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Was haben Sie denn gegen das Lachen?
Kann man denn auch nicht lachend
sehr ernsthaft sein?

Gotthold Ephraim Lessing
Minna von Barnhelm oder Das Soldatengliick,
Akt IV, Szene 6



LIBRETTO-AUSLESE

LE NOZZE DI FIGARO

IN DER DEUTSCHEN UBERTRAGUNG
von KARL WOLFSKEHL

—{ 1928 J—



LIBRETTO-AUSLESE

Nr. 6
Aria

CHERUBINO

——

Wer ich bin, was ich tu, ach, was weil ich,

Bald verbrenn’ ich und bald beb’ ich eisig,

Jede Jungfrau, die macht mich erblassen,
Jede Jungfrau befeuert mich ganz.

Schon beim Nennen von Liebe und Kosen
Spiir’ im Busen ich’s toben und tosen,
Ich kann von Liebe zu reden nicht lassen,
Ach, dies Sehnen sagt, woher strahlt sein Glanz.

Wach’ ich. In Liebe wall’ ich,
Traum’ ich, von Liebe lall’ ich,
Zu Quellen, Schluchten und Wildern,
Zu Bliiten, Bichen Feldern,
Das Echo gibt’s dem Wind weit
Dies Wort berauschter Kindheit
Weit in die Welt hinein.

Und will man mich nicht horen,
Red’ ich von Lieb’ allein.



LIBRETTO-AUSLESE

Nr. 3
Cavatina

FIGARO

——

Falls unser Gréflein zu tanzen getraute,
Warte die Laute,
Spiel ich dabei, ja!

Halt mich als Lehrer sehr ihm empfohlen,
Die Kapriolen
Bring ich ihm bei, ja!

Jawohl! Jawohl!

Jawohl, doch fein leis,
Leise, leise, leise, leise, leise, leise,
Zieh ich die Kreise,

Wird ich entdecken,

Was hier denn sei.

Listig mich decken,
Listig mich recken,
Von hiiben schrecken,
Von driiben necken,
Alles dies Rankespiel schlag ich entzwei!

Falls unser Griflein zu tanzen getraute,
Warte die Laute,
Spiel ich dabei, ja!



LIBRETTO-AUSLESE

Nr. 28
Recitativo ed Aria

SUSANNA

——

Nun erfiillt sich die Stunde,

Wo die Freude mir lichelt im Arme des Geliebten.
Angst und Besorgnis, ich will nicht auf euch hoéren,
Bleibet fern, meine Wonne nicht zu storen!

Ach, wie doch all mein stilestes Erwarten,

Der lichte Glanz im Garten, ja, Himmel und Land verschénen!
Und wie die Schatten all meine List noch kroénen!

O komm, o sdume nicht, du all mein Leben!
Eile, vernimm der Liebe lockend Beben,
Der Himmel dunkelt ohne Mondesscheibe,
Still ist atmende Nacht und Weltgetreibe!

Die Quelle murmelt uns, ein Liiftchen necket,

Das mit sanftem Gesumm die Herzen wecket,

Die Blumen ldcheln und alle Kriuter prangen,
Liebesseliges Paar uns hier zu empfangen!

Komm, mein Geliebter, trau nur den dunklen Moosen,
Komme! Komme!
Nimm um das Haupt den Flammenkranz aus Rosen!






»LE NOZZE DI FIGARO«

oder Irrungen und Wirrungen
der empfindsamen Liebe

Dieter Borchmeyer

Nicht der Librettist Lorenzo da Ponte war es, der Mozart anregte, Beaumarchais’
Mariage de Figaro (1784) in eine Oper zu verwandeln, sondern es war umgekehrt
Mozart selber, der Da Ponte animierte, das »Biichel« zu Le nozze di Figaro (1786) zu
verfassen, wie der Dichter selber zugegeben hat. Ein Wagnis, war doch die Auffiih-
rung von Beaumarchais’ skandalumwitterter Komddie in der Habsburger-Monar-
chie verboten, wiewohl sie im Druck erscheinen durfte. Mozart besal} und las sie
in der Ubersetzung von Johann Rautenstrauch (Wien 1785). Was ihn an der Mariage
de Figaro gereizt hat, war gewiss weit mehr ihre erotische Konfiguration als ihre
vermeintlich revolutiondre Tendenz. Freilich muss ihn auch die fast schon musik-
dramatische Struktur des Stiicks angezogen haben, das mit seinen Ensembleszenen,
der Gleichzeitigkeit verschiedener Handlungen und der choreographischen
Fihrung seiner Figuren eine Vertonung geradezu herausforderte. Beaumarchais
nennt es ein »Imbroglio«, d. h. eine auf Verwicklung und Verwirrung aufgebaute
Komoédie. Und das war es, was Mozart brauchte, was seiner von stets wechselnden
Impulsen geprédgten Satztechnik und musikalischen Dramaturgie entsprach.
Bereitsin Lafinta giardiniera (1775) hat Mozart ein dramatisches »Imbroglio« gestaltet,
das im Finale des zweiten Akts — mit der Personenverwechslung im Waldesdunkel,
der totalen Irritation aller Akteure bis an oder iiber den Rand des Wahnsinns - die
Schlussszenen des Figaro vorwegnimmt. Hinter der Fassade aufgeklirter Ordnung -
auf die das Zeitalter baut — bricht doch immer wieder bedrohlich das Chaos auf.
Und dieses Chaos wird stets von Neuem durch die Unkontrollierbarkeit der
Gefiihle herbeigefiihrt.

Dass sich Beaumarchais’ Komédie der Irrungen an einem einzigen »tollen Tag«
abspielt, ist nur von der klassizistischen Dramaturgie her zu verstehen, die dem
Schauspiel verordnete, die bertithmt-beriichtigten Drei Einheiten zu wahren, sich
an einem einzigen Ort, an einem einzigen Tag und im Rahmen einer einzigen
Handlung abzuspielen. Dass dieser einzige Tag nun eine »folle journée«, dass der
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BORCHMEYER

Ort - das Schloss Aguas-Frescas — ein Durcheinander von verwirrenden Liebes-
intrigen birgt und die Handlung in eine Vielfalt auseinander und gegeneinander
laufender Episoden zersplittert wird, stellt die Einheitsregeln nicht nur dramatur-
gisch, sondern geradezu ideologiekritisch in Frage: Was rationale Ordnung sein
soll, offenbart sich als Chaos. Mozart bindigt dieses Chaos freilich am Ende
in einer Weise, die Beaumarchais’ »Imbroglio« und seine rein dramatische Entwir-
rung religiés-human transzendiert. Die epochale Gefiihlsstromung der Empfind-
samkeit findet mit ihren Abgriinden und Ambivalenzen, ihren negativen wie
positiven Seiten in Mozarts Figaro ihre vollkommenste musikalisch-dramatische
Darstellung.

Im Schauspiel wie in der Oper begegnen wir einer Gestalt, die man geradezu
als den Genius der Empfindsamkeit bezeichnen koénnte: Chérubin-Cherubino.
Er ist, zumal in seiner musikalischen Facettierung, eine quasi mythische Figur
inmitten prosaischer Verhidltnisse, ein moderner Amor und als solcher, als eine Art
Gott, der moralischen Bewertung seines erotischen Gebarens entzogen — die halb
kindliche, halb madnnliche Spielart des unschuldigen Verfiihrers, wie ihn Casanova
reprasentiert hat. Er liebt nicht eine einzelne Frau, er liebt die Frau schlechthin,
mag es die Grifin, Suzanne-Susanna, Fanchette-Barbarina oder gar Marceline-
Marcellina sein. Er besteht nur aus Liebe, im Wachen und Trdumen, und er ist
von einer grenzenlosen erotischen Kommunikabilitdt, in die er die ganze Natur
einbezieht. Man hat in ihm - so schon Kierkegaard — einen Don Giovanni im
Embryonalstadium sehen wollen. Wahrend aber Don Giovanni, der radikal-bdse
Gegenspieler der Empfindsamkeitsgemeinde, die exklusive Liebesbindung aus
sexuellem Zynismus negiert, vermag sich im Gegensatz zu ihm Cherubino aufgrund
seiner in sich selber kreisenden empfindsamen Liebesemphase nicht an eine einzige
weibliche Person zu binden. Am deutlichsten driickt sich das in Mozarts Arie
Nr. 6 aus: »Non so pitl cosa son, cosa faccio«. Eine Liebesarie ohne Gegeniiber; reines
Bekenntnis der Liebe zur Liebe!

