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»Belmont und Constanze” in den Vertonungen
von Dieter und Mozart - ein Vergleich

von Reiner Négele, Stuttgart

Das Libretto BeImont und Constanze, oder: Die Entfuhrung aus dem Serail, eine Ope-
rette in drey Akten von C. F. Bretzner!, Leipzig 1781, wurde bekanntlich mehrfach ver-
tont. Walter Preibisch hat in seinen Quellenstudien zu Mozart’s ,Entfuhrung aus dem
Serail” ausfuhrhich daruber berichtet. Er bietet auch eine kurz annotierte Synopse der
vier bekannten Singspielvertonungen von Johann André, Wolfgang Amadeus Mozart,
Christian Ludwig Dieter und Justin Heinrich Knecht. Die Vertonung des Oniginaltextes
von Bretzner durch den Stuttgarter Hofmusiker Dieter 1784 wurde erstmals von Hermann
Abert 1m Zusammenhang mit dem gesamten Opernschaffen des Komponisten grundh-
cher besprochen®. Die Analyse Aberts bleibt freilich insofern ungenugend, als sie sich in
erster Linie auf eine Schilderung der auskomponierten Entfuhrungsszene als dem auffal-
ligsten Unterschied zu Mozarts Vertonung beschrankt. Hier, so das Fazit Aberts, se1 ,,die
Dietersche Oper der Mozartschen entschieden uberlegen”?. Bex den vergleichbaren Aspek-
ten freilich attestiert Abert Dieter ohne Zogern Bedeutungslosigkeit. Sein Mafistab 1st
ewnzig und allein Mozart.

Naturlich lauft der Betrachter der Partitur®® Gefahr, Dieters Werk 1m Vergleich mat
Mozarts Vertonung zu disqualifizieren. Unbestntten 1st, daf nach etwa zehn Jahren
Buhnenprdsenz Dieters Musik unwiederbringhich ,,1m Staub der Archive versank” (Abert).
Dies 1st historische Realitat, und es ware unangemessen, dies anfechten zu wollen. Fur
unser heutiges Opernrepertoire 1st sie aufgrund der musikgeschichthichen Entwicklung
untauglich geworden. Gemessen am Ideal der Musik Mozarts kann diese 1n den vergleich-
baren Teilen nur als ,gemutlich”, , behabig”, , gelegentlich auch trivial”, allenfalls noch
,liebenswiirdig” erfahren werden (Abert, S. 592). Doch 1st dieser Mafdstab nicht zwangs-
laufig adaquat, um das Werk Daeters 1n seinem eigenstandigen Re1z beurteilen zu konnen.
Der Einschatzung des Kompomsten nach zahlte Belmonte und Constanze zu dessen
,beste[n] dramatische[n] Kompositionen”®. Anfang der achtziger Jahre war die Wiener
Musik 1n Stuttgart ganzhich unbekannt. Gespielt wurden an auslandischen Produktionen
vorwiegend 1talienische und franzosische musikdramatische Werke sowie, neben Georg
Bendas Melodramen, Johann Adam Haillers Singspiele. Erst Ende der Dekade sollte Chn-
stian Friedrich Damel Schubart, nachdem er die Theaterleitung ubernommen hatte, emn

! Titel nach der Ausgabe Wolfgang Amadeus Mozart: Die Entfiihrung aus dem Serail, Faksimile-Ausgabe zur Geschichte des
Librettos, hrsg. von Gerhard Croll und Ulrich Milllez, Anif/Salzburg, 1993 (= Wort und Musik, Salzburger Akademische
Beitriige, Nr. 16, Reihe Libretti, Nr. 12). Bei Bezugnahme auf Dieters Textvorlage werden im folgenden , Akt” (rdmische Zahl)
und , Auftritt” (arabische Zahl) nach Zihlung dieser Ausgabe zitiert. Die Zihlung der Arien bei Mozan folgt den Angaben in

der NMA.

2 t in: Sammelbdnde der Internationalen Musikgesellschaft 10, 1908-1909, Leipzig, S. 430-476.

3 Hermann Abert, Die dramatische Musik, in: Herzog Karl Eugen von Wiirttemberg und seine Zeit, hrsg. v. Witrttembergi-
schen Geschichts- und Altertumsverein, Esslingen 1907, Bd. L 2, 5. 557-611, besonders S. 588-598.

4 Ebda,, S. 590.

“ Eine autographe Partitur befindet sich im Besitz der Mecklenburgischen Landesbibliothek Schwerin.

S Musikalische Realzeitung, 19. 8. 1789, S. 258.
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allgemeines Interesse fiir die Wiener Musikproduktion beim Stuttgarter Publikum und
auch beim Orchester- und Bithnenpersonal einfordern. Erst unter seiner Agide inderte
sich das Programm und mit diesem der Geschmack des Publikums und der Kultur-
treibenden. Wihrend Joseph Haydn, Karl Ditters von Dittersdorf, Adalbert Gyrowetz und
Francesco Antonio Rosetti (F. A. Roessler) reiissierten, scheiterte bemerkenswerterweise
der Versuch, 1790 auch Mozarts Werke zu etablierenS. Mozarts Adaption desselben Text-
buches stieff in Stuttgart in den 80er und noch zu Beginn der 90er Jahre auf keinerlei
Interesse. Dies zeigt, wie sehr der Stuttgarter Komponist seiner Zeit und den lokalen Be-
dingungen gemaf sich zu duflern verstand. ,,Noch hat immer das musikverstindige Publi-
kum meiner Eigenliebe geschmeichelt”’, bekennt er stolz im Hinblick auf den Erfolg
dieses Werkes in einem Dedikationsschreiben an den Herzog von Mecklenburg-Schwerin
1787.,,Sa musique a joui de quelque réputation en Allemagne”$, steht bei Fétis zu lesen.

