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Uber Mozart

Das Subjekt Mozarts

Von Lars Quadfasel

Warum wir Mozart horen, aber ihn nicht horen konnen.

Ein Jubeljahr ist natlrlich von allen Anlassen der elendste, Uber Mozart zu schreiben.
Geburtstagsfeiern sind schlieBlich selten der Ort kritischer Besinnung, und gerade, wo der
Jubilar im Mittelpunkt steht, ist das, worauf die Gratulanten angeblich aus sind, an den
Rand verwiesen. Die Musik, die bewirken soll, dass Kiihe mehr Milch geben und Menschen
nach hartem Tageswerk nach Héherem streben, erstrahlt vor allem in dem Licht, in das
man ihren Schépfer gestellt hat. Man mache die Probe aufs Exempel: Zum runden
Geburtstag eines Haydn, dessen Werk dem Mozartschen, zumal in dessen gefeiertesten
Eigenschaften, Esprit und Humor, kaum nachstehen durfte, ware ein ahnlicher Aufwand
schwer vorstellbar.

Zu den hartnackigsten Klischees, mit denen Mozarts Musik umstellt ist, gehort eben die
fixe Idee, in ihr hérten wir Mozart héchstpersonlich - sprache das Wunderkind, mit seinem
sprichwortlich »géttlichen Leichtsinn«, sich aus, und das zu uns. Wolfgang Hildesheimers
groRe Biografie diente kaum einem anderen Zweck, als diese spektakulare Intimitat zu
beseitigen; natlrlich vergeblich. Aber seither ist es wenigstens nachlesbar: Aus seiner
Musik spricht am allerwenigsten der Mensch Mozart. Fraglich ist, ob er in seiner Musik
Uberhaupt gesprochen hat. Stefan Ripplinger hat diese Frage in der Zeitschrift konkret
vehement und lUberzeugend mit Nein beantwortet.

Fraglich ist auch, ob Uberhaupt ein Ich, das sich hatte aussprechen kénnen, existent war.
Einer, der schon im Kindesalter als perfekt funktionierende Pianistenmaschine von
Flrstenhof zu Flrstenhof reiste; der auch spater viel zu sehr damit beschaftigt war, das,
was ihm durch den Kopf ging, aufs Papier zu bringen, vorzugsweise in der Nacht vor der
Urauffihrung - wie sollte der dazu noch die Zeit finden, ein Ich auszubilden? Selbst von
einem Genie ist das reichlich viel verlangt. Nicht, dass Mozart - hoflicher Mensch, der er
war - nicht durchaus einen unverwechselbaren Charakter zur Hand hatte, wie es die
Konventionen der Zeit verlangten. So etwas hatte er schon zu Wunderkindzeiten gelernt,
und davon zehrt der Mozart-Kult bis heute. Er darf sich freilich keine Rechenschaft dartber
ablegen, dass die Unterscheidung von blof8 konventionellen und wahrhaft individuellen
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Zugen im Falle ihres Lieblings allemal leer lauft. Was naturlich umso schmerzhafter ist,
wenn es um dessen peinliche Zige geht, die hasslichen Ausfalle gegen den »wie ein Hund
krepierten« Voltaire etwa.

Gegen die Konventionen hat Mozart nie rebelliert; an ihnen entziindete sich vielmehr, wie
Hildesheimer schreibt, seine Phantasie. Seine groBe und unumkehrbare
musikgeschichtliche Leistung vollbrachte Mozart gerade nicht als Abziehbild des
Kinstlersubjekts, das, nur dem Zwang der eigenen Autonomie gehorchend, die Normen
seiner Zeit herausfordert - sondern einzig und allein dadurch, dass er sie, wohl als erster,
spielend erflllte. Die Voraussetzung hierflr war allerdings, dass die Normen bereits
angegriffen waren.