Der Grundzug seines Wesens sei ein unruhiges und unbestimmtes Sehnen,
bemerkt Beaumarchais tiber Chérubin; plan- und kenntnislos stiirze er sich in
seine Mannbarkeit und gehe ganz in jedem Erlebnis auf: »un désir inquiet et vague
est le fond de son caractere.« Kierkegaard sieht in ihm - in Entweder-Oder — die Ver-
korperung des ersten Stadiums des »Unmittelbar-Erotischeng, in dem die Begierde
es noch nicht zu einem »Verhiltnis zum Gegenstand« bringt, sondern zu nichts als
einem ins Unendliche weisenden Seufzer. Dass die Rolle des Pagen fiir eine Frau
geschrieben ist (iibrigens nicht erst von Mozart, sondern schon von Beaumarchais),
driicke aus, dass die Begierde noch so unbestimmt, so wenig auf einen abgegrenzten
Gegenstand bezogen sei, »dass das Begehrte androgynisch in der Begierde ruht, so
wie im Pflanzenleben das Médnnliche und Weibliche in ein und derselben Bliite
sitzenc. Kierkegaard muss freilich — zumal bei Cherubinos Arie »Non so piti« — nicht
recht hingehdért haben, wenn er ausgerechnet in Bezug auf ihn von der Quieszenz,
der Stille seiner Begierde redet, die nichts von Bewegung, nichts von Unruhe wisse.
Das Gegenteil ist der Fall: Cherubino ist unentwegt in turbulenter Bewegung.
An den meisten Aktionen ist er — zum hoéchsten Arger des Grafen, der ihn tiberall
erwischt - beteiligt. Sein Umwerfen des Stuhls im Ankleidezimmer der Grifin,
sein Sprung aus dem Fenster und andere Handlungsziige demonstrieren seine
unentwegte Motorik. Auch seine Arie Nr. 6 — Allegro vivace —ist Ausdruck heftigster
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»LE NOZZE DI FIGARO« ODER IRRUNGEN UND WIRRUNGEN DER EMPFINDSAMEN LIEBE

Unruhe, getragen von der vibrierenden Begleitung des Orchesters. Die hastige
Bewegung der Singstimme wird durch retardierende Ausdrucksmomente (Fer-
maten, subito piano abgebrochene Crescendi, die eingeschobenen Adagio-Takte)
nur noch gesteigert. Von Quieszenz kann da nicht die Rede sein. Wenngleich
Cherubinos von Sehnsuchtsliebe a la Petrarca erfiillte Arietta Nr. 12 »Voi che sapete«
einen ruhigeren Ton anschligt (Andante), pulsiert auch hier eine Herzensunruhe,
die nur durch die Vortrags-Situation geziigelt wird.

Das Androgynische und Gegenstandslose der Liebestrunkenheit Cherubinos -
»Das dunkle, erst erwachende Verlangen, [ Das brennend wiinscht und zu begehren
scheutg, wie es in Franz Grillparzers Gedicht Cherubin (1812) heifRt — wird von Beau-
marchais als Ausdruck der sich stiirmisch entfaltenden Pubertit gedeutet. Doch
diese ist nur das Alibi der spezifischen inneren Gefahr der Empfindsamkeit - einer
Gefahr, die in die Phase der Adoleszenz vorgezogen wird, um sie gewissermafRen
verzeihlich und zumutbar zu machen. Haftet doch, wie so viele literarische Zeug-
nisse des 18. Jahrhunderts belegen — Musterbeispiel ist Goethes Schauspiel Stella —,
der empfindsamen Liebe per se eine Schwichung des Objektbezugs und eine Insta-
bilitdt des Gefiihls an, die sie immer wieder in Gefahr bringt, iber den exklusiven
Partnerbezug hinaus zu anderen Liebesobjekten auszuschwidrmen.

Auch Graf Almaviva ist ein Beispiel fir jene Instabilitit des Gefiihls. Er hat
Rosina ja keineswegs aus Standesgriinden, sondern - im Gegensatz zu den berech-
nenden Ehepldanen Bartolos — ausschlieRlich aus Liebe geheiratet — und deshalb das
vorgebliche feudale »ius primae noctis« (das es in Wirklichkeit nie gegeben hat)
abgeschafft. Und doch bindet ihn diese Liebe nicht dauerhaft. Gleichwohl - so sehr
er ein Schiirzenjdger ist, immer wieder von der modern-empfindsamen in die
standestypische galante Liebe zuriickfillt, also zu den Grof3en gehort, welche von
den »moeurs de ce temps-la¢, den zeitgendssischen Sitten her die Eroberung einer
Frau als Spiel betrachten (»les grands traitaient en badinant toute entreprise sur les
femmes«) — liebt er Rosina nach wie vor. Seine Reue und flehentliche Bitte um Ver-
zeihung im zweiten Akt - bei Beaumarchais wie Mozart — und natiirlich die letzte
Szene der Oper, welche die Bitte um Vergebung nahezu religiés tiberh6ht (wozu es
bei Beaumarchais freilich kein Pendant gibt), lassen diese Liebe mehr als ahnen.