Der 1757 geborene Hofmusiker blieb zeitlebens ohne qualifizierte Ausbildung als Kom-
ponist. Ein zweimonatiger Unterricht bei Oberkapellmeister Antonio Boroni, u. a. gemein-
sam mit Rudolph Zumsteeg, endete mit der unwilligen Feststellung des Lehrers, ,,dafl die
Zoglinge noch nicht reif fiir den Unterricht in der Komposition seien”?. Fortan brachte
sich Dieter das Handwerk alleine bei, mittels Partiturstudium der am Hof priferierten
italienischen Opernkomponisten. ,,Herrn Dietter blieb nun nichts anders iibrig, als die
Theorie der Musik fiir sich selbst zu studiren”19, ist bereits in einer zeitgendssischen Bio-
graphie zu lesen. Das grofe Vorbild der jungen Musiker am wiirttembergischen Hof zu
jener Zeit war der einstmalige Hofkapellmeister Niccold Jommelli. Seine Opern wurden
wochentlich zweimal ,zur Uebung des Orchesters ohne Gesang”!! exerziert.

Belmont und Constanze war das zweite Singspiel nach einem Libretto von Bretzner,
das Dieter vertonte; 1779 hatte er Der Irrwisch oder: Endlich fand er sie bereits in Musik
gesetzt. Mozarts Vertonung der Entfiihrung dirfte Dieter unbekannt gewesen sein. Im
Gegensatz zu Knecht, der vom Erfolg der Wiener Entfiihrung angeregt, Gottlieb Stephanis
Bearbeitung zugrunde legte, hielt sich Dieter an das von Bretzner 1771 publizierte Origi-
nal!2, Daf} Dieter unter dieser Pramisse an dramaturgisch wichtigen Stellen des Werkes
mitunter zu dhnlichen, zumindest vergleichbaren Lésungen kam - Losungen, die sich
nicht schliissig durch Abhingigkeit erkldren lassen, sondern vollstindig aus der Musik-
tradition, die den Komponisten prigte —, dies legitimiert eine genauere Betrachtung von
Dieters Werk. Eine vergleichende Analyse offenbart zudem die konventionellen musik-
dramatischen Moglichkeiten, die bereits dem Bretznerschen Originaltext eigen sind!2.

6 Siche meine Studie Die Rezeption der Mozart-Opern am Stuttgarter Hof 1790 bis 1810, in: Mozart-Studien, Bd. 5, Tutzing
1995, 8. 119-137.

7 Schreiben vom 24. September 1787, Mecklenburgische Landesbibliothek Schwerin.

8 Francois-Joseph Fétis, Biographie universelle des musiciens, 2. ed., 3. Bd., Paris 1866, S. 21.

? Kurt Hilring, Fiinf schwibische Liederkomponisten des 18. Jahrhunderts, Diss. [masch.) Tiibingen 1925, S. 38.

10 Musikalische Realzeitung v. 19. August 1789, Sp. 258.

Y AmZ & (1805), Sp. 329.

12 Bereits bei Abert (S. 590): ,,Ob Dieter Mozart gekannt hat, ist sehr fraglich”,

13 Eine eingehende Studie zu Dieters Vertonung der Entfiihrung bedeutet zugleich eine kritische Auseinandersetzung mit
Aberts Analyse dieser Musik, wie er sie in dem Band Herzog Karl Eugen von Wiirttemberg und seine Zeit vorlegte, der bislang
einzig grindlichen und methodisch anspruchsvollen Untersuchung dieses Werkes. Walter Preibischs zwei Jahre spiter ver-
offentlichte Anmerkungen zu Dieters Komposition bleiben dagegen rein beschreibend und werten ohne Begriindung aus-
schliellich pejorativ.
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1. Die Sinfonie: Form und Gehalt
Die Grof8struktur der Sinfonie zum 1. Akt ist einem Sonatensatz dhnlich.
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Notenbeispiel 1.1: Hauptsatz
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D D d Notenbeispiel 1.3: Beginn der Durchfithrung
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Ein erster thematischer Teil (,,Hauptsatz”) schlieft regelgerecht mit einer Kadenz auf
der Dominanttonart mit nachfolgender Generalpause (T. 30), so dal der zweite Teil
(,,Seitensatz”), anfinglich mit reduziertem Orchestersatz und einer kantablen Figur anhe-
bend, deutlich abgesetzt ist. Auch dieser Teil schliefit erwartungsgemaf mit einer deutli-
chen Kadenz auf D-dur (T. 51). Die ,, Durchfithrung” ist ein thematisch voilig neu gestalte-
ter Teil, stark modulierend, der mit einer Kadenz auf H-dur schliet (T. 78). Eine verkiirz-
te Reprise bildet den Schlufi.

Doch der Themenbegriff ist problematisch. Es fehlt an einer prignanten thematischen
Gestalt, ebenso an harmonischer Konturierung. Unklar ist vor allem, wie das sog. 1., The-
ma” abzugrenzen ist. T. 1-4 in der Violine 1 bildet nur scheinbar eine geschlossene Ein-
heit (ebenso scheinbar bestitigt durch die nachfolgende Sequenzierung). Tatsichlich je-
doch ist dieser ,thematische Block” aus zwei differierenden Teilen gefiigt: einem
Trommelmotiv (T. 1 Violine 1, T. 2 Bisse), das eine Antizipation des Erdffnungsmotivs
der instrumentalen Einleitung zum Janitscharenchor sowie dem Quartett im 2. Akt , Mit
Pauken und Trompeten” darstellt,

Allegro
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Notenbeispiel 2: Janitscharenchor
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Notenbeispiel 3: Beginn des Quartetts

und dem fanfarenartigen, sich empor schwingenden Motiv (T. 3 u. 4, Violine 1), das er
anhingt. Die Klammer ist die Sechzehntelfigur im zweiten Takt. Im Verlauf des gesamten
Satzes ist jedoch nur das kleine rhythmische Element aus T. 3f. - Viertel, langer Vor-
schlag, Achtel, zwei Sechzehntel - von Bedeutung; es beschliefft auch den Seitensatz. Die
Spielfigur ist eine Standardfloskel dér italienischen Opernsinfonie der Zeit, und so finden
wir sie sowohl bei Jommelli als auch in Dieters anderen Werken zuhauf, sowohl mit kur-
zem als auch langem Vorschlag!4.