Geschichtsphilosophisch wird Mozart daher auf der Grenze zwischen der ausgehenden
feudalabsolutistischen und der anhebenden birgerlichen Ordnung situiert; mit anderen
Worten: zwischen Bach und Beethoven. Horbar ist das schon an der Weise, mit der die
Musik einsetzt. Generationen von Pianisten stehen stets neu vor der Herausforderung, die
Praludien aus Bachs Wohltemperiertem Klavier als Vorspiele der ihnen zugehdrigen Fugen,
zu denen sie in keinem zwingenden Zusammenhang stehen, sinnfallig zu machen. Wo
Musik, wie in der Tradition, die Bach vollendete, aufs Unendliche, auf die gottliche ordo
geht, kann es streng genommen gar keine in sich geschlossenen Stiicke geben. In »Dirk
Gently’s Holistischer Detektei« von Douglas Adams wird Bach als Kunstfigur erfunden, um
wenigstens einen winzigen Ausschnitt der Aufzeichungen eines Computers veroffentlichen
zu kénnen, der vier Milliarden Jahre lang jedes Element der Welt in Toéne umrechnete.
Einleuchtend ist, dass solcherart Musik jeder Anfang und jeder Abschluss zur
Verlegenheitslésung gerat, zum Willktrakt. - Beethoven hingegen setzt gerade, da-da-da-
daaa, den Willkurakt als selbstbewussten Ausgangspunkt. Mit einem Schlag zitiert das
Subjekt die Musik herbei.

Mozarts Musik aber eignet, bei aller Gewalt, allem in den Bann schlagenden Zauber des
Anfangs, doch stets noch eine eigentimliche Scheu vor der Willkir des Beginnens. Kein
Vorhang geht auf, der den Blick sei’s aufs grofSe Ganze, sei’s aufs grofSe Einzelne freigibt.
Stattdessen mussen sich die Tone immer erst noch von irgendwo sammeln, bevor sie hier
und jetzt ihr Stelldichein geben. Das Eingangsthema der groBen g-moll-Symphonie (KV
550), die zyklisch auf- und absteigenden Sekunden heben leise, wie aus fernster Ferne an,
als Beginn vor dem eigentlichen, dynamisch klar artikulierten Beginn; als ware der
Zuhorer gerade eben zu spat gekommen und hére die ersten Takte noch im Foyer.
Wahrend sie doch langst fir keinen anderen mehr da ist, demonstriert die Musik dem
Subjekt, dass sie auch ohne es kénnte.

Derart siedelt das Werk im Niemandsland, jenseits der Grenzen, welche durch die
festgefligte standische Ordnung einer-, das festgefugte bulrgerliche Ich andererseits
gesetzt sind. Wenn Mozart auch diente, so nicht mehr als Knecht der géttlichen Schép-
fung, sondern als Freischaffender der zahlungskraftigen Kundschaft; und wenn er auch auf
dem Markt seine Erfolge suchte, so doch nicht als Schépfersubjekt, als exzentrisches
Urbild des burgerlichen Tatmenschen. Wo Bach, demutig, noch und Wagner, stolz, schon
wieder flr die Ewigkeit schrieben, blieb Mozart wahrhaft auf den unwiederbringlichen
geschichtlichen Moment verwiesen, auf die flichtige Gegenwart. (Darin lGbrigens eins mit



Beethoven, der kiihn davon traumte, seine Appassionata mdge man noch in zehn Jahren
spielen.) Die, von denen er zu leben hatte, hatten mit Sticken, in denen einer sich fur die
Nachwelt erklart, kaum etwas anfangen kénnen. |lhre Vorstellungen von dem, was sich
schickt, waren noch zu intakt, als dass sie Nachhilfe, wie zu leben sei, gebraucht hatten.

Die Form, die auf dem einsetzenden blrgerlichen Kulturmarkt zu wahren war, war eben
noch die alte aristokratische: der Zeitvertreib. Musik hatte die Lebensnot, zumal die eines
prekaren Subjekts, nicht auszudricken, sondern von ihr abzulenken. Alles, was das tu-
gendhafte 19. Jahrhundert an der Mozart’schen verachtete: die Frivolitat, das Kulinarische,
das Tellergeklapper, das Wagner in den Symphonien vernahm, verwies auf ihren allzu
irdischen Ursprung im Divertissement. Weil sie ihre Zuhoérer - ihre Kundschaft - bei Laune
halten will, duldet sie nichts Sperriges, Hervorstechendes. Das Werk, das Mozart fir sein
gelungenstes hielt, das Es-Dur-Quintett fir Klavier und Blaser (KV 452), ist darin ein
Musterfall, gerade an Unaufdringlichkeit: an Vollkommenheit, die sich nicht herausschreit.
Die Musik bewegt sich gleichsam wie auf Zehenspitzen, mit hérbar angehaltenem Atem
fort. Nur dass das, was sie nicht stéren, nicht aus dem Gleichgewicht bringen will, sie
selber ist - und nicht etwa der Zuhorer.

