austauschbar. In der Dekonstruktion der Filmerzahlung sollte es um
die Frage gehen, was eine bestimmte Komposition bedeutet und warum sie
gewdhlt wurde. In Steven Spielbergs ,,Schindler’s List* (Schindlers Liste,
USA 1993) spielt ein SS-Unterfiihrer in einer Wohnung im rasanten Tempo
eine Bourrée aus Johann Sebastian Bachs Englischer Suite Nr. 2 (BWV
807), wihrend im Rahmen der Liquidierung des Warschauer Ghettos nach
dem Aufstand (1943) das Gebiet Raum fiir Raum durchsucht wird; die
Bach-Aufnahme stammt von Wolfgang Rilbsam. Zwei SS-Mé&nner bleiben
entspannt an der Tir stehen. Einer fragt, ob das Stiick von Bach stamme.
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Die selbstbewusste Antwort des anderen — ,,Nein. Mozart, jo.” — stellt die
zeittypische Scheinbildung zur Schau und verweist auf die zentrale Rolle
des Komponisten im propagandistischen Kulturleben des Nationalsozia-
lismus.® Selten wird Mozart als Filmtopos in einem so brutalen Kontext
thematisiert; in Duccio Tessaris ,,Tony Arzenta“ (T6dlicher Hass, I/F 1973)
dient ausgerechnet ,,Eine kleine Nachtmusik* allerdings als groteske szeni-
sche Untermalung einer Misshandlung.

,»Die Entfiihrung aus dem Serail“ wirkt in Max Ophiils’ ,,Liebelei* (D
1933) klischeehaft milieutypisch: Der Film beginnt in der Wiener k. k. Hof-
oper wahrend einer Auffiihrung. Die Buhne sieht man im Kino zwar nicht,
aber es ist offensichtlich, dass die Musik — das Ende des zweiten Aufzugs:
,»Es lebe die Liebe!* — als Teil der sichtbaren und denkbaren Filmhandlung
entsteht und diegetisch ist. Die Passage aus einer Oper, in der es um die Ei-
fersucht und das Verzeihen geht, I&sst sich mit Arthur Schnitzlers Tragddie
(,,Liebelei®, 1894) assoziieren, die Ophiils leinwandgerecht nacherzihlt.

Zu den auffalligsten Erwahnungen von Mozart zahlt Alfred Hitchcocks
,vertigo™ (USA 1958). Midge Wood (Barbara Bel Geddes) besucht den
kranken John Ferguson (James Stewart). Sie folgt dem Rat einer Psychothe-
rapeutin und legt Mozarts Salzburger Sinfonie Nr. 34 in C-Dur (KV 338)
als LP auf. Dazu sagt sie zu dem posttraumatisch verschlossenen John:
»Mozart is the boy for you. The broom that sweeps the cobwebs away.“!°
Den leitenden Psychiater eines Klinikums zitiert Midge indes mit den
skeptischen Worten: ,,I don’t think Mozart’s going to help at all.“ Hitchcock
scheint die gdngigen Fronten zwischen verschiedenen Bereichen der klini-
schen Praxis zu kennen, und er leistet sich einen Scherz tber die allerersten
Anfénge der universitaren Musiktherapie-Ausbildung. Midge erklart John,
dass eine Klinik Musik fir jede Stérung bereithélt — ,,music for melancho-
liacs, and music for dipsomaniacs, and music for hypochondriacs. I wonder
what would happen if somebody mixed up their files?*!

Setzt man sich mit Einzelféllen auseinander, gilt es den Grad der Aus-
tauschbarkeit von Musikstiicken zu wirdigen. Einfach ist das nicht. In
Emmanuel Courcols ,,En fanfare (Die leisen und die groen Tone, F 2024)
etwa wird viel musiziert; von Mozart erklingen Ausschnitte aus dem Kla-
vierkonzert Nr. 23 in A-Dur (KV 488) und der Sinfonie Nr. 39 in Es-Dur
(KV 543). Ahnlich wie bei allen Details der Kulisse ist die szenische Musik
in einem modernen Film zwar sehr oft sorgféltig gewahlt — oft kunstvoll
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umgesetzt —, doch die semantischen Motive mussen deshalb nicht eindeutig
sein. Bestimmte Tendenzen lassen sich am Einzelfall nicht darstellen; man
braucht eine filmhistorische Perspektive, um Tendenzen zu bestimmen.

So geht es nicht immer um Mozart, wenn Mozart gespielt wird. Mozart
kann beispielsweise als Symbol fiir die Wiener Klassik oder fiirs spéte 18.
Jahrhundert in Europa stehen.

In Rytisuke Hamaguchis Drive My Car (J 2021) lieben sich zwei Erwach-
sene auf dem Teppich, wihrend Mozarts Klavierrondo in D-Dur (KV 485),
eingespielt von Atsushi Abe, erklingt. Die Kamera fokussiert die LP und
die Tonnadel; das Aussehen der LP deutet eine alte Aufnahme an, sodass
ein Milieu von Kultiviertheit die intime Szene préigt. In Guy Ritchies
»Sherlock Holmes: A Game of Shadows* (Sherlock Holmes: Spiel der
Schatten, GB/USA 2011) wird ,,Eine kleine Nachtmusik* gepfiffen und —
es ist das fiktive Jahr 1891 — ,,Don Giovanni in der Pariser Oper besucht.
Die Symbolik der Musik passt auf eine recht simple Art zur Filmerzéh-
lung, doch der Verweis auf die franzdsische Mozart-Rezeption von 1891 ist
raffiniert — man denke beispielsweise an Charles Gounouds Essay ,,Le Don
Juan de Mozart* (1891).

In Christopher McQuarries ,,Mission: Impossible — Rogue Nation“ (USA
2015) hort Benjamin Dunn (Simon Pegg) wihrend seiner Arbeit bei der
CIA u. a. ,,Le nozze di Figaro“, die extra flir den Film von den Wiener
Philharmonikern unter Philippe Auguin im ,,Goldenen Saal*“ des Wiener
Musikvereins aufgenommen wurde. In Martin McDonaghs ,,The Banshees
of Inisherin“ (GB/USA 2022) tritt Colm Doherty (Brendan Gleeson) als
Musikkenner auf, leitet ein Folk-Ensemble und bezeichnet Mozart als einen
geistesverwandten Musiker ,,aus dem 17. Jahrhundert®. Den Fehler korri-
giert Siobhan Stilleabhdin (Kerry Condon), eine gebildete Bibliothekarin
und Padraic Suilleabhéins Schwester.

In Dani¢le Thompsons ,,Fauteuils d’orchestre® (Ein perfekter Platz, F 2006)
spielt der Schauspieler Albert Dupontel in der Rolle eines Starpianisten
eigenh&ndig nur ein paar langsame L&ufe und Mozarts ,,Ah, vous dirai-je,
Maman‘ (KV 265) auf dem groflen Steinway-Fliigel. Als Profi ist er dabei,
sich vom Konzertleben zu verabschieden. Die Kopf- und Schulterbewegun-
gen des Schauspielers am Klavier iberzeugen nicht einmal in dieser Szene.
Selten ist der Anspruch bei einer insgesamt ambitionierten franzgsischen
Produktion so gering, was die Inszenierung des Musikgeschehens betrifft;
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derart kritische Zustande begegnen einem ansonsten fast nur noch in deut-
schen Spielfilmen der Gegenwart.'> Die seit Hitchcocks ,,Psycho® (USA
1960) gingige Assoziation von Beethoven mit Psychopathen zitiert Luc
Besson in ,,Léon“ (Léon, der Profi, F 1994), wenn er den korrupten Polizei-
beamten Norman Stansfield (Gary Oldman) dirigierend zur Tat schreiten
lasst. Stansfield halt einen Vortrag Uber die Klassik als Stimmungsmacher
bei Straftaten. Neben Beethoven spricht er (iber Brahms und — etwas Uber-
raschend — Mozart. Noch weiter geht Bessons ,,Lucy* (F 2014): Dessen die-
getisch-musikalischer Hohepunkt ist der Ubergang von Mozarts Requiem
aus den Kopfhoérern des Drogenhandlers Jang (Choi Min-sik) zu Lucys
(Scarlett Johansson) Erlauterung ihres Zustandes als Folge eines Nootropi-
kums. Ihr Satz ,,the sounds are music that | understand* steht in Relation
zu ihren immensen Fahigkeiten als Kémpferin.