Man mag den Gefiihlen des Grafen, zumindest ihrer Dauerhaftigkeit, bei
Beaumarchais misstrauen — wenn jedoch der Graf bei Da Ponte und Mozart seiner
Frau bekennt: »lo v’amo« und dieses Liebesbekenntnis durch einen Schwur bestéirkt
(Akt II, Szene 8), so diirfen wir ihm trotz seiner Flatterhaftigkeit, seiner Riickfille
in die galante Liebe Glauben schenken, einen Glauben, der durch das »Contessa
perdono« am Ende bestétigt wird. Mag die Eifersucht des Grafen auch Ausdruck des
Stolzes und der Standesehre sein, wie Beaumarchais’ Griafin in der Eingangsszene
des zweiten Akts Suzanne gegeniiber vermutet, so ist sie doch — zumindest in
Mozarts Oper, wo diese desillusionierenden Bemerkungen iiber die besitzergrei-
fende Eifersucht des Grafen fehlen - zugleich Zeichen tiefer Neigung zu seiner
Frau. Mit Don Giovanni ldsst sich Graf Almaviva jedenfalls nicht vergleichen.
Er bleibt bei aller Depravation seines Charakters doch, in der Oper freilich mehr
als in der Komodie, den Wertvorstellungen seines Standes, dem Ethos der Ehre
verpflichtet — wahrend der »erotische Anarchist« Don Giovanni (Friedrich Dieck-
mann) das Wertsystem seines Standes génzlich iiber Bord wirft, weder Ehre noch
Liebe kennt.
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Doch zurtick zum »Cherubino d’amore«, wie er bei Beaumarchais wie Da Ponte (Akt I,
Szene 7) genannt wird. Was beim erwachsenen Mann als Treulosigkeit verurteilt
wird, bei dem Pagen wird es als Ausdruck seiner Jugend mit einer bemerkenswerten
erotischen Grof3ziigigkeit toleriert. Nicht freilich vom Grafen, der das Alibi der
Jugend negiert, ihn als »damerino« (Akt I, Szene 7), als homme d femmes mit Recht
fiir weit erwachsener hilt als die Frauen seiner Umgebung, denen jenes Alibi dazu
dient, trotz aller Treuebekundung gegeniiber ihren Liebespartnern ihre erotische
Phantasie iiber diese exklusive Liebesbindung hinausschieRen zu lassen. Am deut-
lichsten geschieht das im zweiten Akt: die Grafin lasst sich die Liebeshuldigung des
Pagen in der Romanze bei Beaumarchais oder der Arietta (Nr. 12) bei Mozart wohl
gefallen, geht scherzend iiber die liebesmirtyrerhafte Selbstverletzung Chérubin-
Cherubinos, das Verbinden seiner Wunde mit dem Band der Grifin hinweg, ja
diese und Susanne ergdtzen sich an der heiklen Ent- und Verkleidung des Jiinglings,
an der fir die erotische Kultur des 18. Jahrhunderts bezeichnenden Geschlechts-
vertauschung - wie sie sich noch in dem reich facettierten Hosenrollen- und Ama-
zonenmotiv in Goethes Roman Wilhelm Meisters Lehrjahre bekundet (in Mignon
findet Cherubino sein weibliches Gegenbild). Suzanne-Susanna weidet sich an den
midchenhaft-weifen Armen des Pagen und schwiarmt — bei Da Ponte und Mozart
weit ungenierter als bei Beaumarchais — von seiner Schénheit. Wenn die Frauen
ihn lieben, haben sie dazu allen Grund, bekennt sie: »Se I'amano le femmine |
Han certo il lor perché.« (Arie Nr. 13) Susanna und die Grifin spielen mit dem Feuer
(das Beaumarchais in der Fortsetzung seines Figaro: La mére coupable (1792) tatsidch-
lich ausbrechen lassen wird, denn hier hat sich die Grifin auf ein Verhdltnis mit
Chérubin eingelassen — aus der Perspektive von Mozarts Oper ein Ding der Unmog-
lichkeit). Dass mehr erotischer Ernst dahinter ist, als beide zugeben wollen, ldsst die
maRlose Verlegenheit ahnen, in welche die Grafin durch den unerwarteten Besuch
des Grafen versetzt wird, der den zweiten Akt bei Beaumarchais wie Mozart so
turbulent beschlief3t.

Den Irrungen und Wirrungen der empfindsamen Liebe setzt Mozart freilich-
und hier erhebt sich seine Musik weit iiber die Vorlage von Beaumarchais — den
Triumph ihrer »costanza« entgegen. Sie bekundet sich zumal in den groRen Arien
Susannas und der Grifin. Es ist die Liebe, welche alle Standesgrenzen aufhebt.
Gerade weil Mozart nicht »politisch« komponierte, ihm nicht im geringsten daran
lag, den Status der Standespersonen musikalisch zu untergraben oder etwa den des
Titelhelden deutlich zu erhéhen, das Standesgefiige bei ihm also grundsitzlich
intakt bleibt, bekommt die Liebesnobilitierung Susannas um so groReres Gewicht.
Eigentlich miisste Mozarts Oper Le nozze di Susanna heifRen. Anders als bei Beau-
marchais wird sie ndmlich mehr und mehr zur fithrenden Figur der Handlung, die
sich vom Rollentypus der Zofe, der Dienerin, der »Koketten« deutlich abhebt, eine
Art Vermittlerrolle zwischen Diener- und Herrschaftsebene spielt, ist sie es doch,
die alle Fdden in der Hand behdlt. In der berithmten »Rosenarie« (Nr. 28) wird sie
vollends musikalisch geadelt und néihert sich hinsichtlich der sozialen Valenzen
ihrer musikalischen Charakterisierung der Grifin an.

Freilich lasst sich nur metaphorisch von Susannas Nobilitierung reden, ist die
»Rosenarie« doch durch einen musikalischen Gestus, eine Stillage, einen »Ton« im
musikalischen wie sozialen Sinne gepragt, der nicht eigentlich héfisch, auch nicht
biirgerlich ist und erst recht nicht den fiir die musikalische Charakterisierung des
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niedrigen Standes geldufigen Topoi entstammt. Vielmehr héren wir den Ton der
pastoralen, arkadischen Idylle, der sich im Siciliano-Rhythmus, der klassischen
pastoralen Tonart F-Dur und den dominierenden arkadischen Instrumenten Flote,
Oboe und Fagott ausdriickt. Susanna wird mit dieser Arie gewissermafen ins
Goldene Zeitalter zurtickversetzt, in dem es noch keine sozialen Unterschiede gab.
In keiner Nummer des Figaro erhebt sich der Text zu solch poetischer Hohe wie in
der »Rosenarie«, wo wir nach dem schénen Wort Eduard Morikes in seiner Mozart-
Novelle »den Geist der siifen Leidenschaft stromweise, wie die gewtirzte sommer-
liche Abendluft, einatmen«. Die Anmut des Orts, »L’'amenita del locok, driickt sich
wirklich in den Requisiten des der Liebe geweihten paradiesischen locus amoenus
aus: murmelnder Bach, sduselnder Wind, Blumen, frische Wiese. Das arkadisch-
pastorale Ambiente bekundet sich also ebenso in den einschlédgigen poetischen wie
musikalischen Topoi. Ungewo6hnlich nur, dass der locus amoenus hier ein ndchtlicher
Ort ist, dass die Heimlichkeit der Liebe des Dunkels der Nacht bedarf - ein Grund-
motiv des mittelalterlichen Tagelieds. Zudem ist der Text von wortlichen Anspie-
lungen an das Hohe Lied der Bibel geprégt, das die Sehnsucht der Braut nach dem
Briautigam besingt. Verschiedene Traditionen klingen hier zusammen im Geiste
einer religios tiberhohten Erotik.

Sie pragt auch die Arien der Grifin. Thre Cavatina (Nr. 11) — im mystisch-numi-
nosen Es-Dur der Ombra-Szenen der Opera seria stehend und dem ebenfalls in
Es-Dur gehaltenen »Agnus Dei« der Messe KV 337 verwandt — wie die Arie »Dove sono«
(Nr. 20) bilden in ihrer Sehnsucht nach der verloren geglaubten Liebe des Gatten
und der Hoffnung, ihn durch die eigene »costanza« (Arie Nr. 20) wiedergewinnen
zu konnen, die Gegenwelt unbedingter, heroischer Treue zu dem »unerhorten
Wirrwarr« (misto inaudito) von Treulosigkeit, Eifersuchts- und Zornesausbriichen
(Rezitativ Nr. 20) — die Opposition der gefiihlsbestindigen gegen die Welt der wandel-
baren »sensibilité«. Die wahre Empfindsamkeit erhebt sich - in der Verbindung
von Liebe, Treue, GroRfmut, Mitleid, Bereitschaft zu verzeihen - tiber alle Gefiihls-
schwankungen und tiber die Negativaffekte Hass, Zorn und Eifersucht. Diese werfen
den Einzelnen auf sich selber und seinen Eigennutz zuriick, jene empfindsamen
Werte aber stiften eine — alle Egozentrik in ihre Schranken weisende - Gefiihls-
gemeinschaft, die den musikalischen Goldgrund der Opern Mozarts von Idomeneo
und Entfiihrung tiber Figaro und Don Giovanni bis zu Titus und Zauberflote bildet.