14 8o in Dieters Ouvertiire zu Das Freischieflen (T. 5f.), ebenso in der Sinfonie zu seinem Singspiel Der Rekruten-Aushub
[T. 281.). Zahlreicher noch bei Dieters Vorbild Jommelli, in den Anfangstakten des ersten Satzes der Sinfonien zu den Opern
Cerere placata, Demofoonte (Stuttgarter Fassung), Didone abbandonata, L'Olimpiade. Siche hierzu die Not_enhugpulc in
meiner Studie Die Rezeption der Mozart-Opern am Stuttgarter Hof 1790 bis 1810, in: Mozart-Studien, Bd. 5. Diese Figur 1aft
sich hier auch als ,,alla turca”-Motiv deuten, vgl. Mozarts SchluBsatz der Klaviersonate A-dur, KV 331.
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Ebenso heterogen prisentiert sich der ,, Seitensatz”. Auch dieser ist nicht musikalisch
»geformt”, sondern gestiickelt: Was zunichst wie zum Vordersatz anhebt {T. 1-4, harmo-
nisch gestiitzt T-D}, bleibt unbeantwortet, stattdessen hingt er ein neues, sogleich repe-

tiertes Motiv auf der Tonika an und wiederholt anschliefend einfach und schlicht die so

gebildeten sechs Takte. Und schliellich die , Durchfithrung”: Sie ist nicht mehr, aber
auch nicht weniger, als eine 25taktige Modulation in eine fremde und absichtlich ange-
steuerte ,stark gefirbte” Tonart mit programmatischem Bedeutungsgehalt: , wilde Leiden-
schaften ankiindigend, aus den grellsten Farben zusammen gesetzt. Zorn, Wuth, Eifer-
sucht, Raserey, Verzweiflung, und jede Last des Herzens liegt in seinem Gebiethe”!>. So
hat es Schubart in seiner Charakteristik der Tone fiir die Tonart H-dur formuliert, und so
diirfte es Dieter auch gemeint haben.
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Notenbeispiel 4: Schluf der Durchfiihrung

15 Christian Friedrich Daniel Schubart, Ideen zu einer Asthstik der Tonkunst, Wien 1806, Repr. Hildesheim 1969, S. 378f.
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2. Charakteristik der Tonarten

Der Tonartenplan auch der iibrigen Musikstiicke des Singspiels folgt auffallig Schubarts
»,Charakteristik”, wie im einzelnen zu zeigen sein wird. Dies ist fiir einen jungen Stutt-
garter Komponisten jener Zeit freilich keineswegs verwunderlich. 1784/85 hatte der auf
dem Hohen Asperg einsitzende Schubart seine Ideen einem seiner Schiiler diktiert. Es ist
anzunchmen, daf die dort formulierten Gedanken bereits vor der Niederschrift unter den
Musikzdglingen der Hohen Karlsschule diskutiert wurden. Und nicht zuletzt mag gerade
fur einen Komponisten, der sich das Handwerk ohne autoritire Anleitung im Selbststudi-
um aneignen muf, ein solch dsthetisches Konzept als Handreichung verfiihrerisch sein.

Ein groferer Gegensatz von H-dur zur Grundtonart der Sinfonie ist nach diesem Ver-
stindnis kaum denkbar. Zu G-dur schreibt Schubart: , Alles Liandliche, Idyllen- und
Eklogenmafige, jede ruhige und befriedigte Leidenschaft, jeder zirtliche Dank fiir aufrich-
tige Freundschaft und treue Liebe; — mit einem Worte, jede sanfte und ruhige Bewegung
des Herzens 483t sich trefflich in diesem Tone ausdriicken” !¢, Osmins Eréffnungsliedchen
»Wer ein Liebchen hat gefunden” und Konstanzes beschlieende Arie ,,Ah, mit freudigem
Entziicken” bilden deshalb auch tonartlich den singspielhaft-heiteren Rahmen.

Versteht man die Anlage dieses Sinfoniesatzes nicht im Sinne einer , vollstindigen”
und schulmafig erfillten musikalischen Form, der sie nicht geniigen kénnte, sondern als
das Ergebnis einer poetisch gemeinten, programmatischen Darstellung musikalischer
Affekte, so wird die eigentiimliche Gestaltung plausibel. Keine Themen wollte Dieter
vorstellen und kontrastieren, sondern Affekte illustrieren und ankiindigen: das , Kimpfe-
rische, Kriegerische”, auch , Exotische” im ersten Teil (,,Hauptsatz): iiber Motivik und
Instrumentation; ,, Liebe” und ,, Zuneigung” im zweiten (,, Seitensatz”), konsequent ver-
sinnbildlicht zugleich im zweistimmig gefiihrten Satz: (iber eine angedeutete Melodie;
und schliefflich ,, wilde Leidenschaft” im dritten (,,Durchfithrung”): iiber die Harmonik.
Die Grundform der italienischen Opernsinfonie dient ihm dabei nur als grober Rahmen.

Fiir die Schluftakte der ,, Durchfithrung” (s. Notenbeisp. 4) hat dies Abert bereits ge-
ahnt. Diese , mit allerhand seltsamen Modulationen versehene Mancando-Stelle” habe
»augenscheinlich die Aufgabe, auf den Konflikt des Ganzen hinzudeuten”!’. Gerade diese
Stelle jedoch ist in ihrer Funktion konventionell. Bereits in der Sinfonie zu seinem ersten
Singspiel, Der Schulz im Dorf(1779), taucht unvermittelt eine solche eingeschobene Stel-
le auf, die der rauschenden, lirmenden Spielfreude vorher fiir wenige Takte Einhalt bietet
(s. Notenbeisp. 5).

Es ist das Prinzip des Klangflichen-Kontrastes, nicht das eines motivischen oder thema-
tischen Gegensatzes: ein ,sprachfremdes und sogar sprachkontrires Prinzip im
Gliederungsmechanismus”18, durchaus typisch fiir die italienische Opernsinfonie. In den

16 Schubart, Ideen, S. 380.

\7 Abert, Die dramatische Musik, S. 593.