Musik ist Gberall. Das legitimiert den kulturell universalistischen An-
spruch der Musikwissenschaften. Faszinierend ist ein fiktives Konzert

in Eric Rohmers ,,Ma nuit chez Maud* (Meine Nacht bei Maud, F 1969):
Das weltberiihmte sowjetische Duo Leonid Kogan und Naum Walter spielt
den Anfang von Mozarts Sonate fiir Klavier und Violine Nr. 26 in B-Dur
(Allegro moderato). Dass Leonid Kogan in einem vielzitierten Aufsatz fir
einen ,,Cellisten“ gehalten wird," ist ein Lapsus, der allerdings daran erin-
nert, wie dringend die Musikwissenschaft sich fur die Thematik hauptver-
antwortlich zeigen sollte. Im Gegensatz zu anderen Bildern zu demselben
Konzert, die in Rohmers Film enthalten sind, entstand die Mozart-Auf-
nahme nicht im prachtigen Saal des Opéra-Théatre de Clermont-Ferrand.
Die Kulisse ist billig: Kogan und Walter beginnen vor einer Pappwand

zu spielen und wirken dabei marrisch, als handele es sich um ein Probe-
video, zu dem sie keine Lust haben, und nicht um einen Konzertauftritt

in Frankreich. In einem Interview erklarte Rohmer, Kogan sei zuféllig in
Clermont-Ferrand gewesen, als der Film gedreht wurde,'* doch mit sowje-
tischen Stars waren derart spontane Arrangements 1969 nicht moglich. Wo
das Video produziert wurde, bleibt vorerst ein Ratsel. Womdglich wollte
Rohmer — der Jazzkenner — durch Kogans und Walters unfreundliche
Strenge das Kinopublikum provozieren, weil die beiden ein eher asoziales,
fiir Mozart untypisches Verstdndnis von klassischer Musik verkorpern,
wiahrend Rohmer sich als Filmemacher ja generell fiir die Analyse des Ge-
meinschaftlichen interessierte. Sogar die Stiickwahl wirkt signifikant, da
die Sonate in B-Dur zwar nicht zu Kogans und Walters Repertoire gehorte,
jedoch zu den &ltesten Duosonaten mit gleichberechtigten Parts z&hlt.
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London 2010 (2007), S. 216-218. Vgl. auch ebd. S. 193f. Der Roman ist autobiographisch.

Zum Konzept der Diegese siche Etienne Souriau, La structure de 'univers filmique et le vocabulaire de la
filmologie, in: Revue internationale de filmologie 7-8, 1951, S. 231-240, sowie Etienne Souriau (mit Anne
Souriau), Vocabulaire d’esthétique, Paris 2004; die Rezeption des Souriau’schen Konzepts ist innovativ-wei-
terfiihrend gewesen.

Gilmour, The Film Club, S. 207.
Ebd., S. 71.

Zum Begriff siche Claudia Benthien, Literarizitit in der Medienkunst, in: Claudia Benthien/Brigitte Weingart
(Hg.), Handbuch Literatur & Visuelle Kultur, Berlin 2014, S. 265-284. Zur bisherigen Filmforschung mit
vergleichbaren Akzenten siehe ausfiihrlich Tomi Mékeld, Sichtbare, denkbare und horbare T6ne: Inszeniertes
Musikgeschehen im Tonfilm zwischen The Jazz Singer und Anora, Berlin u. a. 2025.

Jorg Tiirschmann, Musikerfilm, in: Hans Jiirgen Wulff (Hg.), Lexikon der Filmbegriffe (13.10.2012); https://
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=2512 (23.7.2025); Hans Jiirgen Wulff, Kom-
ponisten im Film, in: Hans Jiirgen Wulff (Hg.), Lexikon der Filmbegriffe (20.03.2017); https:/filmlexikon.
uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=9225 (3.7.2025).

Gilmour, The Film Book, S. 166: ,,Good movies are more intellectual than I used to think, at least the process
by which they come into being.“ Ausgelost wird der Gedanke von George Lucas” American Graffiti (USA
1973). Letztlich trifft es fiir jede Kunstgattung und nicht zuletzt fiir Mozart zu, dass auch populdr wirkende,
scheinbar schlicht gestaltete Werke nur im intellektuell ambitionierten Diskurs entstehen kdnnen.

Zu Fragen dieser Art siche ausfiihrlicher Mikeld, Sichtbare, denkbare und hérbare Tone.

Marié-Héléne Benoit-Otis und Yvonne Wasserloos behandelten dieses Themenfeld in Mozart: Forum 2025
(Viva la Liberta: Don Giovanni. Neue Perspektiven um den ewigen Mythos, Universitdt Mozarteum: Salzburg
2025, S. 80-95).

10 ,,Mozart ist der Richtige fiir dich. Der Besen, der die Spinnweben wegfegt.”

11 ,,Musik fiir Melancholiker, Musik fiir Trunksiichtige, Musik fiir Hypochonder. [...]“

12 Die hier postulierte Art musikologischer Filmkritik liee sich als Fehlersuche (quasi als Verbraucherschutz)

motivieren, doch interessanter sind Analysen gelungener, komplexer und semantisch mehrdeutiger
Produktionen.

13 Claudia Gorbman, Narrative Film Music, in: Yale French Studies Vol. 60, 1980, S. 183-203, hier S. 187.

Die Korrektur scheint in der Gorbman-Rezeption bisher ausgeblieben zu sein.

14 Bertrand Dermoncourt, Eric Rohmer, le son au plus vrai, in: I’Express (13.1.2010); https:/www.lexpress.fr/

culture/musique/eric-rohmer-le-son-au-plus-vrai_841713.html (19.9.2025). Auf die Spontaneitit und den im-
provisatorischen Anteil an seiner Filmarbeit war Rohmer bekanntlich stolz — auch tiber das Faktische hinaus.
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Ringvorlesung
Mozart: Aspekte & Perspektiven

in Kooperation mit dem Team Wissenschaft der Stiftung Mozarteum
Sommersemester 2026, Universitat Mozarteum Salzburg, Mirabellplatz 1
Hérsaal GG 024, montags, 14.15—15.45 Uhr

02.03.2026

Ulrich Leisinger

Kompendium der Mozart-Forschung?

Das Kdchel-Verzeichnis analog und digital

Der Auftakt zur Ringvorlesung muss ein wenig Uberraschung in sich
tragen. Ein Abstract zu diesem Vortrag wird spéter veroffentlicht werden.

09.03.2026

Anja Morgenstern

Die Musikerfamilie Mozart und ihre Instrumente

Die Stiftung Mozarteum Salzburg verwahrt sechs originale Instrumente
von Wolfgang Amadé Mozart, vier Streich- und zwei Tasteninstrumente:
die Salzburger Kindergeige, die Mittenwalder Konzertgeige, ein Inst-
rument des italienischen Geigenbauers Pietro Antonio Dalla Costa, die
Mozart wohl in seiner Wiener Zeit erwarb, sowie eine norditalienische
Bratsche. Direkt aus dem Nachlass Mozarts stammen der Hammerfligel
aus der Wiener Werkstatt Anton Walters und ein Clavichord, das Mozart
beim Komponieren des Requiems und der Zauberflote nutzte. Anhand
von Briefen, Dokumenten und Gemalden wird die Musikerfamilie Mozart
mit besonderem Augenmerk auf ihre Instrumente vorgestellt, Horbeispiele
geben dabei Einblicke in die klangliche Welt Mozarts.
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16.03.2026

Elisabeth Hilscher

Musikalische ,big player® in Wien um 1880 —

Hofmusikkapelle, Tonkunstler Societét, St. Stephan

Als Wolfgang Amadé Mozart beschloss, sich standig in Wien niederzulas-
sen, war ihm wohl bewusst, dass sich hier eines der Zentren des europai-
schen Musiklebens befand, aber auch mehrere Gruppen, die die musikali-
sche Produktion mehr oder minder ,dirigierten* und kontrollierten. Hof und
Hofmusikkapelle waren nach wie vor Orte, an denen angebunden zu sein,
ein Desiderat fir viele Musiker und S&nger bzw. S&ngerinnen war. Doch
auch die Kapelle an St. Stephan, traditionell ein wichtiger Schritt hin zur
Anstellung bei Hof, zéhlte zu den ,big playern® des Wiener Musiklebens.
Und als Verbindung der etablierten Musiker Wiens bzw. des Hofs gab es
seit 1771 die Tonkiinstler Societdt. Warum es auch fiir Mozart erstrebens-
wert war, zumindest in einer dieser Institutionen ,den Ful? in die Tur* zu
bekommen, soll im Rahmen der Vorlesung dargestellt werden.