Die Bildung dieser empfindsamen Gemeinschaft ist im Figaro handlungsmaRig
mit dem Rechtsstreit von Bartolo und Marcellina um das Eheversprechen Figaros
verkniipft. Bartolo zettelt diesen Rechtsstreit aus Rache dafiir an, dass Figaro einst—
im Barbier von Sevilla — im Bunde mit dem Grafen seine Rosina, nun die Grifin,
entfiihrte. Rache aber ist der Gegenaffekt par excellence zum humanen Gefiihls-
kosmos der Empfindsamkeit — von Osmin (»Gift und Dolch«) bis zur Kénigin der
Nacht (»Der Holle Rache kocht in meinem Herzen). Selbst der sich von Susanna
diipiert wihnende Figaro will sich im letzten Akt der Rache weihen: »A vendicar
tutti i maritic (Akt IV, Szene 3). Uberhaupt ist Figaro zwar die Titelfigur der Oper,
wird aber im Laufe der Handlung als Hauptperson gewissermafen abgesetzt. Seine
gutgemeinten Intrigen scheitern — an der Wahrheit, ja er wird selbst zu ihrem Opfer,
verstrickt er sich doch schlief3lich in den Irrtum, Susanna plane ein Téte-a-téte mit
dem Grafen. Wer andern eine Grube grdbt ... Nicht er, Susanna und die Grifin
erreichen mit der Offenheit ihres Gefiihls die Losung der Konflikte.
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Wie Figaro mit seiner guten Intrige scheitert, so erst recht Bartolo mit seiner bosen.
Das Gerichtsverfahren - in Beaumarchais’ Komddie breit ausgesponnen, von
Da Ponte auf den springenden Punkt konzentriert — offenbart, dass Figaro der
verschollene Sohn Marcellinas und Bartolos ist. Gerade noch lésst sich verhindern,
dass er zum Odipus wird. Die plotzliche Peripetie der Handlung aufgrund der
Wiedererkennung (Anagnorisis) der Blutsverwandten, ein schon von Aristoteles in
seiner Poetik beschriebener Musterfall der Tragddie, der zu ihrem bésen (Odipus)
oder guten Ende fiihrt (Iphigenie bei den Taurern) — in der biirgerlich-empfindsamen
Literatur des 18. Jahrhundert taucht er immer wieder auf und ldsst kein Auge
trocken. Mozart und seine Librettisten nahmen dieses biirgerliche Handlungsmuster
hingegen nicht mehr ernst: Im Figaro bleibt es zwar erhalten, wird aber - weit
deutlicher als bei Beaumarchais - in Parodie transponiert. Durch die gefiihls-
triefende wechselseitige Liebesbeteuerung der soeben noch Verfeindeten -
»Figlio amatog, »Parenti amati« —, die standige Wiederholung des »Sua madre« und
»Suo padre« (Sextett Nr. 19) wird die Wiedererkennungsszene in einen komischen
Coup de thédtre verwandelt. Gleichwohl eriibrigt sich durch ihn die Rache-Intrige
Bartolos; die Widersacher der Hochzeit Figaros werden zu Verbiindeten, schlieRen
sich mit Figaro und Susanna zu einer zdrtlichen Familie zusammen - alle vier
eilen, sich zu umarmen, heif3t es in der Regieanweisung gegen Ende des Sextetts:
»Corrono tutti quattro ad abbracciarsi« — und lassen nun den Grafen, den Aullen-
seiter der Empfindsamkeitsgemeinde, allein im Regen stehen: mit der in ihrem
musikalischen Lakonismus hinreifenden Quartett-Pointe »E schiatti il signor
Conte al gusto mio«, bevor sie Arm in Arm abgehen (Schluss von Akt III, Szene 6).
Bei Beaumarchais geht es durchaus nicht so empfindsam zu, widersetzt sich Bartolo
hier doch recht storrisch der unerwarteten Wendung der Dinge.

Angesichts jenes Umarmungsquartetts, zu dem als fiinfte im Bunde die Grifin
tritt, hat der Graf keine Chance mehr. Er kann sich diesem Bund nur anschlief3en -
oder untergehen. Als er in der Scena ultima die Grifin als Treuebrecherin entlarven
will, Susanna in deren Verkleidung, kniefillig sekundiert vom ganzen Ensemble,
um Vergebung bittet, verweigert er diese mit dem briisk wiederholten »No! No, no,
no, no, nok. Es gemahnt auffallend an das »Nol« Don Giovannis, mit dem dieser in
der Scena ultima die Aufforderung des Komturs zur Reue, die bloRe Bitte um
»clemenza« wiederholt zuriickweist. Hier wie da bedeutet das »No« die Weigerung
des Aul3enseiters, sich in die Gemeinde empfindsamer Humanitét einzufiigen.
Im Dissoluto punito fahrt er deshalb in die Holle, denn der Himmel waltet iiber
dieser Gemeinde — im Figaro hingegen erlebt er das Wunder einer Verwandlung,
einer Umkehr und Einkehr, die von seiner bisherigen herrisch-egozentrischen und
gefithlslabilen Existenz nichts mehr iibrig ldsst. Das alle Verwirrung auflésende
Hervortreten der echten Grifin in dem Moment, da der Graf jede Vergebung — den
Hauptakt empfindsamer GrofSmut - ablehnt, schafft einen Augenblick, in dem
wirklich die Zeit stillsteht, alle den Atem anhalten, in Erwartung eines gidnzlich
Neuen.Wodurch kénnte dieser Augenblick des Verstummens ausgedriickt werden,
wenn nicht durch eine Pause? Es ist die mit einer Fermate versehene Viertelpause,
bevor der Graf aus der Stille, aus dem beredten Schweigen zu seiner Bitte »Contessa
perdonol« ansetzt — mit der unverwechselbaren Mozartschen Sext-Gebdrde
(Musterbeispiel ist der Beginn von Taminos Bildnisarie), die hier wie eine sakrale
Erhebung iiber das irdische Jammertal in eine Sphédre anmutet, »wo alles rein istc,
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mit Hofmannsthals Ariadne zu reden. Der flehende Untertan findet die »clemenza«
des Herren nicht, aber in einem opern- und dramengeschichtlich bis dahin bei-
spiellosen, bei Beaumarchais natiirlich fehlenden sozialen Rollentausch beugt
dieser Herr - als der Schuldige entlarvt und nun selber der Gnade bediirftig — das
Knie und bittet »in tono supplichevole, in flehendem Ton um Vergebung. Die Gréfin
gewdhrt sie, und das Ensemble wiederholt formlich als Choral ihr Versohnungs-Ja,
bildet um sie eine empfindsam-andichtige Gemeinde.

Die reine Liebe tiberwindet alle Schranken, sie fithrt — wieder oder neu - die
Paare zusammen: Griafin und Graf, Marcellina und Bartolo, Susanna und Figaro,
Barbarina und Cherubino; sie wolbt {iber der Standeshierarchie den Himmel
wechselseitigen Wohlwollens, der GrofSmut und des Verzeihens. Die conditio humana
ist mit ihren Licht- und Schattenseiten gleichermaRen auf die verschiedenen
Gesellschaftsschichten verteilt, die Heilung ihrer Schwichen ist keiner von ihnen
versagt, sondern das Ergebnis der Liebe und des solidarischen Zusammenwirkens
tber die Standesgrenzen hinweg. Gelingt das, wie in der Scena ultima des Figaro,
sind »alle zufrieden« und kénnen den »tollen Tag« mit den folgenden Worten
beschlieRen — im gleichen Andante wie zuvor Graf und Grifin, erst verhalten, dann
maichtig anschwellend:

Ah tutti contenti Ah so sind wir

Saremo cosi. Alle zufrieden.

Questo giorno di tormenti Diesen Tag voller Qualen,

Di capricci, e di follia, Launen und Tollheit

In contenti e in allegria Kann nur Liebe

Solo amor puo terminar. In Zufriedenheit und Freude beenden.