18 Manfred Hermann Schmid, Italienischer Vers und musikalische Syntax in Mozarts Opern, Tutzing 1994, S. 281 (= Mozart-
Studien, Bd. 4).
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Notenbeispiel 5

Sinfonien Leonardo Leos!?, Jommellis Lehrer, finden sich analog immer wieder solche
wenige Takte umfassende kontrastierende Einschiibe, die sich deutlich durch Fak-
turwechsel und Wechsel der Dynamik auszeichnen, so in Farnace |T. 5-7), Ciro
riconosciuto (T. 14/15 u. 25/26) sowie Amor vuol sofferenza (T. 14-18 u. 30-34).
Jommelli nutzt diesen Effekt ebenfalls, etwa in der Sinfonia zu Bajazette (T. 14-19, 26~
30, 54ff); dort fiillt er jedoch diese Partien mit thematischem Material. Im Gegensatz zu
Dieter empfindet, denkt Jommelli eher linear, melodisch. Dieter dagegen reflektiert eine
frithere Stufe, vielleicht aus Mangel an kontrapunktischem Geschick. Da bei Dieter die
Harmonik ausschliefllich ein Moment der Variabilitit, der Abwechslung ist - ein Effekt-
mittel -, kann sie nicht formbildend wirken. In der Ausgestaltung der Form, auch in der
Formung der instrumentalen Themen, spielt die Harmonik deshalb keine konturierende,
geschweige denn eine stabilisierende Rolle. In der Entfiihrungs-Sinfonie definiert Dieter
die Grundtonart nicht (iber eine klare Kadenz, sondern tiber ein Durchmessen des Klang-
raumes G-dur mittels zweifacher Sequenzierung: der Motivik (T. 3-4) und des gesamten
thematischen Blocks (T. 5-8) auf den Akkordténen —ein typisches Verfahren fiir die Eroff-

1 Ediert bei Garland in: The eighteenth-century overture in Naples, twenty overtures, ed. by Douglas M. Green, in:
Antecedents of the symphony, New York und London 1983 (= The symphony 17201840, Series A; Vol. I).
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nung der neapolitanischen Opernsinfonie der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts??, so bei
Nicola Porpora, Leonardo Vinci, Giovanni Pergolesi und Jommelli?!.

3. Das Exotische

Anders als Mozart ist Dieter das ,,Exotische” als Klangfarbe kein Anliegen. Er verzichtet
auf den Einsatz von auflergewhnlichem Instrumentarium. Selbst Pauken und Trompe-
ten, die ihm zur Verfligung gestanden hitten, und die er erwartungsgemif} in dem entspre-
chenden Quartett zum Einsatz bringt??, fehlen in der Sinfonie?. Andererseits finden sich
auch bei Dieter bewufit eingestreute , exotisierende” Elemente: der Piano-Beginn, den
auch Mozart wihlt, um in T. 9 einen Uberraschungseffekt zu erzielen, der Tutti-Einsatz
der Instrumente statt auf der Dominante auf der Subdominante?*, die Verkiirzung der
viertaktigen Ordnung (T. 1-4 u. 5-8) auf drei Takte.

Doch auch auf der Ebene der Taktordnung realisiert Dieter, was er fiir typisch an der
,turkischen Musik” hilt: ,Indessen erfordert keine andere Gattung von Musik einen so
festen, bestimmten und allgewaltig durchschlagenden Tact. Jeder Tactstrich wird durch
einen neuen mannlichen Schlag, so stark conturirt, dal es beynahe unméglich ist, aus
dem Tacte zu kommen*23, so Schubart tiber , Die tiirkische Musik”. Wie sehr sich Dieter
diesem Prinzip, stets die ,Eins’ im Takt nachdriicklich zu betonen, verpflichtet fihlt, zeigt
sich nicht nur in den T. 9-11, sondern auch im weiteren Verlauf der Sinfonie (natiirlich
nur im , Hauptsatz” mit seinem entsprechenden Programm,; s. Notenbeispiel 6, S. 286).

Nur noch einmal, im Chor der Janitscharen, der im Anfangsmotiv der Sinfonie zitiert
wird, lassen sich, wenn man will, , exotisierende” Elemente finden: , pendelnde Quart-
motivik”, lange 32tel-Anschleifer, ein marschartiger Rhythmus?$. Vor allem der mehr-
fach wiederholte Quartfall zu Beginn war offenbar ein beliebter musikalischer Topos, der
auf ein orientalisches Sujet verweisen sollte?’. Insgesamt ist die Typologie fiir den

% Durchmessen wird gewthnlich der Raum zweier voller Oktaven”. M. H. Schmid, Typen des Orchestercrescendos im 18.
Jahrhundert, in: Untersuchungen zu Musikbeziehungen zwischen Mannheim, Bohmen und Mahren im spdten 18. und fri-
hen 19. Jahrhundert, hrsg. von Christine Heyer-Rauland und Christoph-Hellmut Mahling, Mainz 1993 (= Beitzdge zur Mittel-
rheinischen Musikgeschichte, 31), §. 100.

U Zahlreiche Beispiele hierzu siche bei Helmut Hell, Die neapolitanische Opernsinfonie in der ersten Halfte des 18. Jahrhun-
derts, Tutzing 1971 |= Milnchner Verdffentlichungen zur Musikgeschichte, 19). Eine tabellarische Auflistung gibt Schmid,
1993, ebda.

22 Im Quartetto , Mit Pauken und Trompeten” (Allegro risoluto, C} im 2. Akt erweitert er textgetreu die Orchesterinstrumente
um Timpani und Trombe.

2 Burney berichtet, da Trommeln und Pfeifen als Regimentsinstrumente bei Bedarf das Stuttgarter Orchester verstirkten.
Charles Burney, Carl Burney’s der Musik Doctors Tagebuch seiner musikalischen Reisen, 2. Bd., Hamburg 1773, S. 78.

2% Den standardisierten Umfang der Flote in dex italienischen Opernsinfonie des 18. Jahrhunderts - d* bis d* (Hell, §.48) -
uberschreitet auch Dieter in aller Regel nicht. Dort, wo er es vereinzelt fordert, ist es ein bewuBtes Ausdrucksmittel. Statt ein
auBergewohnliches Instrumentarium einzusetzen, erweitert Dieter den gewohnten Klangraum der Flote, wenn auch nur
geringhigig, so in der Sinfonie, T. 9, und im ,Bassa-Lied“, wo die Fldte bis zum £* hochsteige.