23.03.2026

Christoph GroRpietsch

Mozarts Witwe bei Max Keller?

Kriminalistische Anmerkungen zu einem Gruppenfoto

1958 wurde in einer Miszelle der ,,Osterreichischen Musikzeitschrift® ein
angebliches ,,Constanze-Foto* durch den Musikwissenschaftler und
Brief-Herausgeber Erich Hermann Miiller von Asow (1892-1964) publik
gemacht. Dabei war die Fotografie in den 1950er-Jahren bereits in Altdtting
ausgestellt worden, ohne grof beachtet zu werden, es wéare das mutmafilich
einzige erhaltene fotografische Dokument aus der Generation W. A. Mo-
zarts. Es geht dabei um ein angeblich 1840 aufgenommenes Gruppenbild mit
dem Altéttinger Komponisten Max Keller und dessen Frau samt Familie. Die
Besonderheit besteht darin, dass auch die 1842 verstorbene Mozart-Witwe
auf diesem Foto zu sehen sein soll. Wie zuverlassig aber ist der Quellenwert
der rickseitigen Aufschrift des Bildes, die vage von ,,Constanze Mozart*
ausgeht? Bekannte und erstmals ermittelte Quellen werden herangezogen
und die Hintergriinde fir eine Zeit beleuchtet, in der die Fotografie noch
weitgehend unbekannt war, und die Negativbild-Technik noch gar nicht
verfiigbar. SchlieBlich wird der im Grunde bis heute anhaltende Hype, der
seit den frithen 2000er-Jahren um das Foto gemacht wird, genauer unter
die Lupe genommen. Am Ende steht ein eindeutiges Ergebnis.
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13.04.2026

Giacomo Fornari

Mozarts Don Giovanni als sozial-politisches Werk

In Mozarts ,,Don Giovanni® KV 527 sind bedeutende Innovationen in
Bezug auf die Form und die Musikdramaturgie im Rahmen der Tradition
der italienischen Opera buffa und seria zu finden. Mit einem Vergleich
zwischen Mozarts Partitur und ihrem Vorbild, Giuseppe Gazzanigas
Dissoluto punito, ist es mdglich zu beobachten, wie es dem Salzburger
Meister gelang, die Grenzen der moralischen und musikalischen Sitten
seiner Epoche zu iiberschreiten. Somit gewinnt KV 527 eine neue
Bedeutung und neue Interpretationsmdéglichkeiten, um die Persdnlichkeit
des Komponisten besser zu verstehen und néher kennenzulernen.

20.04.2026

Eva Neumayr

Jenseits der Muse: Frauen als gestaltende Kréafte in Mozarts
musikalischem Kosmos

Die Rolle von Frauen in der Musikgeschichte wurde lange Zeit auf die
Muse, Geliebte oder Interpretin reduziert — passive Figuren im Schatten
mannlicher Genies. Dieses Forschungsprojekt wirft einen neuen Blick

auf Wolfgang Amadeus Mozarts musikalisches Umfeld, in dem Frauen
keineswegs nur inspirierende Randfiguren waren, sondern aktiv zum
kinstlerischen Schaffen beitrugen. Im Zentrum stehen Personlichkeiten
wie Catherine Hamilton, geb. Barlow, Grafin Josepha von Paumgarten und
andere Frauen, deren organisatorische und interpretatorische Leistungen
bisher nur unzureichend gewirdigt wurden. Anhand von Briefen,
zeitgendssischen Berichten und musikalischen Quellen untersucht der
Beitrag die vielféltigen Rollen, die Frauen im Leben und Werk Mozarts
spielten — als Patroninnen, Schilerinnen, Impulsgeberinnen, Managerinnen
und kulturelle Netzwerkerinnen. Ziel ist es, Mozarts musikalischen
Kosmos nicht nur als ein Produkt eines ménnlichen Genies, sondern als
ein komplexes Geflecht kunstlerischer Interaktionen zu begreifen, in dem
Frauen eine pragende, gestaltende Kraft darstellten.

138

27.04.2026

Otto Biba

Das Requiem: Hat Mozart dem Werk einen Platz in seiner
Lebensplanung gegeben?

Blickt man auf die widerspriichlichen und dramatisch aufgedunsenen
Berichte Uber den Mozart erteilten Auftrag zur Komposition eines
»Requiems*, so reduziert sich alles auf das Faktum, dass der Auftraggeber
fiir dieses ,,Requiem™ das alleinige Eigentumsrecht besitzen wollte. Das
war nichts Ungewohnliches und l&sst sich in dieser Zeit bei Auftragskom-
positionen immer wieder nachweisen; besonders gut bekannt und viel
zitiert ist eine solche befristete Rechte-Abtretung von Beethovens ,,Eroica“
Vereinbarungen dieser Art waren stets befristet; tatsachlich hat Franz Graf
Walsegg-Stuppach nach einer dokumentierten Frist von zwei Jahren von
dem Requiem kein Gebrauch mehr gemacht. Wir kennen den Vertragstext
fur diesen Kompositionsauftrag nicht, kdnnen aber aus dem Verzicht des
Grafen auf eine weitere Nutzung des Werkes schlie3en, dass flr dieses al-
leinige Eigentumsrecht eine zweijahrige Frist vereinbart worden war. Was
iiber eine von Mozart verlangte Anonymitét erz&hlt wird, reduziert sich bei
einer Prifung der Quellen auf eine jedem in seinem Umfeld bekannte und
von niemandem ernst genommene Schrulle des Grafen. Dass ihn Mozart
personlich gekannt hat, ist mit hoher Sicherheit anzunehmen, da er seine
Wiener Stadtwohnung in eben dem Haus hatte, in dem auch Mozarts Lo-
genbruder Michael Puchberg wohnte. Auch wenn wir den von Mozart mit
Graf Walsegg-Stuppach geschlossenen Vertrag nicht im Wortlaut kennen,
mussen wir nach den Usancen der Zeit davon ausgehen, dass er schon bei
der Komposition damit rechnen konnte, das Eigentumsrecht — also Nutzungs-
recht — an seinem ,,Requiem™ nach einem gewissen Zeitraum zuriick zu
erhalten. Details der Instrumentation, die gut dokumentiert nur an einer
einzigen Wiener Kirche realisierbar waren, erlauben Uberlegungen zur
Frage, welchen Platz Mozart dem Requiem den in seiner weiteren
Lebensplanung gegeben habe.
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04.05.2026

Bernadeta Czapraga

Uber die Kluft zwischen Theorie und Praxis. Perspektiven fir die
Erforschung und Interpretation der Daktylus-Figur (Appoggiatura)

bei Mozart

Das Spiel der Appoggiaturen (Vorschlage) im ,Sechzehntelmotiv, genauer
gesagt in der galanten Figur des ,Daktylus bei Mozart, ist fiir Musiker*in-
nen immer wieder eine interpretatorische Herausforderung. Anhand der
chronologischen Durchsicht von Autographen und Manuskripten Mozarts
in der Bibliotheca Mozartiana (Salzburg) kann festgestellt werden, dass
Daktylus-Figuren ein integraler Bestandteil des Kompositionsstils von
Mozart sind. Helmut Zehetmair, Autor einer modernen Violinschule,
qualifiziert sie als ,Mozart-Strich’. Die Suche nach neuen Erkenntnissen
auf dem Gebiet der Auffiihrungspraxis und Uberlegungen, wie mit den
Appoggiaturen der Daktylus-Figur in der heutigen Spielpraxis umgegan-
gen wird, sind der Hauptfokus dieses Vortrags. AuRerdem wird diskutiert,
welche Kriterien sinnvollerweise zur Klarung dieser Frage herangezogen
werden sollten.

11.05.2026

lacopo Cividini

Méglichkeiten und Grenzen der digitalen Erfassung von Mozarts Werk.
Einblicke in die Arbeit an der Digitalen Mozart-Edition

Wolfgang Amadé Mozarts Euvre zeichnet sich durch auRergewodhnliche
Vielfalt und Wandelbarkeit aus. Bereits zu Lebzeiten verstand der Kompo-
nist sein Schaffen nicht als fixiertes, unveranderliches Opus, sondern als
offenes Werk, das den jeweiligen musikalischen und auffihrungsprakti-
schen Bedingungen angepasst werden konnte. Entstehung und Rezeption
seiner Werke lassen sich zudem in bemerkenswerter Dichte aus textba-
sierten Quellen rekonstruieren, die Uber die Gberlieferten musikalischen
Quellen hinausgehen — etwa aus den Libretti seiner Opern oder der um-
fangreichen Familienkorrespondenz. Fur die editorische Erfassung ergibt
sich daraus eine doppelte Herausforderung: Musikalische und textliche
Zeugnisse sind als zusammenhingende Uberlieferungseinheiten zu begrei-
fen, deren wissenschaftliche Aufbereitung eine Methode erfordert, die die
unterschiedlichen medialen Ebenen des Gesamtwerks berticksichtigt.