Nun folgt nach jenen typisch Mozartschen Uberleitungstakten (im Pianissimo) -
von denen Richard Strauss zu Karl Bohm gesagt hat, er wolle alles Komponieren
aufgeben, wenn ihm nur einmal etwas gelinge wie diese musikalisch so denkbar
einfachen, im Nu einen Stimmungslichtwechsel herbeifiihrenden Uberleitungs-
takte in Figaro oder Don Giovanni (vor dem Maskenterzett am Ende der von Akt I,
Szene 19 oder im Sextett Nr. 19 vor dem Auftritt von Donna Anna und Don Ottavio,
Takte 28/29) — das abschlieRende Allegro assai, der Finaljubel, der mit der Ankiin-
digung von Tanz, Spiel und Feuerwerk das Ensemble und das Publikum wieder vom
Himmel empfindsamer Metaphysik auf die Erde festlich-komddiantischer
Sinnenfreude herabholt.

Der vorstehende Text wurde vom Autor auf der Basis seines Buchs
Mozart oder die Entdeckung der Liebe (Insel-Verlag Frankfurt a. M. 2005) verfasst.
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PIERRE AUGUSTIN CARON
DE BEAUMARCHAIS

aus dem Vorwort zu

La folle journée ou le mariage de Figaro

| 1785 Jp———

ICH HABE GEDACHT UND ICH DENKE NOCH, dass weder grof3es
Pathos noch tiefe Sittlichkeit, noch gute und wahre Komik
auf der Biihne zustande kommen, wenn nicht das Thema starke
Konflikte aufweist, die ihrerseits immer aus einem gesellschaft-
lichen Missverhdltnis entstehen. Der tragische Autor, kithn in
seinen Mitteln, wagt es, das abscheuliche Verbrechen einzuge-
stehen: die Verschworungen, die Usurpation, den Mord, den
Giftmord, den Inzest. Die Komoddie ist weniger wagemutig;
sie geht nicht tiber die Missverhéltnisse hinaus, weil ihre Bilder
sich von unseren Sitten und ihre Gegenstinde sich von der
Gesellschaft herleiten.







WOLFGANG
AMADEUS MOZART:
»LE NOZZE DI FIGARO«

Zur Einfiihrung

Hermann Abert

Nicht als hitte er [Mozart] im Figaro der vornehmen Welt seiner Zeit einen »Spiegel«
vorhalten wollen. Alle auRerkiinstlerischen Ziele lagen ihm gédnzlich fern. Man hat
den Figaro schon eine Stindeoper genannt. Aber politische und soziale Fragen als
solche waren fiir Mozarts Kiinstlersinn Schall und Rauch, wie alles Abstrakte, das
sich seinem im Sinnlichen und Anschaulichen wurzelnden Naturell entzog. IThn
fesselte nicht eine bestimmte staatliche Ordnung, sondern die Menschen, die ihr
angehorten. Die Grafen und Grifinnen, die seine italienischen Kollegen auf die
Biihne brachten, sind ganz von der gesellschaftlichen Konvention jener Zeit
bedingt. Etikette, galante Liebelei, Intrige und Grandseigneurtum bestimmen ihr
Handeln und Empfinden allein. Mozart dagegen — und das ist das Neue an seiner
Oper - dringt durch diese duf3ere Hiille der Konvention auf den allgemein mensch-
lichen Kern hindurch. Gewiss ist jene auch bei ihm noch wirksam, aber nicht mehr
als Hauptsache, sondern sozusagen als Reibungsfliche fiir die dahinter waltenden
rein menschlichen Kréfte. So erhebt er sich vom bloRen Naturalisten zum wahren
Realisten, dem nicht die ndchste beste, zeitlich bedingte Wirklichkeit als wahr und
wirklich gilt, sondern nur das, was zu allen Zeiten wahr und wirklich ist. Seine
ganze unerreichte Charakterisierungskunst, seine geniale Kombination von
Tragik und Komik hat hierin seine Wurzel.

Unter diesen Umstdnden musste aber bei der Umwandlung des Beau-
marchais’schen Originales gerade das fallen, worin sein Hauptreiz fiir die damalige
Zeit bestanden hatte, ndmlich die ganze politische und soziale Satire mit ihren
tausenderlei schillernden Anspielungen und Spitzen. Wir wissen von der
Entfiihrung her, wie es bei der Entstehung einer Mozart’schen Oper zuging. Was
er von seinen Dichtern verlangte, war kein bis in die letzte Einzelheit hinein fertiger
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Text, sondern nur der allgemeine Grundriss eines solchen; sobald er diesen in
der Hand hatte, begann er ihn sofort seiner eigenen musikalisch-dramatischen
Phantasie gemdR auszugestalten. Es ist noch ganz der Standpunkt der dlteren Zeit,
fiir den in der Oper die Musik das Primére, die Dichtung aber bloRRes »Libretto«
ohne literarischen Eigenwert war. Auch bei Mozart konnte es vorkommen, dass
die Musik zu einem Stiicke in seinem Kopfe bereits fertig vorhanden war, ehe
er eine Textzeile von seinem Dichter in Hinden hatte. Dieser hatte sich mit
seinen Versen nach dem Komponisten zu richten, nicht umgekehrt, und es ist ein
grofles Verdienst Da Pontes, diesen Grundsdtzen nach Kriften Rechnung getragen
zu haben.

Formell war fiir Da Ponte die Anlehnung an die italienische Opera buffa das
Gegebene. Manche ihrer beliebtesten Motive, wie Verkleidung und nichtliche
Verwechslung, fand er schon im Original vor, andere brachte er selbst hinein, so
namentlich in der Charakterisierung Bartolos, Basilios und Marcellines; auch der
»chitarrino« in der ersten Kavatine Figaros gehdrt dazu und namentlich dessen
Philippika gegen die Weiber im Schlussakt, ein bewdhrter Buffotyp, der hier den
beriihmten politischen Monolog des Helden bei Beaumarchais ersetzen muss. Im
Ganzen ist die Umgief8ung des Urbildes in einen Buffotext bis auf die Liickenbiif3er
im Schlussakt wohl gelungen und namentlich an der GréRe des beriithmten
zweiten Finales, dieser »Komddie in der Komdodie«, hat der Dichter seinen reich
verdienten Anteil.

Mozart war es freilich ebenso wenig um eine waschechte italienische Buffooper
zu tun, wie um eine politische Satire. [...] Dafiir spricht aus ihnen die wunderbare
Gabe ihres Schopfers, mit jeder seiner Personen mitzufiihlen und sie dabei doch
zugleich stets im MaRstab des Ideals zu messen. Er wei genau, wo jeden Einzelnen
der Schuh driickt und lisst das auch seine Horer voll empfinden. Dabei haben diese
aber doch stets das Gefiihl, als sehe hier der Schépfer mit mitleidsvoll verzeihendem
Licheln auf das Allzumenschliche seiner Geschopfe herab. Er will nicht bessern und
bekehren, aber auch nicht karikieren, sondern den ewigen Reichtum des
Menschenlebens schildern, und zwar als ein Kiinstler, dem selbst nichts Mensch-
liches fremd ist.