3 Schubart, Ideen, S. 332 .

% Dies entspricht der Typologie exotischer Nummem und Szenen, wie sie Anke Schmitt in ihrer Untersuchung erstellt, A.
Schmitt: Der Exotismus in der deutschen Oper zwischen Mozart und Spohr, Hamburg 1988 (= Hamburger Beitrige zur
Musikwissenschaft, 36).

27 giehe die entsprechenden Themen-Incipits aus den Ouvertiiren zu Stegmanns Der Kaufmann von Smyrna und Hollys
Bassa von Tunis im Vergleich mit Dieters instrumentalem Beginn des Janitscharenchores bei Anke Schmitt, S. 309. Schmitt
zitiert dabei, ohne die Quelle zu nennen, eine bereits von W. Preibisch, 1909, S. 462 gemachte Feststellung.
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Dieterschen Satz allerdings so unspezifisch und steht hier eher allgemein fiir eine , kriege-
rische” Musik, als daf sie Ausdruck fiir ein tatsichlich gemeintes Orientalisieren wire.
Im Gegensatz zu Mozart?® fehlte Dieter wohl auch die konkrete Erfahrung, wie denn eine
Janitscharenmusik tatsichlich geklungen haben mag.

Die weiteren zwei Sinfoniesitze, die Dieter den einzelnen Akten jeweils als Einleitung
voranstellt, sind nicht mehr als kurze Eréffnungsitze ohne grofleren Anspruch.

4. Charakteristik der Personen

Abert kritisiert an Dieters musikalischem Gestalten der Personen den Mangel an ,,Cha-
rakteristik”. Abwertend nennt er diese ,,ziemlich grobkérnig”?®, ,,ziemlich farblos”39, ,,tri-
vial”3!. Das Fehlen dessen, was dem Mozartschen Satz eigentiimlich ist — eine musika-
lisch prignante und zugleich differenzierte Charakterzeichnung - macht Abert dem Stutt-
garter Komponisten zum Vorwurf. Nicht weniger dessen Anlehnung an das Vorbild der
italienischen Oper, die sich durch ihre auch musikalisch deutlich abgesetzte Trennung
zwischen Primariern |, Nummern im hohen Stil”) und Sekundariern (,,niemals besonders
tief und charakteristisch”?2) auszeichnet.

Dieter verzichtete jedoch keineswegs auf eine solche Charakterisierung der Personen.
Sie ist nur anders musikalisch realisiert. Auf was er verzichtet, ist: Individualisierung. In
diesem Sinne verwirklicht Dieter musikalisch einen ilteren Charakterbegriff, der sich

28 Auch in Wien unterhilt der Kaiser ein treffliches Chor tiirkischer Musikanten, die der grole Gluk bereits in den Opemn
gebrauche hat”: Schubart, Ideen, S. 331.

” Aber, S. 591.

30 Ebda,, S. 592.

3! Ebda.

32 Ebda. Abert verwendet den Begriff , charakteristisch” synonym zu sunverwechselbar”, , nur einer Person eigen”. ,Charak-
ter” dagegen zielt auf die psychologischen Gegebenheiten einer Situation, und meint unc differenzierte musikalische Ausge-

staltung der jeweiligen individuellen Empfindungen.
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erst im Lauf des spiten 18. Jahrhunderts wandelt33, , Der Arientext”, schreibt Strohm3¢
mit Blick auf die italienische Oper, ,behandelt grundsitzlich nie die individuellen
Gefiihlsreflexe, die sich aus einer Situation ergeben, oder er behandelt sie nie in einer
individuellen Weise. Das Spezielle der Situation wird sogleich verallgemeinert. So tiber-
wiegt das Typenhafte, Gattungsmaifige, das sich vom Text auch auf den kompositori-
schen Habitus {ibertrigt.” Es ist dies eine hofische Haltung, die darauf zielt, nicht das
Natiirliche (und damit Zufillige) zu betonen, sondern , dieses gerade zu verbergen”, um
,die duflere Erscheinung ins Bedeutende zu heben” und ,,den Menschen als soziales
Wesen neu zu schaffen”35,

Bereits dem Sprachduktus der Bretznerschen Protagonisten ist dieses Moment des Uber-
individuellen eigen. Belmontes und Konstanzes Arientexte sind durchweg in trochi-
ischem Metrum verfafit36, wogegen die Sologesinge Osmins, Blondes und Pedrillos
jambisch strukturiert sind. Jedem Stand weist Bretzner ein unverwechselbares Redeprofil
zu, eine fiir die auf Kontraste bedachte Komadie ibliche Praxis. Die unterschiedliche
Sprachhaltung als Ausdruck sozialen Ranges macht schon ein Vergleich der beiden Auf-
trittsmonologe Belmontes (I,1) und Osmins (I,3) deutlich.

Dieters Musik zielt auf eben diese sozialen Unterschiede. Entziindet sich Mozarts Mu-
sik an den individuellen Empfindungen der dramatischen Personen, so betont Dieters
Musik dagegen vorrangig deren gesellschaftliche Rangordnung. Sozialer Status und Affekt-
gehalt finden bei Dieter ihren symbolischen Ausdruck: iber die Wahl der Tonart gemifd
der Schubartschen Lehre. Eine Auflistung mag dies verdeutlichen:

1. Akt: Osmin: ,Wer ein Liebchen hat gefunden”. (G-dur; , Sanfte und ruhige
Bewegung des Herzens”)

Belmonte:  , O wie dngstlich”. (D-dur; s.u.)

Chor: ,,Singt dem grofien Bassa Lieder”. {D-dur; ,, Ton des Triumphes,
des Hallelujas, des Kriegsgeschrey’s, des Siegsjubel”)

Konstanze: ,Ach, ich liebte”. (g-moll®’; , Miflvergniigen, Unbehaglichkeit,
Zerren an einem verungliickten Plane”)

(Terzett): ,Marsch! Marsch! Marsch! trollt euch fort!” (D-dur; s. 0.)