140

Aufgrund seines eindimensionalen Rahmens bleibt die editorische Er-
fassung im Druckmedium auf lineare Darstellungsformen beschréankt.
Fassungs- und Variantenvergleiche sowie Querverbindungen zwischen
Musik, Text und Kommentar kdnnen darin nur in reduzierter Form sichtbar
gemacht werden. Die digitale Edition eréffnet demgegeniiber neue Pers-
pektiven: Sie ermdglicht eine vernetzte, mehrdimensionale Darstellung des
Werkzusammenhangs und integriert unterschiedliche Quellentypen — vom
Notentext bis zu Faksimiles, Briefen, Libretti und Tonaufnahmen. Anhand
konkreter Beispiele aus der laufenden Arbeit der Digitalen Mozart-Edition
werden Prinzipien, Methoden und technische Grundlagen der digitalen Er-
fassung von Mozarts Werk vorgestellt — von der Kodierung von Noten- und
Textquellen {iber Fragen der Datenmodellierung bis hin zur Visualisierung
komplexer Werkzusammenhénge. Zugleich wird kritisch reflektiert, in-
wiefern das digitale Medium nicht nur neue Mdglichkeiten der Darstellung
erdffnet, sondern auch das Verstéandnis von Werk‘ und ,Edition* nachhaltig
verandert.

18.05.2026

Armin Brinzing

Stefan Zweig, das Mozarteum und die Mozart-Forschung

Stefan Zweig war zwischen den beiden Weltkriegen einer der weltweit am
meisten gelesenen Autoren, aber auch einer der bedeutendsten Autogra-
phensammler seiner Zeit. Hatte er sich zunachst vor allem auf Schriftstel-
ler*innen konzentriert, sammelte er seit seiner Salzburger Zeit auch gezielt
Handschriften der bedeutendsten Musiker von Bach bis Schénberg. Ganz
besonders lag ihm aber Wolfgang Amadé Mozart am Herzen. Zudem war
er Mitglied der Internationalen Stiftung Mozarteum, die er tatkréftig unter-
stitzte. Zweigs vielfaltige Beziehungen zur Mozart-Forschung belegen sei-
ne auBerordentliche Kompetenz auf diesem Gebiet, die auch von Wissen-
schaftler*innen wie dem Mozart-Forscher Alfred Einstein geschatzt wurde.
Stefan Zweig verdffentlichte einige noch heute lesenswerte Aufsétze, in
denen er versuchte, die Bedeutung des Autographs fur das Verstandnis des
Entstehungsprozesses eines literarischen oder musikalischen Kunstwerks
zu erkléren. Dabei handelte es sich aber um kurze literarische Texte, die
Zweig in seinem typischen, ausgesprochen emphatischen Stil verfasste,
der heute nicht mehr ganz zeitgemaR erscheint. Vor dem Hintergrund der
Tatsache, dass Zweig auch ein ausgezeichneter Autographen-Spezialist mit
einer weltweit einzigartigen Fachbibliothek zu diesem Thema war, erschei-
nen diese Texte in einem neuen Licht.
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01.06.2026

Yvonne Wasserloos

Helge Rosvaenge: Mozart-Opern zwischen Politik

und Performanz in Wien und Berlin (Ost)

Der dénische Tenor Helge Rosvange (1897, Kopenhagen — 1972, Miinchen)
kann als duBlerst merkwiirdiges Phdnomen im Musikleben des 20. Jahr-
hunderts gelten. Als dénischer Staatsbiirger wurde er 1933 in Graz in die
NSDAP aufgenommen, pflegte engere Kontakte zu Joseph Goebbels und
umgab sich mit danischen SS-Arzten. Diese versprengten Fakten zeigen
seine politische Uberzeugung von der NS-Diktatur, in der er u.a. durch die
Verdrangung Richard Taubers als Mozart-Interpret profitierte. Nach dem
Krieg konnte er ab 1949 seine Karriere in der DDR an der Ost-Berliner
Staatsoper sowie an der Wiener Staats- und Volksoper fortsetzen. Der Vor-
trag hinterfragt Rosvaenges Auftritte und kiinstlerisches Selbstverstidndnis
in seinen Paraderollen als Tamino und Belmonte unter wechselnden politi-
schen Vorzeichen.

08.06.2026

Rainer Schwob

Mozarts Werke in Tonaufnahmen vor 1950: Repertoire,
Auffuhrungspraxis, Interpretationsgeschichte

Die Etablierung der Tonaufnahme — insbesondere in ihrer kommerziellen
Form, der Schallplatte fiir das Grammophon — veranderte die Hor- und
Musiziergewohnheiten, die Auffiihrungspraxis und die soziale Situation
der Musizierenden; die ,Auffihrung‘ wurde wiederholbar, und der Begriff
der musikalischen ,Interpretation‘ bekam seine heutige Bedeutung. Auf-
nahmen von W.A. Mozarts Werken spielen seit den Anfangen der Schall-
platte eine wichtige Rolle. Am Beispiel von Klavierwerken und Sinfonien
beschéftigt sich dieser Beitrag zur Ringvorlesung beispielweise mit den
Fragen, wie sich Mozarts Rolle im Repertoire durch das neue Medium
verdndert hat, welche Ruckschliisse auf die Mozart-Auffiihrungspraxis des
frithen 20. oder gar des 19. Jahrhunderts man ziehen kann und wie sich

die damaligen Verénderungen auf die Folgezeit, teilweise sogar bis in die
Gegenwart, auswirken.
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15.06.2026

Wolfgang Gratzer

Vollendet unvollendet. Mozarts Requiem in neuen Klangraumen

Georg Friedrich Haas folgte der Einladung der Stiftung Mozarteum fir ein
neues Werk anlésslich der traditionellen Auffithrung von Mozarts Requiem
in Salzburg am 5. Dezember 2005. Der 6sterreichische, in New York lebende
Komponist entschied sich daftir, eine neue akustische ,,Umgebung* zu kreie-
ren, also das Fragment nicht zu ,,vollenden®. In dem Beitrag werden Bezlige
zwischen den beiden Kompositionen thematisiert und der allgemeineren
Frage nachgegangen, welche Optionen in den letzten Jahrzehnten gewahlt
wurden, um Mozarts Requiem kompositorisch zu begegnen.

22.06.2026

Thomas Hochradner

Ein Versuch Uber Mozarts Religiositat

Mozarts Religiositat im Status einer Exemplaritat zu sehen, wie es etwa
prominente Theologen wie Hans Urs von Balthasar und Hans Kiing un-
ternommen haben, lést im Musikhistoriker Distanzwahrung aus. Ulrich
Konrads resimierende Feststellung, Mozart habe ,,eine katholische Erzie-
hung genossen, und er ist den Grundsatzen seiner Konfession treu geblieben
folgt den verflgbaren Quellen, I&sst aber Fragen nach dem Wie, wie auch
dem Warum offen. Es ist in der Tat ein vages Unterfangen, sich auseinander-
zusetzen mit der individuellen Art und Weise Wolfgang Amadé Mozarts zu
glauben, diesen, seinen Glauben zu leben, und ihn in kiinstlerische Aussage-
kraft zu Ubertragen. Versuche, aus Mozarts Kirchenmusik eine persénliche
Botschaft herauszulesen, mussen mit den liturgischen und auffihrungsprak-
tischen Gegebenheiten zu seinen Lebzeiten abgeglichen werden. Dass aber
das Stichwort ,,Religiositat* im Sachregister zur Gesamtausgabe der Famili-
enkorrespondenz unter allen Eintrdgen den breitesten Raum einnimmt, weist
denn doch darauf hin, dass Glaubigkeit fiir Mozart einen hohen Stellenwert
besaB. War es christliche Uberzeugung oder karitative Anteilnahme, wenn
er dem altersschwachen Vater schrieb: ,,Ich lege mich nie zu Bette, ohne zu
bedenken, daR ich vielleicht (so jung als ich bin) den andern Tag nicht mehr
sein werde, und es wird doch kein Mensch von allen, die mich kennen, sagen
kdénnen, dafl’ ich im Umgang mdirrisch oder traurig ware, und fur diese Gliick-
seligkeit danke ich alle Tage meinem Schopfer und wiinsche sie von Herzen je-
dem meiner Mitmenschen.” (datiert Wien, 4. April 1787; Leopold Mozart starb
wenig spater, am 28. Mai dieses Jahres)? Selbst jemand, dem die Antwort auf
diese Frage offen bleibt, muss anerkennen, dass Wolfgang Amadés Argumen-
tationsweg einsteht fir eine lebensweltliche Verankerung in Glaubigkeit.
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Mozarts wilder Garten
Von Alain Claude Sulzer