Der vorstehende Text ist Bestandteil des Vorworts zur Partiturausgabe
von Mozarts Le nozze di Figaro, Verlag Ernst Eulenburg, London u.a [o.].].
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LORENZO DA PONTE

aus den Memoiren

| 1827 rm————

DIESES FINALE, das vor allem engstens mit der tibrigen Oper
verkniipft sein soll, ist eine Art Komddie im Kleinen oder ein
kleines Drama fiir sich, und verlangt eine neue Verwicklung und
ein aulRergewoOhnliches Interesse. Hier sollen vor allem das
Talent des Kapellmeisters, die Fihigkeiten der Singer glinzen
und sich die grofdte Wirkung des Dramas konzentrieren. [...] In
einem Finale miissen nach theatralischem Gesetz alle Singer-
darsteller auf der Biihne erscheinen, auch wenn es 300 wéren,
und zwar allein, zu zweien, zu dreien, zu sechst, zu zehnt, zu 60,
um da Soli, Duette, Terzette, Sextette und Sechzigtette zu
singen; und wenn die Handlungsfithrung des Dramas es nicht
erlaubt, so muss der Dichter den Weg finden, es moglich zu
machen, dem Verstand, der Vernunft und allen Aristotelessen
der Erde zum Trotz, und wenn es sich herausstellt, dass es schief
geht, umso schlimmer fir ihn.







»... WEIL ER UBER HALS
UND KOPF DIE OPERA,
LE NOZZE DI FIGARO,
FERTIG MACHEN MUSS«

Mozart an der Arbeit am »Figaro«

Detlef Giese

Eines wird man Wolfgang Amadé Mozart gewiss nicht unterstellen konnen: dass er
sonderlich langsam komponiere. Ganz im Gegenteil war das Tempo, in dem seine
Werke Gestalt annahmen, ungemein rasant, hdufig geradezu atemberaubend. Seine
Einfélle diirften es umso mehr gewesen sein, gehort es doch zum allgemeinen, der
Wahrheit wohl nahekommenden Mozart-Bild, ihm eine auRergewohnliche Leich-
tigkeit beim Komponieren zuzugestehen, die sich wesentlich darin ausdriickt, dass
er imstande war, seine im Kopf entworfenen Ideen und Entwiirfe ebenso bruch- wie
miihelos zu Papier zu bringen. Nicht selten war diese Gabe aber auch dringend
vonnoéten, um beizeiten fixierte Termine einhalten zu kénnen, etwa anberaumte
Konzerte oder Opernpremieren.

Génzlich ohne Stress wird das oft genug nicht abgegangen sein. Mozarts Arbeit
an Le nozze di Figaro, seiner ersten in Wien geschriebenen italienischen Oper, ist
dafiir ein gutes Beispiel, welches hinreichend deutlich macht, dass auch ein zweifel-
los hochbegabter Musiker wie Mozart mit seinen Ressourcen hauszuhalten hatte,
dass auch ihm zuweilen die Anstrengungen und Belastungen anzumerken waren.
Der sonst so fleiRige Briefeschreiber, dem regelméiflige Mitteilungen an seinen im
heimischen Salzburg anséssigen Vater Leopold eminent wichtig waren, pausiert in
den Wochen des intensiven Komponierens weitgehend; er beschrinkt sich auf
wenige, inhaltlich zudem recht spdrliche Nachrichten. Kenntnis dariiber besitzen
wir vor allem durch die Briefe Leopolds an seine Tochter Maria Anna (»Nannerl), die
mit ihrer Familie nach St. Gilgen norddstlich von Salzburg gezogen war, und durch
ihren Vater mit mehr oder minder reichlich flieRenden Informationen iiber ihren
immer berithmter und erfolgreicher werdenden jiingeren Bruder versorgt wird.
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Anfang November 1785 erhilt sie erstmals Kunde von den Opernpldnen Wolfgangs.
Aufdie Klage Leopolds, dass sein Sohn ihm seit Wochen schon nicht mehr schreibe,
folgt ein lapidarer Hinweis auf das Kommende: »Er sagte auch etwas von einer neuen
opera. Basta! Wir werdens wohl héren!l« Nur kurz darauf weif er jedoch bereits
Genaueres zu berichten: »Endlich habe ich vom 2ten Novemb: einen Brief von
deinem Bruder erhalten und zwar in 12 Zeihlen. Er bittet um Verzeihung, weil er
liber Hals und Kopf die opera, le Nozze di Figaro, fertig machen muR. Er [...] bittet
mich [...] euch zu melden, daf} er deinen Brief gleich zu beantworten nicht Zeit hat:
daR er, um den Vormittag zum Schreiben frey zu haben, alle seine Scolarn auf
Nachmittag verlegt hat etcetc.«, um dann auf bezeichnende Weise fortzufahren:
»ich kenne die piece, es ist ein sehr miithesammes Stiick, und die Ubersetzung aus
dem franz: hat sicher zu einer opera frey miissen, wenns fiir eine opera wirkung
thun soll. Gott gebe, daR es in der Aktion gut
ausfillt; an der Musik zweifle ich nicht. das
wird ihm eben vieles Lauffen und disputiern _-Hzﬂ'd‘l:,%t R ;
kosten, bis er das Buch so eingerichtet be- & "'«.E‘ T M‘,}j}‘*‘
kommt, wie ers zu seiner Absicht zu haben % f o
wiinschet: - und er wird immer daran ge- = — :
schoben, und sich hipsch Zeit gelassen haben, : -
nach seiner schonen Gewohnheit.« =
Ein bemerkenswertes Schreiben, erweist '
sich Leopold doch - trotz des leicht vorwurfs-
vollen Tones — als ein durchaus verstiandnis-
voller und vorausschauender Vater, Kollege
und Freund seines Sohns und Schiitzlings.
Stolz und Vorfreude auf das ambitionierte
Projekt, das Wolfgang offenbar so zielstrebig
verfolgte, scheinen zu liberwiegen, wenn- Skizze Mozarts zum Duett Grifin/Susanna
gleich die durchaus erwartbaren Schwierig- (Nt. 21) aus Le nozze di Figaro
keiten nicht verschwiegen werden. Das
»Unternehmen Figaro« war zu dieser Zeit
bereits recht weit fortgeschritten — zumindest die Grundpfeiler waren im Boden
verankert, auf denen das kunstvolle Gebdude dann zu errichten war. Dass zuvor
noch diverse Hindernisse tiberwunden werden mussten, hatte Leopold nur zu deut-
lich gesehen. Und dass das einstige Wunderkind Wolfgang vielleicht etwas zu sehr
auf sein Talent vertraute, binnen kurzer Fristen grofRe Mengen an musikalischem
Material schlieRlich zu einer Partitur zu formen, stand ihm ebenso vor Augen.
Der Winter 1785/86, iiber dessen Verlauf wir wahrscheinlich deshalb so wenig
wissen, da er mit einer besonders intensiv betriebenen Arbeit am Figaro angefiillt
war, ist einer jener Abschnitte in Mozarts Biographie, die merkwiirdig unscharf
bleiben. Man wird sich den DreiRigjdhrigen wohl in der Tat {iber weite Strecken in
seinem Arbeitszimmer am Schreibtisch vorstellen miissen, konzentriert in die
Komposition des neuen Werkes vertieft. Von der AulRenwelt abgeschottet diirfte er
trotzdem nicht gewesen sein, da andere Aktivititen keineswegs zum Erliegen
gekommen waren. Da er das auf groRere Dimensionen berechnete Opernwerk
ohne einen offiziellen Auftrag in Angriff nahm, d. h. ohne Garantie auf eine Ent-
lohnung - fiir ein abendfiillendes Stiick wurden von der Wiener Hofoper immerhin
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ca. 450 Gulden veranschlagt, eine nicht unbetrichtliche Summe, teilweise mehr
als ein Drittel seiner Jahreseinkiinfte —, war auch ein Scheitern prinzipiell mit
einzukalkulieren. Es lag aber offenkundig in Mozarts Naturell, derartige Risiken
bewusst in Kauf zu nehmen, auf sein Kénnen wie auf sein Gliick vertrauend.