4 Bernhard Asmuth, Einfiihrung in die Dramenanalyse, 3. Aufl., Stuttgart 1990, S. 92. Mozart dagegen realisiert musikalisch
bereits den ;,modernen” Charakterbegriff, etwa in Belmontes Arie Nr. 4 (,O wie dngstlich”): ,Mozart wechselt nicht nur
Affekte, sondermn mehrfach den Zustand, die musikalischen Charaktere, die Konstellationen”: Stefan Kunze, Mozarts Opern,
Stuttgart 1984, S. 206.

34 Reinhard Strohm, Italienische Opernarien des frithen Settecento (1720-1730), Bd. 1, Kdln 1976 (= AM], 16), S. 246.

35 Erika Fischer-Lichte, Geschichte des Dramas, Epochen der Identitét auf dem Theater von der Antike bis zur Gegenwart,
Bd.1, Tubingen 1990, S. 198.

3 Maglicherweise steht der trochiische Vers hier auch als nationale Chiffre (Belmonte ist Spanier), ist er doch rypisch fir die
Versform des klassischen spanischen Dramas und der spanischen Romanzen.

37In einer fritheren Passage des Kapitels , Vom musikalischen Ausdruck” schreibt Schubart allgemein iiber den Charakter der
B-Tonarten: , Diese wiegen durch ihre Sanftheit nicht nur in Schlaf, sondem deuten auch die Natur des Todes durch ihre
hinsterbende Dumpfheit an”: Schubart, Ideen, S. 376. Schon Jommelli gebrauchte g-moll in seinen Arien als , Ausdruck
hochster Leidenschaft im Schmerze” (H. Abert, Niccold Jommelli als Opernkomponist, Halle 1908, S. 178).
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2. Akt: Blonde: ,Durch Zirtlichkeit und Schmeicheln” {A-dur; , Dieser Ton
enthalt Erklarungen unschuldiger Liebe, Zufriedenheit iiber seinen
Zustand; Hoffnung des Wiedersehens beym Scheiden des Gelieb-
ten, jugendliche Heiterkeit, und Gottvertrauen”|

Konstanze: ,Traurigkeit ward mir zum Loose” (b-moll; ,in das Gewand der
Nacht gekleidet [...] Miflvergniigen mit sich und allem; Vorberei-
tung zum Selbstmord - hallen in diesem Tone”)

Duett: ,JHoffnung, Trosterin im Leiden” (B-dur; ,Hoffnung, Hinsehnen
nach einer besseren Welt”)

Pedrillo: JFrisch zum Kampfe” (C-dur; ,,Unschuld, Einfalt, Naivetait,
Kindersprache”|

Duett: ,,Vivat Bachus!” (G-dur; s. 0.)
[Quartett): ,,Mit Pauken und Trompeten” (D-dur; s. 0.)

3. Akt: (Sextett):
Belmonte: ,Welch angstliches Leben” (A-dur; ,Hoffnung des Wiedersehens”,

s.0.)

Pedrillo: ,Jm Morgenland gefangen war” (A-dur; s. 0.

Duett: ,Ach, von deinem Arm umschlungen” (g-moll; ,Natur des Todes”,
s.0.)

Konstanze: ,Ah, mit freudigem Entziicken” (G-dur; s. 0.)
(Chor}: ,,Oft wolkt stiirmisch sich der Himmel” (D-Dur, s. 0.)

Belmontes Arie ,,O wie dngstlich” fillt im Hinblick auf die Wahl der Tonart scheinbar
aus dem Rahmen. In ihr den Ton des Triumphes und des Kriegsgeschreis wiederzufinden,
scheint kaum maglich. Dennoch traf Dieter wohlweislich seine Wahl. D-dur ist ebenso
die Tonart der ,,einladenden Symphonien” (Schubart 8. , Hiufigste Tonart der neapolita-
nischen Opernsinfonie des 18. Jahrhunderts ist D-Dur”, schreibt Hell bestitigend®. Im
Zweifel entscheidet sich Dieter fiir die formal richtige Losung, auch wenn der Affekt der
Tonart nicht angemessen sein mag. Der Charakter der Eréffnung des ganzen Singspiels
mit dem ersten Auftritt des Primo uomo wird mit D-dur bekriftigt. Zusitzlich 1ilt Dieter
das erdffnende Orchesterritornell mit einer konventionellen Fanfare in den Hornern be-
ginnen. Es ist der Rang Belmontes, Sohn eines Don, und es ist zugleich die formale Stel-
lung dieses Musikstiickes im Gesamtwerk, die den Stuttgarter Komponisten veranlassen,
der Gattungskonvention entsprechend mit orchestralem Pomp aufzuwarten.

38 Schubart, S. 379.
3 Hell, S. 70.
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Wie anders bei Mozart. In derselben Arie (Nr. 4) erfiillt das Orchester gerade nicht die
tibliche Funktion eines Herolds (Ritornell, Auftrittsfanfare). Statt eines Ritornells setzt
Mozart nur ein kurzes Rezitativ, wobei das Orchester nicht vorgibt, nicht ankiindigt, son-
dern sensibel auf den Menschen reagiert: Die Oboe imitiert den Ruf Belmontes. Ebenso
16st sich das Orchester zu Beginn der Arie nicht eigenstindig von der Singstimme, wie bei
Dieter, ja, vollzieht sogar in T. 4 die Pause mit. Der Mensch in seiner Individualitit wird
exponiert, zugleich seine Empfindsamkeit respektiert.