Ware Wolfgang Amadé Mozart ein Garten, hétte er sicher keine Ahnlich-
keit mit dem Park von Schonbrunn. Zwar wiirden die Grofte und Aus-
dehnung der 160 Hektar Land gut zur GroBe und Ausdehnung seines
Schaffens passen, nicht aber die manikdrte Eintonigkeit, die den Betrachter
kurzfristig beeindruckt, das Auge aber bald ermidet. Was man mit zwei
Blicken erfasst, halt der Neugierde nicht stand, sie erlahmt. Den Blick ver-
langt es nach Abwechslung, nach Farben und Schattierungen.

Beim Komponieren hatte Mozart bestimmt keine einténigen Prunkwiisten
vor Augen; und nicht nur, weil die Zeiten, in denen man sich den Einzug
von Koéniginnen und anderen Majestaten musikalisch imaginierte, passé
waren. Mozart verlangte es nach Gegensatzen, Widerspriichen, nach Dia-
logen und Innensichten. In seinen kompositorischen Ausserungen durfte es
ebenso zerrissen aussehen wie in seinem Inneren. Er behielt es sich immer-
hin vor, die Dinge nach seinem Geschmack zu ordnen.

Mozart, der als Sechsjahriger im verhéltnismaRig kleinen, hohen Spie-
gelsaal' vor Kaiserin Maria Theresie gespielt hatte — und dafir groRzlgig
mit 100 Dukaten honoriert wurde —, war fiir dekorative Schmuckgehduse
dieser Art gewiss empfénglicher. Hier spiegelte sich nicht nur das Licht der
Kerzen, hier vervielfaltigte sich auch der kleine Mozart, das Wolferl, das
“Ihrer Majestéat auf den Schof3,, sprang und “sie rechtschaffen,, abkisste,
wie die Quellen vermelden, womit das Bild des wonnigen, samtig gefuttert
Gatterlieblings in der Welt war. Hier konnte auch die Musik, die in den
zugigen Weiten des Schonbrunner Parks augenblicklich vom Wind verweht
worden ware, aufblihen, von den Wénden reflektieren und nachhallen. In
diesem spiegelnden Garten wird Mozart sich nicht unwohl gefiihlt haben.
Spiegel und Wandleuchten, Stuck und Deckenmalerei, all das, was nicht
mit einem Blick erfasst werden konnte, mussten seine Sinne im hdchsten
MaR erfreuen.

Garten spielten weder in Mozarts Werk noch Leben eine Rolle. Sandrina,

die “Gartnerin aus Liebe,, in seiner gleichnamigen Oper, kdnnte ebenso gut
eine Zofe oder Kdchin sein?; die Berufsbezeichnung ist Maskerade.
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Ihre Liebe gilt nicht dem Garten, die Arbeit als Gartnerin dient nur als Tar-
nung, in Wahrheit ist Sandrina naturlich eine Marchesa, die auf der Flucht
vor ihrem eifersiichtigen (und gewalttétigen) Liebhaber eine falsche ldenti-
t&t angenommen hat. Einen richtigen Gértner — vermutlich den einzigen in
der gesamten Operngeschichte — gibt es allerdings in “Figaros Hochzeit,,.
Doch die Rolle des (zu Recht) misstrauischen Trunkenbolds Antonio be-
schrankt sich darauf, sich maRlos tiber ein zertrampeltes Blumenbeet und
einen zerbrochenen Blumentopf zu &rgern; was immerhin darauf hinweist,
dass er seinen Garten aufrichtig zu lieben und zu pflegen scheint.

Wichtiger fiir den Fortgang der Oper als sein Arger ist jedoch seine Tochter
Barbarina, fur die Mozart eine seiner kiirzesten, dennoch schonsten Arien
schrieb: “L’ho perduta me meschina,,. In der Urauffithrung wurde sie von
der zwolfjahrigen Anna Gottlieb gesungen, die fiinf Jahre spéter in der
Urauffiihrung von Mozarts letzter Oper Pamina verkdrpern sollte.

Wiéhrend sie in den “Nozze di Figaro,, den Verlust einer verlorenen Nadel
beklagte, weinte sie in der “Zauberfléte,, nicht weniger herzzerreiflend

um das (vermeintlich) entschwundene Gliick der Liebe, die der stumme
Tamino ihr unverstandlicherweise versagte. Musikalisch gesehen machte
Mozart keinen Unterschied zwischen dem Verlust einer Nadel und dem
eines Geliebten, der sich von seiner Geliebten abgewandt hatte. Wéhrend
die eine — ein unschuldiges kleines Madchen — verzweifelt den Boden nach
einer Nadel absucht, glaubt die andere ihr Heil im Selbstmord gefunden zu
haben, von dem sie natiirlich abgehalten wird; wéhrend die Nadel ver-
schwunden bleibt, ja verschwunden bleiben muss, um die Komplikationen
in Gang zu setzen, die fir die Fortsetzung der Oper und deren Katharsis
unerldsslich sind, taucht der geliebte (und nunmehr durch Feuer- und
Wasserprifungen gestahlte) Tamino als Liebhaber wieder auf. Mozart hat
in beide Musiken das sublimste Gefiihl der Vergeblichkeit gelegt, das zu
vermitteln er fihig war. Es ist gewiss keine Ubertreibung zu sagen, dass
mehr nicht maoglich ist.

Waére Mozart ein Garten, dann wucherte darin die prachtige Lilie neben
dem unscheinbar kriechenden Storchschnabel, der ippige Giersch neben
dem leuchtenden Mohn, die freimiitige Sonnenblume neben dem herzigen
Veilchen, das aufbegehrende Springkraut neben der stoischen Rose, der
invasive Neophyt neben dem alteingesessenen Farn, das Schattengewéchs
neben der Sonnenpflanze.
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Es mag jeder eine eigene Liste seiner Vorlieben erstellen und hierhersetzen;
sie wird wohl nie vollsténdig sein, denn taglich entdeckt man Unbekanntes,
je nach Stimmung fallt das Augenmerk auf diese oder jene Blume. Vor-
lieben &ndern mit dem Alter, mit der Tages- und Jahreszeit, mit dem Licht
und durch den Zufall.

Die Auswahl, die die Flora bereithalt, ist schier unbegrenzt. Zwischen
250.000 und 350.000 verschiedene Pflanzen soll es geben, vielleicht mehr.
Nicht ganz so uniiberschaubar, aber immer noch ungewohnlich ist die Zahl
von Mozarts Kompositionen unterschiedlichster Lange. Das K&chelver-
zeichnis weist 1286 Werke nach, die in einem Zeitraum von knapp dreiflig
Jahren zwischen Mozarts flinftem und nicht ganz vollendetem fiinfund-
dreilSigsten Lebensjahr entstanden. Mehr hat in so kurzer Zeit wohl nie-
mand vor und nach ihm komponiert. Wobei die Qualitit mit der Quantitat
uberraschend konstant Schritt hielt.

Wenn man die unverwechselbaren Melodielinien der einzelnen Sétze seiner
Sinfonien, Sonaten und Konzerte — von den einzelnen Nummern seiner
Opern ganz zu schweigen — mit einer Ansammlung mannigfacher Pflanzen
vergleicht, ergibt sich eine unubersehbare Wiese unterschiedlichster groRer
und kleiner Pflanzen. Sind sie als Noten auf Papier nichts weiter als nur
dem Eingeweihten zugéangliche Samenkdrner, geniigt es, sie in Tone zu
“giefen,,, damit sie unter den Handen oder durch die Minder von Interpre-
ten zu keimen und zu blithen beginnen.