Dem Fortgang und der Fertigstellung von Le nozze di Figaro musste zwar Manches
untergeordnet werden, ginzlich auf dieses eine Werk ausgerichtet hat er seine
Arbeit jedoch nicht. Die eine oder andere Klavierstunde war umzulegen und ist
womoglich auch ausgefallen — dass diese fiir Mozart wesentliche Einnahmequelle
wihrend der besagten Monate aber gdnzlich versiegt sei, wird man kaum annehmen
koénnen. Auch seine lukrative Konzerttitigkeit wird allenfalls ein wenig reduziert:
Fiir den Mirz 1786 ist die Vollendung zweier neuer Klavierkonzerte (in A-Dur KV
488 sowie in c-Moll KV 491) bezeugt, desgleichen sorgt er sich um die Organisation
von offentlichkeitswirksamen musikalischen Akademien, bei denen er seine Werke
dem interessierten Wiener Publikum présentiert. Anfang Februar 1786 wird im
Schloss Schonbrunn sogar ein neues Bithnenwerk, das einaktige Singspiel
Der Schauspieldirektor, gezeigt, mit dem sich Mozart nach Jahren der Abstinenz -
das Vorgidngerwerk, Die Entfiihrung aus dem Serail, eines seiner Erfolgsstiicke, hatte
bereits im Juli 1782 seine Urauffiihrung erlebt — als Theaterkomponist wieder
zu Wort meldet. Damit war zugleich auch der Boden bereitet fiir ein in jeglicher
Hinsicht »groRes« Werk, wie es Le nozze di Figaro zweifellos ist.

Wie es dazu kam, in welchen Schritten sich die Entstehung dieser meisterhaft
gearbeiteten musikalischen Komddie vollzog, sei kurz skizziert. Mit dem Stoff ist
Mozart wohl erstmals Anfang 1785 in Beriithrung gekommen, als er davon erfuhr,
dass der umtriebige Emanuel Schikaneder - der als Impresario, Singerdarsteller
und Librettist bekanntlich fiir Mozarts Zauberfléte noch eine herausragende Rolle
spielen sollte — plante, das aus der Feder von Pierre Augustin Caron de Beaumar-
chais (1732-1799) stammende Schauspiel La folle journée ou le mariage de Figaro in
einer deutschen Fassung auf die Bithne des Wiener Kidrntnertortheaters zu bringen.
Hierzu ist es freilich nicht gekommen, da die Auffithrung kurz vor dem geplanten
Premierentermin von Kaiser Joseph II. untersagt wurde: Das Stiick des beriithmt-
bertichtigten franzosischen Autors, das im Ruf stand, jede Menge an gesellschafts-
politischem Ziindstoff zu enthalten, wollte der Monarch nicht 6ffentlich dargeboten
wissen. Die kaiserliche Zensur erlaubte jedoch den Druck des Textbuches; in der
Ubersetzung von Johann Rautenstrauch hat Mozart Beaumarchais’ Komédientext
dann auch gelesen und sich daraufhin fiir das Sujet begeistert.

Mit sicherem Theaterinstinkt erkannte er die Qualititen des Stiickes. Um es zu
einer Oper zu transformieren, baute er auf die Mitarbeit von Lorenzo da Ponte
(1749-1838), der in den mittleren 1780er Jahren zum bevorzugten Librettisten in
Wien aufgestiegen war. Der literarisch hochgebildete Abbé, seit 1783 mit Mozart
bekannt und auch mit konkurrierenden Komponisten wie Antonio Salieri und
Vicente Martin y Soler auf dem Gebiet der im selben Jahr in Wien wieder einge-
fithrten italienischen Oper kooperierend, erwies sich als ein ganz auf Augenhohe
agierender kiinstlerischer Partner. Dass er als Librettoschreiber noch nicht sonder-
lich erfahren war, fiel dabei nicht ins Gewicht, entscheidend war sein Vermdgen,
aus dem textreichen fiinfaktigen Sprechdrama ein »Biichel« zu machen, das sich
zur Vertonung bestens eignete. Mit groRem Geschick reduzierte Da Ponte die An-
zahl der Figuren, setzte den Rotstift an, zog verschiedene Szenen zusammen, ohne
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indes die Handlung in all ihren Strdngen wesentlich zu verkiirzen. Dass Mozart bei
der Bearbeitung des Stoffes und der Formung des Librettos unmittelbar Anteil
nahm und im wechselseitigen Austausch seine eigenen Vorstellungen einbrachte,
wird man annehmen dirfen. In der Tradition der
italienischen Opera buffa schufen er und Da Ponte
jedenfalls ein Werk von neuartiger Gestalt, von ei-
ner beispiellosen Charakterisierungskunst, einem
ausgesprochenen Facettenreichtum und einer Fiille
an Szenen, die Situationskomik zuhauf bieten, in
denen aber auch Momente von tiefem Ernst nicht
ausgeblendet werden.

Da Ponte hat in seinen Memoiren keinerlei
Zweifel daran gelassen, dass es Mozart war, von
dem die Initiative zum Figaro ausging. Ihm jedoch
komme das Verdienst zu, beim Kaiser personlich
vorgesprochen und auf diese Weise die Erlaubnis
erlangt zu haben, das Werk in die Offentlichkeit zu
bringen. Laut seinem Bericht hat er Joseph IL., der
sich selbst als einen Anhédnger und Forderer der
Aufklarung begriff, von der politischen »Harmlosig-
keit« des Librettos iiberzeugt, da er alles »AnstoRRige«
aus dem Text eliminiert habe. Und Mozart selbst,
bei Hofe einbestellt, habe durch seine Priasentation

T TR Sy L Wl 2 Vit | i, b rhe
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einiger bereits verfertigter musikalischer Nummern Eintrag Mozarts in sein eigenhindig gefiihrtes
das Seinige dazu beigetragen, die Annahme der Werkverzeichnis vom 29. April 1786:
Oper bei den offiziellen Stellen in die Wege zu leiten. »Le Nozze di figaro. opera buffa.
Mozarts und Da Pontes Le nozze di Figaro wird dar- In 4 Atti. - Pezzi di Musica. 34. Attori.
aufhin, auf kaiserlichen Befehl, zur Auffithrung Signora. Storace, laschi, mandini,
freigegeben, wihrend Beaumarchais’ Schauspiel BuRani, e Nannina gottlieb. - Sig:ri Benucci,
weiterhin verboten bleibt. mandini, occhely, e BuRani. —«

Das »sehr mithesamme Sttick¢, von dem Leopold
Mozart in seinem Brief vom November 1785 spricht,
hat in der Tat auch viel Miihe gekostet. Nicht allein das zeit- und nervenraubende
»Drumherum« war dabei ein Faktor, sondern auch die kompositorische Arbeit
selbst. Ein Werk von diesen Ausmafen zu schreiben - insgesamt enthdilt die Partitur
29 Musiknummern, darunter zwei ausgedehnte Ensemble-Finali —, bedeutete
auch fiir den bekanntermafRen immens rasch komponierenden Mozart eine
Herausforderung. Bis unmittelbar vor der Premiere hat er denn auch an seinem
Opus gearbeitet: Erst am 29. April 1786 trug Mozart die Vollendung seiner »opera
buffa« (im Erstdruck sollte dann »Comedia per musica« als Gattungsbezeichnung
stehen) in das seit gut zwei Jahren sorgfiltig gefiihrte »Verzeichniif aller meiner
Werke« ein, fiir den 1. Mai ist bereits die Urauffithrung an der Wiener Hofoper (dem
alten Burgtheater) angesetzt.