Auch im musikalischen Tonfall weify Dieter sensibel ,hohe” und , niedere” Sprach-
ebene zu differenzieren. Ausnahmslos alle Initien der Arienmelodien Belmontes und Kon-
stanzes sind durch eine fallende Floskel charakterisiert, beginnend stets mit einem Halte-
ton:
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Notenbeispiel 7.1. 1-5
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Notenbeispiel 7.2. 1-4

Osmin und Blonde singen dagegen mit aufwirts strebender Melodie. Undenkbar, dafi
Dieter etwa die Person Osmins, wie Mozart, musikalisch nobilitiert hitte. Entsprechend
ist die standesgemifle Zuordnung der begleitenden Instrumente. Osmin, Blonde und
Pedrillo singen — in den Soli - ihren schlichten Liedformen angemessen stets nur von
Streichinstrumenten begleitet?,

Pedrillo nimmt eine Sonderstellung ein. Wahrend Mozart von der musikalischen Po-
tenz der Figur Osmins fasziniert war, scheint es so, als habe sich Dieters kompositorischer
Eros an der burlesken Gestalt Pedrillos entziindet. Er ist nicht nur der agilste Part in
Bretzners Stiick, er ist zugleich die einzige durchgehend komische Person: unbeschwert,
scherzend, trinkend, stets zu Streichen aufgelegt — eine Chargenfigur. Die Sympathie des
nicht hofischen Publikums diirfte deshalb zweifelsohne dieser gegolten haben, und Dieter
trigt dem Rechnung?®!. Von den zwei Stiicken, die Pedrillo zugedacht sind, eignet sich
freilich nur die Nr. 6 {, Frisch zum Kampfe”). Die Romanze im 3. Akt 143t Dieters konven-
tioneller Musiksprache keine Méglichkeit zu einer individuelleren Charakterisierung.

0 Eine Ausnahme bei den ,hohen Partien” stellt das Duett im 3. Akt dar, Belmonte + Konstanze ,Ach von deinem Arm
umschlungen”. Dort fordert der intime Affekt den Verzicht auf orchestralen Zierrat.

4! Dies gilt bereits schon fiir Andrés Vertonung, s. Wilhelm Stauder, Johann André, ein Beitrag zur Geschichte des deutschen
Singspiels, in: AfMf 1,1936, S. 356.
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Dort aber illustriert er feinsinnig Pedrillos tapferen Versuch, sich selbst Mut zuzusingen,
wobei ihm aber dennoch die Angst im Nacken sitzt.

So hebt er zunichst kimpferisch gestimmt, im Marschrhythmus, und ohne Zégern an
(s. Notenbeispiel 7).

Beim ersten Mal ,, Sollt ich zagen? Nicht mein Leben mutig wagen?” wirft er sich noch
horbar in die Brust (Oktavfall):

P ° 1 —_— m m
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Mein Le-ben mu-tig wa - - - gen
Notenbeispiel 8

Bei der Wiederholung freilich zittert ihm bereits die Stimme:
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Notenbeispiel 9

Solche Art der Charakteristik bleibt allerdings auf diese eine solistische Partie be-
schrinkt. Im Duett oder in den Ensemblesitzen fehlt Pedrillo und fehlen auch den iibrigen
Personen jegliche musikalisch umgesetzte Individualitit der Empfindung. ,Einen
Mozartschen Ensemblesatz wird von Dieter niemand erwarten”#? |Abert). Hier decken
sich sicherlich mangelnder Anspruch des Komponisten —legitimiert durch seine Vorbil-
der® —und Mangel an kontrapunktischem Geschick.

5. Die Oboe

Wie oben ausgefiihrt grenzt Dieter konsequent die einzelnen Personen des Stiickes gegen-
einander ab, verleiht ihnen Kontur, Gestalt; durch die Art der instrumentalen Begleitung,
die spezifische Tonart, die zugleich dem Affekt angemessen ist, sogar durch den Melodie-
verlauf zu Beginn der Sologesinge. Dieter schafft somit in seiner Partitur ein eigentim-
liches Netz von Beziigen und Verweisen. Wie fein dieses Netz gekniipft ist, zeigt Dieters

2 Abert, 5. 591.
4 Der Scarlatti’sche Grundtypus, der die Stimmen nacheinander mit demselben Thema einfilhrt, um sie dann spiter zu

vereinigen” sei typisch filir Jommellis Ensembletechnik in seinen frithen Opem, schreibt Abert (Jommelli, S. 254). Wie bereits
an seinen Sinfonien gezeigt, rekurriert Dieter also auch in seiner Ensemblegestaltung auf eine deutlich #ltere Form der italie-
nischen Satztechnik, gemessen an Jommellis Stuttgarter Werken.
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Verwendung der Oboe als Soloinstrument |mit ausdriicklicher Spielanweisung , Solo”
bzw. ,Solo-Oboe”) an prignanten Stellen. In Belmontes Arie ,,O wie dngstlich” (I, 5) se-
kundiert er die Koloratur auf ,der Trennungban-gen Schmerz” mit solistischen Einwiir-
fen der Oboe. Ebenso taucht eine Solooboe in der ersten Arie der Konstanze ,Ach ich
liebte” {I, 7) auf, zur Koloratur ,,gab dahin mein gan-zes Herz”. Der Ton dieses Instrumen-
tes verklammert somit den Trennungsschmerz Belmontes und die Sehnsucht Konstanzes.
In der nichsten Arie Konstanzes ,, Traurigkeit ward mir zum Loose” (II, 2) taucht abermals
eine ,, Solo-Oboé” auf, die dieses Mal nicht die Koloraturen begleitet, sondern zum Begriff
, Traurigkeit”, gleich zu Beginn, erklingt. An diesem Beispiel wird deutlich, daf Dieter
dieses Instrument bewuflt programmatisch einsetzt. Belmontes ,Welch dngstliches Le-
ben” im Sextett (III, 3) hebt in der Einleitung mit einem Oboensolo an, und schliefflich
kiindet die Solooboe in der Aria ultima, Konstanzes , Ah, mit freudigem Entziicken” (III,
6), vereint mit einer zum Streichquartett addierten , Violine principale”, von Freude statt
Trauer.

Nur ein einziges weiteres Mal im gesamten Stiick bringt Dieter eine solistische Oboe
zum Erklingen, zu Pedrillos Ausruf , Ah! welcher Teufel hat sich verschworen” (II, 5). Es
ist der Augenblick der Katastrophe, der Peripetie, als Osmin Pedrillos gewahr wird und
somit der Fluchtplan vereitelt wird — der dramatische Hohepunkt der ganzen Oper.