So wie im Garten das Knospende neben dem Aufbliihenden, das Bliihen-
de neben dem Verwelkenden existiert, und im Winter verschwindet, was
im Frahling umso berraschender und strahlender wieder zum Vorschein
kommt, kann man auch die Vielfalt von Mozarts Musik betrachten —

oder vielmehr héren. Nicht die 6de Architektur Schénbrunns ist hier das
Prinzip, sondern ein verwunschener, geografisch nicht verortbarer Para-
diesgarten irgendwo auf der Welt®. So salzburgerisch sein Akzent beim
Sprechen gewesen sein mag, war Mozart seinem ganzen Wesen nach ein
Internationalist, dessen Talent ebenso grenzenlos war wie sein Interesse

an jeder musikalischen Form von der Klaviersonate bis zum Quartett, vom
Bléserquintett bis zur Sinfonie, von der Harmoniemusik bis zur Oper, zur
Messe usw. Mozart hat keine musikalische Gattung vernachlassigt oder
stiefmutterlich behandelt und in jeder dieser Gattungen Werke hinterlassen,
die bis heute erfolgreich aufgefiihrt werden. Sie reichen vom ersten kleinen
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Schritt, einem Menuett* und Trio von 1761° bis zur tragischen Wucht des
unvollendeten Requiems. Auch hier mag der Leser entscheiden, welche
Stiicke ihm zwischen Anfang und Ende am meisten bedeuten und auch hier
werden die Vorlieben im Lauf eines Menschenalters nicht unverrickbar
bleiben.

Mozart wilder Garten, in dem die Gefiihle selten eindeutig sind, ist ein
Gebiet, in dem die Licht- und Schattenseiten nah beieinanderliegen. Es ist
ein Garten, dessen Gartner sich an neuen Ziichtungen versuchte und Arten,
die noch im Schlummer lagen, erst zur vollen Bliite brachte — etwa die Kla-
viersonate und das Klavierkonzert. Mit den drei da Ponte Opern verliel er
das Gebiet der Mythologie, er stiel damit ins Herz und in die Psychologie
seiner Zeitgenossen vor, mit deren Gefiihlen wir uns durchaus noch heute
identifizieren kdnnen.

1 L13.4lmx B 7.35m x H 6.07m. Fliache: 98.56m2

2 AuBer ein paar Zofen, Gouvernanten und Schiferinnen begegnen wir in der Oper traditionsgemiss keinen be-
rufstitigen Frauen. Erst ab der Mitte des 19. Jahrhunderts tauchen vermehrt Séangerinnen (Les comtes d”Hoff-
mann, Ariadne auf Naxos), Schauspielerinnen (Adrianna Lecouvreur, Pagliacci), Kurtisanen (La Traviata, Les
comtes d’Hoffmann) Néherinnen (La bohéme) oder Fabrikarbeiterinnen (Carmen) als Protagonistinnen auf.

3 Einen unschitzbaren Einblick in das gesamte Werk erhélt man - auch horbar - hier: https:/kv.mozarteum.at/
de/search?koechel_works_de%5Bpage%5D=2

4 Die Herleitung des Worts Menuett aus dem franzdsischen “menu pas,, (kleiner, zierlicher Schritt) ergibt hier
einen besonderen Doppelsinn.

w

Siehe: https://digibib.mozarteum.at/ismretroverbund/content/zoom/872061
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Wir hatten uns einen Rosengarten versprochen.
Eine falsche Erinnerung
Von Thomas Ballhausen

,,Please read the cares of the world that | have locked in
these pages; and after, put this book aside and love.
May you of a better future, love without a care and remember
we loved too. As the shadows closed in, the stars came out.*

Derek Jarman: At Your Own Risk

I

Die Welt ist in den letzten Jahren immer unleserlicher geworden. Fragen
Sie eine beliebige Person lhres Vertrauens, Sie werden es bestatigt bekom-
men. Ich kann aus naheliegenden Griinden weder auf so eine Person zu-
ruckgreifen noch selbst als eine solche gelten. Ich orientiere mich deshalb
an Strategien des Schreibens und Gehens, um mich der Verschlimmerung
der Zustande zu versichern. Das funktioniert noch immer sehr gut fir
mich. Strategie ist eine Frage des Orts, Taktik eine Angelegenheit der Zeit.
Uber beide Kategorien kann ich noch verfiigen. Wie zur Sicherheit werfe
ich, wahrend ich vorsichtig erneut die breite steinerne Treppe zum erh6h-
ten Plateau hinaufgehe, einen Blick in meine Aufzeichnungen, die mir
diese Annahme bestatigen, verlangsame meinen Schritt, wahrend ich eine
entsprechende, erganzende Notiz in meinem abgegriffenen Journal mache.
Oben angekommen, drehe ich mich um, sehe auf das sich unter mir in der
Dunkelheit ausbreitende, weitlaufige Museumsgelande herab. Trotz des
Mangels an Licht, an dem die nur noch teilweise funktionierenden, tber
die diversen Hofe und gebauten Landschaften verstreuten Laternen kaum
etwas andern, kann ich die Ansammlung zusammengetragener Gebaude,
diese aus allen Ecken des Reichs abgetragenen und hier wieder errichteten
Bauten, dieses Nebeneinander von Stilen und Formen, ausmachen. Die
steinerne Vielfalt entstand nach und nach, lange Phasen der Umgestaltung,
Aneignung und Zusammenfihrung gingen dieser Machtdemonstration
voraus. Nur wenige Jahre war das fragwirdige Ergebnis in seiner Vollstan-
digkeit zu betrachten, und angesichts der naher riickenden Feinde, die ich
im Dunkel vor der Nordseite des Gebdudes vermuten muss, ist das Areal
bereits ein in seiner Gultigkeit Gberholter Ort.
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Ich weil, auch wenn ich es jetzt nicht sehen kann, dass auferhalb der be-
grenzenden Hauptmauern nur noch Brachland liegt. Was man nicht sehen
kann, muss man sich vorstellen. Der sogenannte Uberblick wird ohnehin
uberschétzt. Dem Gelénde fehlt ein deutlich sichtbares Zentrum, deshalb
habe ich mich fiir das Abmarschieren fixer Punkte entschieden. Wo immer
ich stehen bleibe, ist deshalb auch der sich mit mir verschiebende Mittel-
punkt des Areals. Ich drehe meine Runden und messe die Zeit, als wére all
das eine sportliche Leistung, als waren die langst uberholten Dienstplane
der abkommandierten Wache noch von Bedeutung. Im Gegensatz zu den in
die Kampfzone verlegten Kentauren, dieser Entsatzarmee aus Kindermaér-
chen, habe ich mich hierfir freiwillig gemeldet. Die Vorstellung, ausge-
rechnet hier und jetzt einen Posten einzurichten, zu beobachten und das
Gelénde abzugehen, hat mich gereizt. Auch die Erwartung, dass ich einen
Bericht Uber die zu erwartenden Ereignisse vorzulegen hétte, als wirde

all das von Bedeutung sein oder gar noch einen Unterschied machen, hat
dazu beigetragen, bei der zustdndigen Abteilung vorstellig zu werden. Zu
lange habe ich mich fiir einen Mystiker gehalten, fiir einen Getriebenen
des Schicksals, dabei war ich einfach nur unstet, von einer kaum fassbaren
Unruhe bestimmt. Deshalb bin ich, immer unter dem Vorwand meiner
fragwurdigen Willfahrigkeit der Diensterfullung, von Ort zu Ort gezogen,
immer vom Gedanken bestimmt, ja, von der Gewissheit erfullt, dass ich,
was immer ich suchte, erneut nicht finden wirde. Das kdnnte ich nun unter
verschérften Bedingungen zu édndern versuchen. Deshalb werde ich an-
stelle des eigentlich vorgeschriebenen Berichts hartnackig und heimlich an
einem verworfenen Text weiterarbeiten. Diese Notizen sind fir eine offizi-
elle Berichterstattung ganzlich ungeeignet, vielmehr sind sie mein Versuch,
mit der Welt, was auch immer das noch ist, zurechtzukommen. Ich spéhe
weiter in die Dunkelheit hinein, werfe einen Blick auf meine Uhr, ein alt-
modisches Modell, das ich in meiner linken Hosentasche herumtrage. Ich
ziehe sie sorgfaltig auf, ganz so, als kénnte ich damit die Kontrolle Gber die
Zeit noch ein wenig erhalten. Schritte und Zeitmessung kénnen so fiir eine
kurze Weile noch in Einklang gebracht werden. Die Wachpunkte, von mir
mit Kreide auf dem Boden angebrachte Markierungen, werde ich auch den
Rest der Nacht mdglichst diszipliniert abgehen, wenn ich es sonst schon
nur unter Miihen schaffe, einen konventionellen Gedanken pro Tag in eine
sogenannte Tat umzusetzen. Ich bin ein sogenannter Ideenfliichtiger, ein
arztliches Attest, das ich ebenfalls mit mir herumtrage, bestatigt mir das.
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Il.