Im Quintett, ganz ahnlich wie in seinen besten Serenaden, hat Mozart das Telos der
Unterhaltung, den erflllten Augenblick, beim Wort genommen. Im Moment ihres
Erklingens ist die Musik so wenig dunkel, so rein bei sich, dass schwer zu entscheiden ist,
welche Stimmung von ihr ausgeht. Froéhlich ist sie kaum zu nennen und traurig auch nicht;
und doch am allerwenigsten unbeseelt. Ernst macht sie damit, den Ernst des Lebens
aullen vor zu lassen, jenseits dessen erst das Gllck beginnt. Und doch kann die Musik
dabei nicht stehen bleiben. Ganz reine Musik bleibt zugleich ganz fremd: Was sich selber
genugt, Iasst die anderen, die Zuhorer, auen vor. Um den erflllten Augenblick nicht zur
unendlichen Langeweile erstarren zu lassen, muss die Musik immer auch Uber ihn hinaus.

Vor allem bei der Gestaltung des Schlusses lasst der untbertroffene Opernkomponist der
Phantasie freien Lauf. In der Coda, die etwa das formvollendet durchkonstruierte a-moll-
Rondo (KV 511) in kaum erahnte Tiefen flhrt, konzentriert sich regelmaBig die Mozartsche
Meisterschaft. Es ist, als konnte das Subjekt nur, indem es sich aus dem Werk
zurucknimmt, die Kraft sammeln, es schlieBSlich zu besiegeln; als kénnte Mozart die
Tatsache, dass alles, auch die Musik, nun einmal enden muss, nur ertragen, wenn diesem
Ende die Kraft des Neuanfangs innewohnt. Dem Beginnen vor dem Beginn
korrespondieren die von Georg Knepler analysierten Schlisse nach den Schlissen, das
Aufwerfen neuer Verwicklungen nicht vor, sondern nach deren reprisengemaRer
Auflésung. Sie zerstdren den falschen Schein von Harmonie und trésten doch auf
untergriindige Art, ganz so wie die beliebte Ubung in Fernsehserien, nach dem Ende einer
Folge den Ausblick auf die nachste zu geben: Heute ist nicht alle Tage.

Gerade ein dramatisches Stlck wie das Klavierkonzert in d-moll (KV 466) fihrt den Kon-
flikt, in den Mozart, dem Geist der Zeit zuliebe, gerat, sinnlich vor. Zu Beginn der
Durchfihrung wird dem leidenschaftlichsten, auffahrendsten Motiv der Exposition hérbar
der Mund verboten; wodurch freilich dessen durchschlagende Wirkung im weiteren Verlauf
sich nur noch steigert. Zu wissen, dass einer nicht schon deshalb Kunst schaffe, weil er
sich auf den Boden wirft und die Haare rauft, ist, so zeigt sich, eine Sache; eine andere



Sache aber, auch Unerhdortes zu gewahren, um damit das Publikum bei der Stange zu
halten.

Wie die reine, fur sich existierende Musik ist auch, und deutlicher noch, das unablassig
Neue eine Kategorie der Kunst als Ware. Indem aber Mozart ihr Folge leistet, Uberlastet er
die Form, auf deren Tragfahigkeit fir seine Zwecke er alles Vertrauen setzt. Die
thematischen Kontraste, von denen die Sonate lebt, werden so zahlreich und tUberdeutlich
in Szene gesetzt, dass sie drohen, die Organizitat des Ganzen zu unterminieren. Ahnlich
im Falle des Reichtums an harmonischen Ideen. Im Finale des »Don Giovannix, in jener
Szene, an deren Ende sich die Erde auftut und Don Juan in die Hoélle hinabzieht, zieht die
begleitende Musik auch den Hérern den Boden unter den FliRen weg: fast unmdglich
auszumachen, in welcher Tonart sie sich befindet. Was die Dur-Moll-Tonalitat gewahrt, die
bestandige Neuinterpretation einer Tonart als eine andere, stellt sie, ganz ausgereizt,
zugleich als Ordnungsschema in Frage; bei Mozart blitzt bereits auf, was lGber ein
Jahrhundert spater zur Revolution der Neuen Musik fihren sollte.