Auch bei Mozart spielt die Oboe eine auszeichnende Rolle. Ist sie bei Dieter ein klang-
liches Symbol der sympathetischen Empfindungen zwischen den Hauptpersonen des Stiik-
kes, so weist ihr Mozart in seiner Musik nur eine der beiden Personen zu: Konstanze.
Belmontes Anruf der Geliebten im Rezitativ zur Arie Nr. 4 (,,O wie dngstlich”) beantwor-
tet die Oboe . ,Nur ein vereinsamter Ton der Oboe (p, dolce) klingt aus dieser gliicklichen
Zeit heriiber”44, schreibt Kunze zu Konstanzes Arie Nr. 6 (,,Ach ich liebte”). Zu den Wor-
ten , Traurigkeit, Traurigkeit” in Konstanzes Arie Nr. 10 (, Traurigkeit ward mir zum
Loose”) kommentiert eine chromatisch aufsteigende Skala der Oboe den Schmerz der San-
gerin. Und schlieflich die Martern-Arie Nr.11: Hier schreibt Mozart von Anbeginn an
eine Solo-Oboe vor. |

Mozarts musikalische Verklammerung der Empfindungen der beiden Protagonisten in
den Arien Nr. 1 (,,Hier soll ich dich denn sehen”) und Nr. 6 (,,Ach ich liebte”) erfolgt
ebenfalls, wie bei Dieter, tiber die Instrumentation. Zu der Textzeile Belmontes, ,Ich dul-
dete der Leiden”, erklingen gekoppelt Klarinetten, Fagotte (ausgeterzt, , Seufzer-
wendungen”) und Hémer (Orgelpunkt), deutlich abgesetzt vom reinen Streichersatz
zuvor. Zu den Worten , Trennung ward mein banges Loos” in Konstanzes Arie Nr. 6 setzt
Mozart diesselbe Instrumentenkombination ein, mit vergleichbarem motivischem
Gewebe. '

5. ,,0 wie dngstlich”
Dieter vertont Belmontes Arie ,,O wie dngstlich” in Form einer konventionellen Da-capo-

Arie. Im Gegensatz zu Mozart vertont er nicht eine generelle Verfassung des Menschen,

44 Xunze, Mozarts Opern, S. 210.
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»von Empfindung getrinkte Bewegungsvorstellungen”*5, wie Kunze schreibt, unabhingig
von dem jeweils im Augenblick gesungenen einzelnen Reizwort des Textes (Herzklopfen,
Zittern, Lispeln und Seufzen), sondern er komponiert stringent am Text entlang. Er malt
in der Partitur das gesungene Wort nach. Zu ,,0 wie dngstlich” setzt Dieter in den zweiten
Violinen eine die Angst, das Zittern symbolisierende Figuration?.
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Notenbeispiel 10

Das Motiv des klopfenden Herzens erklingt nur dann, wenn auch die Textzeile es er-
laubt (es ist dasselbe Motiv wie im Ritornell T. 6, Violinen); das , liebevolle” Herz wieder-
um lst eine wiegende Streicherfigur aus, , O wie feurig” begleitet eine aufwirts jagende
Sechzehntelskala der Streicher. Der ,, Trennung bange(r] Schmerz” endet, bei ,Schmerz”,
mit einem Trugschluf} - hier analog zu Mozarts harmonischer Wendung als Riickung von
E-dur nach F-dur.

Unterschiedlich sind auch die Stimmungsakzente. Dieters Grundstimmung, der er
musikalisch Ausdruck verleiht, ist die Angst. Er setzt die Koloratur auf die Textzeile
,dohnt der Trennung ban-gen Schmerz”. Mozart dagegen zielt auf die Liebe als Empfin-
dung; die Koloratur zeichnet bei ihm die mehrfach wiederholte Textzeile , klopft mein
liebevol-les Herz" aus.

Mozart illustriert mit seiner Musik die Gefiihlsregungen Belmontes, nicht dessen ge-
sungenes Wort. Entsprechend schligt sich in der Musik auch der Sprechmodus nieder. In
T. 9 stockt Belmonte hérbar der Atem vor Herzklopfen (Viertel- und Achtelpause), ehe er
mit zwei Sechzehnteln hastig weitersingt. Dieter seinerseits reflektiert ausschliefllich die
Semantik der Worte. Wenn Dieter den Rhythmus der Melodie bei ,,0 wie feurig” belebt,
dann ist auch dies ausschlieflich textbezogen gemeint, verldflt auch hier nicht die sprach-
liche Ebene. Die Musik selbst spricht nicht. Sie verwirklicht kein gestisches Moment.
Mit einer bemerkenswerten Ausnahme: Im Da capo greift Dieter auffillig in die Textge-

% Ebda., S. 206.
46 Typisch bereits fiir Jommelli: , Seine Violine, besonders die andere, ist in bestindig flichtiger Bewegung”: Schubart, Ideen,
S.47. . .
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staltung Bretzners ein, indem er statt der mit stumpfer Endung schlieRenden Zeile , klopft
mein liebevolles Herz” , klopft mein liebevolles Herze” schreibt, mit klingendem Schluf.
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Notenbeispiel 11: (A-Teil, A’-Teil)

Die musikalische Konsequenz dieses Eingriffs, der den spiteren Reimfehler , Schmerz”
wird nicht angeglichen) in Kauf nimmt, ist bedeutend. Die musikalische Syntax der Sing-
stimme und die der instrumentalen Begleitung divergieren, und fiir einen kurzen, aufre-
genden Moment entsteht dem Sanger Konkurrenz durch das Orchester. Die Singstimme,
gemeinsam mit den Violinen, schliefit auf Zihlzeit ,zwei’ des Taktes, das iibrige Orche-
ster, das bislang pausierte, verweigert dagegen die textlich geforderte Kadenz und verzé-
gert diese um einen Schlag. Die Leidenschaft des Singers sprengt die Konvention, wenn
auch nur fiir einen fast unmerklichen Augenblick. Ein Verfahren, das fiir Mozarts Arien-
vertonung charakteristisch ist, sich auch in Ansitzen bereits bei Jommelli finden 148t*,
das aber untypisch ist —und deshalb um so bemerkenswerter - fiir Dieters musikalische
Gestaltung.

47 Hierzu Ba:sfﬁhxlich Manfred Hermann Schmid, Jtalienischer Vers und musikalische Syntax in Mozarts Opern (=Mozart-
Studien, Bd. 4. :