Die Midigkeit macht mir nicht zu schaffen, ich habe den Punkt absolu-
ter Erschdpfung uberwunden, ihn hinter mir gelassen, noch wéahrend des
letzten Tages an der Mauer, die sich ndrdlich der Stadt befindet und die, bis
zu ihrer Zerstdrung, als uneinnehmbar galt. Ich fiihre meinen Kérper tber
das Gelénde wie einen Schreibstift. Dies ist ein Ort letzter Zufluchten,

ein Raum fir Verlorene, ein verhéltnismalRig schnell zu erfassendes, zu
begehendes, doch dichtes Terrain. Hier wurde eine Geschichte verordnet,
die leidenschaftlich und riicksichtslos alles zu sich selbst in Beziehung
gesetzt hat. Darunter freilich, unter der betonierten Flache, rumort immer
noch eine eingeschlossene Vergangenheit, die es nicht in die Lehrbiicher
des Kombinats geschafft hat. Unsere Wirklichkeit ist eine, die nur wenige
Zentimeter und Minuten neben einer gliicklicheren zu liegen scheint und
nach der wir nicht verlangen durfen. Denn schon selbst den Anspriichen
dieser zweitklassigen, von uns bewohnten Welt haben wir ja nicht geniigt.
Es ist uns zum Verh&ngnis geworden, dass wir geborene Feueranbeter
waren, dass wir schlieflich unter das Niveau von Gétzendienern herab-
gesunken sind. Die Tage haben wir uns im Verlauf des Konflikts abneh-
men lassen, so blieben uns nur noch unbefriedigende Nachtspaziergange
und der schwécher werdende Abglanz Iangst verloschener Sterne. Mein
vermeintlicher Dienst als Wetterbeobachter ist so schlieBlich endgdiltig zu
einer Absurditat geworden, (iber meine eigentliche Bestimmung darf ich
noch immer keine Auskunft geben. Gelegentlich haben mich meine Auf-
gaben aber auch hierhergefiihrt, ich konnte mich mit der Ode des Komple-
xes schon vertraut machen, die kiinstliche Landschaft ist mir nicht vollig
fremd. Ich kann mich erinnern, wie es war, als sich die amiisierenden,
unterhaltenden Besucher hier tummelten. Es war die Stimmung einer aus-
gelassenen Feier, der Besuch eines Freibads an einem heiflen Sommertag.
Ich kann mich an freundlichere N&chte erinnern, an die spaten Stunden,
die den Vergebenen, den Verzweifelten und den Verlorenen vorbehalten
gewesen waren. Ich sagte mir immer, und ich rede es mir auch jetzt noch
ein, dass ich keiner dieser Gruppen wirklich zuzuordnen bin und deshalb
wohl keinen Platz unter ihnen beanspruchen darf. Hier, vom Plateau aus,
entwerfe ich ein Bild der Vergangenheit, eine Ansicht angeblich glckliche-
rer Tage, bestimmt von den langen Fingern und tblichen Ausfliichten der
Tyranninnen und dem im Verborgenen hart arbeitenden Tod.
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Im genauen Blick auf die Dinge liegt etwas wie Macht, eine Méglichkeit.
Die Dinge werden dann wahrnehmbar oder sie verschwinden endgdiltig.
Die erhohte Position gibt mir den Eindruck, ich kénnte mir einen wirk-
lich guten Uberblick verschaffen. Auch das ist eine TAuschung, blo ein
Perspektivenwechsel, der Planbarkeit und Ubersicht suggeriert. Von hier
aus betrachtet scheint alles Sinn zu machen: die deutlich angebrachten
Verhaltensvorschriften, die ausgeschalteten Uberwachungsanlagen, die
leeren Stallungen an der Sldseite des lang gestreckten Baus, denen ich jetzt
meinen Riicken zuwende. Ich Gberprife die Vollstandigkeit meiner Unter-
lagen und Utensilien, dann lege ich meine schwere Panzerweste ab. Diese
Ristung ist eindeutig nicht die richtige Bekleidung fiir eine weitere Runde.
Ich will mich ab sofort freier fortbewegen, in einem mir unverwechsel-
baren Gang. In manchen Momenten bin ich wirklich davon tiberzeugt,
dass niemand in der Lage ist, so zu gehen wie ich. Fiir die Bewegung im
Geléande habe ich ein Raster entwickelt, in meinem Kopf eine Vorstellung
wie ein Dokument angelegt. Das ermdglicht mir, dass ich mich Uberhaupt
bewegen, Uber projizierte Felder hinweg durch das Areal ziehen kann. So-
weit es moglich ist, will ich daftir auf den Einsatz technischer Hilfsmittel
verzichten, nur entlang der Linien kleine Sprachspuren auslegen. In meiner
Rolle, meiner Funktion im Rahmen des die letzten Jahre ablaufenden todli-
chen Spiels, war ich an gewisse Konventionen gebunden gewesen, etwa an
die Art und Weise, wie gezogen werden musste. Ich sprang, ich wéhlte die
Diagonale und den Umweg, mitunter auch die Passage durch feindliche Ge-
biete. Die Gerade, der direkte Weg, ist mir zuweilen immer noch verwehrt.
Nicht zuletzt deshalb beachte ich kaum die offiziellen Richtungsvorgaben,
orientiere mich eher an den Zeichensystemen an den Wénden, an den Hin-
weisen und Kirzeln, die man irgendwann nicht mehr entfernt hat und die
sich zu Uberlagern begonnen haben. Schicht fiir Schicht trage ich sie mit
meinen Augen ab, manchmal muss ich wegen der Dunkelheit ndher an die
massiven Bauwerke herangehen. Der Gedanke, dass mir kein Zugang ver-
wehrt ist, erheitert mich ein wenig. Einzig die Tatsachen, dass ich es nicht
schaffen werde, mich selbst zu Giberholen und an mehreren Punkten des
Geléndes zugleich zu sein, und der Umstand, dass ich manche Baumateri-
alien nicht ohne weiteres durchdringen kann, also gezwungen bin, Tiren
und gegebene Offnungen zu benutzen, stellen so etwas wie Argernisse dar.
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Il

Ich nehme absichtlich Umwege, gehe mal schneller, mal langsamer, sprinte
eine kurze Strecke. Ein bewegliches Ziel ist viel schwieriger zu treffen, das
ist einer der wesentlichsten Lehrsétze. Pl6tzlich die Richtung zu &ndern,
eine unvermutete Kurve zu machen, hinter der Architektur Deckung zu
nehmen, so kann ich sicherlich noch langer weitermachen, auch wenn ich
das Gefuhl nicht loswerde, dass das alles kein gutes Ende nehmen wird.
Die Geschichte dreht sich mit mir im Kreis, wir machen eine weitere
Runde anhand der von mir angebrachten Markierungen. Einige Minuten
versuche ich, besonders aufrecht zu gehen, das habe ich ohnehin viel zu
selten gemacht. An einem der Wachpunkte, der sich unweit des 6stlichen
Haupttors befindet, mache ich eine kurze Pause, hole die Uhr hervor und
ziehe sie erneut auf. Ich kann das Federwerk &chzen horen, das bedrohliche
Knacksen der mechanischen Teile. Selbst wenn es schon wieder Tag wére,
bliebe es dabei, dass ich keine sichtbaren, dauerhaften Spuren auf den
Flachen hinterlasse, dass also alles in einem Stadium der Vorlaufigkeit und
Veranderbarkeit bleibt. Das Osttor steht, so wie alle anderen Haupteingén-
ge auch, weit offen. Die automatischen Anlagen, die man zur Bewegung
der schwer beschlagenen Flugel bendtigt, funktionieren nicht mehr, und
alleine kann ich keinen davon bewegen, geschweige denn schlieBen. Ich
trete einen Schritt zurlck, lasse den Torbogen wie einen Bilderrahmen