Sein Publikum hat das verspurt. Eine zeitgendssische Kritik diagnostiziert, dass der
Komponist durch »Suchen nach bizarren, frappanten und paradoxen sowohl melodischen
als auch harmonischen Satzen (...) den natlrlichen Fluss vermeidet, um nicht allgemein zu
werden.« Hatte Mozart, wie Ripplinger unterstellt, ein blol§ pragmatisches Verhaltnis zu
seiner Musik gehabt, sie in erster Linie verkaufen wollen - er hatte wohl besser daran
getan, ein Erfolgsmodell bestandig zu wiederholen, statt rickhaltlos jener Dynamik des
Marktes in seiner Musik zu folgen, welche ihn schliellich ins Armengrab brachte.

Dass Mozart die Konventionen, die er wahren wollte, durch Konsequenz Uber sich
hinaustrieb, war alles andere als ein Triumph des Subjekts. Gerade das GroRRartige seiner
Musik hatte unter Bedingungen eines fest umgrenzten, mit sich identischen Ichs kaum
derart sich entfalten kénnen. Es bedurfte einer unbehinderten Durchlassigkeit zur Welt
(oder, neoliberal gesprochen: schrankenlosen Flexibilitdt), um noch die abseitigsten
Aufgaben annehmen und Uberzeugend I6sen zu kénnen, noch jedem Instrument ein
Meisterwerk zu schreiben, noch jeder Stimme und jedem Charakter gerecht zu werden und
das ihre zu geben. Die Affekte, die Mozart in der Oper entfesselte wie keiner vor ihm und
kaum einer nach ihm, durften, um dem Komponisten zur Hand zu gehen, mit dem
empirischen Charakter nicht verlétet sein. (Tatsachlich sind Mozarts unmotivierte
Stimmungsumschwilinge ebenso zahlreich lGberliefert wie merkwirdig deplatzierte
emotionale Reaktionen. Den zitierten Satz vom »wie einem Hund krepierten« Voltaire
schrieb er am Todestag der Mutter.)

Solcher Mangel an Subjekt ist kaum an sich ein Vorzug, weder moralisch noch musikalisch.
Im Gegenteil: Nach allen vorhandenen MalRstaben war Beethoven, vermdge seiner Kraft
zur subjektiven Durchbildung, allemal der bessere Komponist. Kaum eine Musik, die sich
buchstablich zu Tode spielen 1asst, und daran ist nicht ganz unschuldig, dass ihre
Elemente eben noch nicht zur Ganze wissen, wohin sie wollen. Aber sie eréffnet zugleich
die Potenziale, die jener Einheitlichkeit, wie Subjektivitat sie stiftet, abgehen. Beethoven
sprach viel zu sehr mit einer Stimme, um eine wirkliche Oper, kein Lehrstlck, schreiben zu
kdnnen; und zumal eine Oper wie den Don Giovanni, dessen Titelheld uns nichts zu sagen
hat.



Von allen Charakteren ist ausgerechnet der gro3e Verfuhrer der ausdrucksloseste.
Musikalisch lebt er beinahe ausschlieBSlich von den Motiven der anderen, die er ihnen bloR
zuruckspiegelt. Er verkorpert - wie Gerhard Scheit herausgearbeitet hat - nichts als
Vermittlung; die freilich ins Bodenlose gesteigert. Und doch erschopft sich seine Rolle
nicht allein darin, die Subjektivitat der Gegenspielerinnen, die keine Nummern in seinem
Buch der Eroberungen werden wollen, zu stimulieren. Seine Unmenschlichkeit, die sich
jeder Einfuhlung entzieht, Uberschlagt sich im Finale selber: Wiirde er, menschlich-
allzumenschlich, das Bdése nur zum eigenen Vorteil begehen, dlrfte er die letzte
Aufforderung, seine Stinden zu bereuen, nicht zurlickweisen. Indem Don Juan das
Gnadenangebot ausschlagt und die Hollenfahrt besiegelt, verwandelt er seine
Charakterlosigkeit ins Ratselbild menschlicher Freiheit; und das zu einer Musik, deren
Einstand von Schauder und Schénheit einem buchstablich den Atem verschlagt.

Nur durch die Entsubjektivierung hindurch, indem das Subjekt seine Menschlichkeit an sie
abtritt, gelingt das, was gemeinhin als Mozarts grofSte Leistung gilt: die Humanisierung der
Musik.
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