auf mich wirken. So bleibe ich stehen, zahle die Minuten, bis ich einige
Leute vorbeilaufen sehe. Sie beachten mich gar nicht, sie passieren eiligst
die dstliche Gebadudeseite, sie halten auf das Zentrum der Hauptstadt zu.
Ihnen folgen weitere Personen, schliellich eine zuriickflutende Menge, die
nicht zur Seite sieht, sondern nur stur geradeaus. Keiner bemerkt mich oder
versucht, in das Museumsgelande abzubiegen. Der Strom aus Fliehenden,
Kriegsgroupies und verletzten Soldaten reif3t erst nach langer Zeit ab. Eine
Menge, wie ich sie mir erwartet habe, denn ich bin versucht zu behaupten,
dass ich mich mit Menschen auskenne. Heute sind sie noch gemeinsam
unterwegs, vielleicht sogar auf der Flucht, im Moment noch werden sie von
Furcht vor den néher riickenden Eisenménnern und dem letzten Anflug
von Ordnung hier in der Residenzstadt zusammengehalten. Wenn aber
auch diese Strukturreste verschwunden sind, werden nur noch Angst und
Hunger sie treiben, dann werden sie einander anfallen wie Tiere. Auch
wenn ich mich dahingehend lieber irren mochte, hat es sich doch als Irr-
glaube herausgestellt, dass selbst Ratten nach dem Tod in eine bessere Welt
kommen. Ich glaube, es gibt sogar Gedichte dartiber, aber ich muss, zumin-
dest still und schweigend, widersprechen. Es ist die letzte Runde, die wir
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hier miterleben, wir gehen verloren, einer nach dem anderen. Die Fliichten-
den haben mich wie eine bizarre Parade passiert, ich bin wieder alleine und
bewege mich weiter, immer wieder kleine Unterbrechungen einbauend.
Das Gelédnde liegt ganz friedlich da, eine fiir den Moment tatséchlich stille
Holle. Doch Raum, auch das vermerke ich in meinen Notizen, ist keine
stabile Angelegenheit.

V.

Ich schllpfe, nachdem ich eine weitere Runde absolviert habe, durch eine
der offen stehenden Turen in die Sammlungsrdume hinein. Wie in den an-
deren Gebauden ist auch in diesem Turm ein reichhaltiges Angebot einem
Kartenspiel gleich ausgebreitet. Das ganze Archiv steht da, die Samm-
lungen in ihrer Gesamtheit und Fille verstellen die Wege. In den Jahren
zuvor war ein solches Unternehmen nie mdglich gewesen, aber nun, in
diesen verschérften Krisenzeiten, war man daran gegangen, die absolute,
die letzte Ausstellung zu machen. Kein Stuck darf fehlen, die Lager sind
leer gerdumt und die Séle quellen iiber vor Exponaten, manche von ihnen
sind nicht mehr zu betreten. Eine Masse von Objekten wurde hervorgeholt
und platziert, ganz so, als konnte man den Lauf der Dinge nochmals zu den
eigenen Gunsten wenden, zum entscheidenden eigenen Vorteil beeinflus-
sen. Diese Anhaufungen von Belegen, diese Geschichtsmengen sind der
Versuch, dem Geschehen erneut den eigenen Rhythmus, die Abfolge der
angeblich vorherbestimmten Schritte aufzuzwéngen. Der Museumskom-
plex sollte die eigene Langlebigkeit und Unbesiegbarkeit demonstrieren.
So stehen irgendwo auch alle Zeichen der Unterdriickung, etwa Glaser

mit Erde aus allen, l&ngst verlorenen Landereien des Kombinats, herum.
Geblieben sind nur diese Relikte, diese Verweissysteme. So gesehen, bin
ich gar nicht so verschieden. Ich habe auch alle méglichen Sachen verloren,
bei Spaziergéngen zu Hause und in fernen Gegenden. Manches ist mir aus
der Aktentasche gefallen, anderes habe ich nachléassig und wie vorsatzlich
ausgestreut. Erst waren es nur Kleinigkeiten gewesen, dann aber waren
selbst Menschen verschwunden, wie man sonst Gegenstande verlegt.
Einzig meine akribisch gefuhrten Aufstellungen liber das Verlorene sind
geblieben. Einem Impuls folgend gehe ich in den Eingangsbereich des
Gebaudes, konsultiere den groRformatigen Katalog, der auf einem steiner-
nen Pult liegt. Selbst mein Name ist in dem Verzeichnis. Ich muss unter
meinem richtigen, mir zustehenden Namen nachschlagen, fur etwas wie
Truepenny hat es leider nicht gereicht. Der Katalog fiihrt mich zwei Etagen
héher, hier steht ein hohes, verglastes Regal voller Glasflaschen. Eine tragt
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meinen Namen und enthélt, wenn ich dem Etikett Glauben schenken darf,
den wesentlicheren Teil meines Verstandes. Ich kann nicht verstehen, wie
ich dies hatte vergessen kénnen. Ich schlage das Glas ein, kein Alarm wird
ausgeldst. Vorsichtig ziehe ich die Flasche aus ihrer Befestigung, entferne
die Beschriftung neben dem Schaukasten und tilge damit meine unfreiwil-
lige Beteiligung an dieser selbst mir unheimlichen Ausstellung. Behutsam
stecke ich die Flasche, die mir sehr klein vorkommt, in meine Tasche. Ich
will sie nicht zerbrechen und bin doch zu scheu, mir ihren Inhalt sofort
wieder einzuverleiben. In mir schmerzt etwas, vielleicht ist das ein Anflug
von Erkenntnis, ein zu spat kommendes Verstehen, das mich verwiisten
wird. Ich bin mir nicht sicher, ob ich verstehen will, was ich nicht ertrage,
nicht ertragen kann. Da verlduft ein gespannter Draht in mir, der den Kopf
zum Explodieren bringen konnte.

V.

Ablenkung suchend gehe ich wieder nach drauf3en, beginne eine weitere
Runde und breche sie doch nach wenigen Minuten ab. Ich laufe zuriick zur
Plattform, oben angekommen werfe ich wieder einen Blick auf die Uhr und
muss feststellen, dass sie stehen geblieben ist. Keine Manipulation mag
daran noch etwas dndern, die Zeit ist abgelaufen. Uber das Fenstersims
eines angrenzenden Gebdudes klettere ich weiter nach oben und mache

es mir auf einem flachen Vorsprung bequem. Alle Antennen, die ich nun
sehr deutlich sehen kann, sind nach Norden, zur Mauer und zum Ge-
fechtsfeld hin, ausgerichtet. Immer deutlicher sehe ich das Aufblitzen der
Bildbomben, das absurd anmutende Aufklappen von endlos scheinenden
Papierrollen, scharfkantigen Bégen, die sich schillernd und reflektierend
ihren mordenden Weg durch das Gelédnde und die darauf befindlichen Le-
bewesen bahnen. Ich sehe einfach zu und versuche nicht an die Traurigkeit
lebendigen Spielzeugs zu denken, an den Gebrauch, der von Dingen und
Lebewesen gemacht wird. So verbringe ich den Rest der Nacht, nachden-
kend und hin und wieder aus der Flasche trinkend. Erst als im Osten die
Sonne langsam aufgeht, steige ich wieder hinunter und gehe die Treppe
hinab, verlasse das Plateau, die nun leere Flasche immer noch bei mir. Auf
dem Weg zum Haupteingang hére ich ein lauter werdendes klapperndes
Geréusch. Ich erreiche den Eingang, bleibe im Torbogen stehen und sehe
zu, wie aus einem undeutlichen Schemen in der Ferne eine deutlichere
Gestalt wird. Dem Kentaur, ein Springer wie ich, ist sein Gerdusch voll
uneingeldster Hoffnungen vorausgeeilt. Seine Schritte werden langsamer,
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je néher er dem Tor kommt. Er ist Teil der diesmal nicht mehr rechtzeitig
eingetroffenen Kavallerie, unter seinem Helm rinnt Blut hervor. Er bleibt
direkt vor mir stehen, macht aber keine Anstalten, den Gebdudekomplex
betreten zu wollen. In seinem ernsten Blick liegt die zu erwartende Bot-
schaft. Erst kommen die Nachricht und die Notiz, dann die Erschépfung
und der Zusammenbruch. Sie missen sich nicht sorgen, denn unter wenig
vertrauenswiirdigen Gespenstern erkennt und versteht man sich, wenn man
nur bei Verstand ist.

Der Abdruck dieser Erzahlung erfolgt mit freundlicher Genehmigung der
Edition Atelier (Wien).
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