Dabei war der Figaro nicht die einzige Komposition, die ihn beschéftigte. Gera-
dezu rastlos muss er in den Wochen und Monaten zuvor tdtig gewesen sein, unter
bestdndigem Zeitdruck. Fiir Mozart war dies zwar ohnehin eher die Regel als die
Ausnahme, das aktuelle Arbeitspensum tibertraf jedoch das iibliche Niveau um
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Einiges. Neben der umfédnglichen Opernpartitur und den erwidhnten Klavierkon-
zerten, die ja keineswegs kleindimensionierte und leichtgewichtige Werke sind,
entstanden wdhrend dieser Phase mehrere kammermusikalische Kompositionen,
aulerdem die Arien und Ensembles des Schauspieldirektors, die Maurerische
Trauermusik sowie etliche kleinere Stiicke. Zudem wird von starke Kopf- und
Magenschmerzen berichtet, die Mozart in dieser Zeit quilten und die seine Arbeit
gewiss nicht beférdert haben.

Dennoch scheinen sich diese Belastungen nicht auf die kreative Energie
Mozarts ausgewirkt zu haben. Das Wohnumfeld in seinem Quartier im sogenannten
»Camesina-Haus« in der Grof3en Schulerstrafle im Schatten des Stephansdoms
entsprach seinen Bediirfnissen auf eine erstaunlich gute Weise. Der sonst so unstete
Mozart — rund ein Dutzend Mal ist er wihrend seinen Wiener Jahrzehnts von 1781
bis 1791 umgezogen - fiihlte sich hier offenbar ganz zu Hause: Mehr als zweiein-
halb Jahre, so lange wie nirgendwo sonst, blieb er mit seiner Familie in dieser fiir
die damaligen Verhédltnisse sehr gerdumigen (und durchaus auch teuren)
Wohnung, die immerhin mit einer Komponierstube und einem Billardzimmer
ausgestattet war. Himmlische Ruhe wird indes auch wihrend der Figaro-Monate
nicht geherrscht haben, da bestindig Schiiler und diverse andere Besucher bei den
Mozarts ein- und ausging — an eine von der
profanen Alltagswelt abgesonderte »Versen-
kung in das Werk ist kaum zu denken.

Ein gewisses MaR an dufRerer Ablenkung
scheint fiir Mozart notwendig gewesen zu
sein, um am schieren Quantum der zu erfiil-
lenden Aufgaben nicht zu ersticken. Dass er,
wie es ihm Vater Leopold unterstellt, aus »Ge-
wohnheit« das Komponieren aufschiebe und
dann gezwungen sei, in hektischer Eile alles
Versprochene bzw. vertraglich Vereinbarte
fertigzustellen, trifft im Falle des Figaro sicher
nur bedingt zu, da ihm die Bedeutsamkeit
der Aufgabe nur zu bewusst war. Mozart ist
derart mit seinem groRen Werk beschiftigt,

Tm ldl[f[L [vulnl’. Qnuon!  Def - Theater
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dass er sogar vergisst, dem Vater zum Na- Theaterzettel zur Urauffithrung
menstag zu gratulieren, was dieser, ein wenig von Le nozze di Figaro
verschnupft, auch sogleich Nannerl mitteilt. am 1. Mai 1786 im Wiener Hoftheater

Hinreichend entschidigt wurde er aber
durch den Erfolg, der Mozarts Oper zuteil
wurde. Nach einer relativ kurzen, aber intensiven Probenzeit ging das Werk wie
geplant in Szene und fand auch das erhoffte Gefallen der Wiener Offentlichkeit.
Mozart konnte auf die besten Krifte der Hofoper zuriickgreifen, die ersten beiden
Auffiihrungen dirigierte er vom Cembalo aus. Aus Briefzeugnissen Leopolds
wissen wir, dass der Beifall von Mal zu Mal zunahm und immer mehr Einzel-
nummern, die besonders applaudierten Arien und Duette, wiederholt werden
mussten: Text und Musik hatten offenkundig den Nerv der Wiener getroffen.

Bis zum Dezember 1786 bleibt Le nozze di Figaro auf dem Spielplan des Hof-
theaters priasent, wobei das Interesse gegen Ende des Jahres spiirbar nachldsst.
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Die Gunst des Publikums geht auf Una cosa rara iiber, die neue Opera buffa des
Spaniers Vicente Martin y Soler, die nunmehr als Attraktion in Wien gilt. Mozart
feiert aber dafiir in Prag mit seinem Figaro einen wahren Triumph, der ihm weitere
Tiren 6ffnet. Fiir die bdhmischen Kapitale wird er 1787 den Don Giovanni kompo-
nieren, erneut in Zusammenarbeit mit dem kiinstlerisch gleichgesinnten
Lorenzo da Ponte. Die bei den Pragern entfachte Begeisterung strahlt wiederum
nach Wien aus. 1788 kommt hier Don Giovanni auf die Biithne, im Jahr darauf
Le nozze di Figaro in neuer Einstudierung und einer leicht verdnderten Version. Die
bis in Mozarts Todesjahr 1791 fortgesetzten Auffithrungen stofRen auf eine offen-
kundig noch groRRere Resonanz wie die erste Serie von 1786 — fiir Mozart und den
Figaro, die »Commedia per musica« par excellence, eine schone Bestédtigung, dass
die Qualititen des Werkes durchaus wertgeschitzt wurden. Fiir den Moment noch
wichtiger war jedoch der kaiserliche Kompositionsauftrag fiir Cosi fan tutte, der
Mozart in zunehmend bedridngender Zeit neben dem rein kiinstlerischen Ertrag
einen nicht unerheblichen finanziellen Gewinn versprach. Dass er sich erneut mit
Lorenzo da Ponte zusammentat, um dieses Projekt zu verwirklichen, war dabei nur
folgerichtig. Auch dieses Libretto sollte ihn, wie schon zuvor beim Figaro und beim
Don Giovanni, zu einer auflergewohnlichen kompositorischen Leistung inspirieren.
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LEOPOLD MOZART

aus einem Brief aus Salzburg an
seine Tochter Maria Anna (Nannerl)

in St. Gilgen

———{ 28. April 1786 Imm——

HEUTE DEN 28"N GEHET DEINES BRUDERS OPERA, Le Nozze
di Figaro, das erste mahl in Scena. Es wird viel seyn, wenn er
reuliert, denn ich weis, daR er erstaunliche starke Cabalen
wider sich hat. Salieri mit seinem ganzen Anhang wird wieder
Himmel und Erden in Bewegung zu bringen sich alle Miihe
geben. H: und M:dme Duschek sagten mir schon, da® dein
Bruder eben desswegen so sehr viele Cabalen gegen sich habe,
weil er wegen seinem besonderen Talent und Geschicklichkeit
in so grossem Ansehen stehe.







UNSER FIGARO
MACHT FERIEN

Jiirgen Flimm

In der Ndhe von Sevilla gibt es den kleinen Ort Cddiz, ein altes Seebad. Da die
adeligen Bewohner im Sommer der stadtischen Hitze in den hohen Gassen Sevillas
entfliehen wollten, zogen sie ans blaue Mittelmeer oder in die andalusischen Berge.
Mancher Graf hatte so seinen Sommersitz. Ebenso wie die Venezianer im Sommer
die Lagunenstadt verlieRen.

An einem tollen Tag brechen nun auf unserer Biihne der Graf Almaviva mit
seiner entziickenden Frau Rosina — die hat er bei Rossini kennengelernt — auf, zur
Sommerfrische ans Meer. Im Gepdick reisen Susanna, die Zofe der Grifin, ihr
Verlobter Figaro, ein enger Gehilfe und Majordomus des Grafen.

Und nun beginnt der tolle Tag. Ferien, Sonne, Hitze, hiibsche Frauen vergucken
sich in hiibsche Ménner, hiibsche Mdnner vergucken sich in hiibsche Frauen. In der
Hitze kochen die Gefiihle, werden oft genug die Grenzen des Anstands fast {iber
den Haufen geworfen. Graf Almaviva verfillt dem Charme und dem Witz der
Susanna und glaubt, jetzt in den Ferien konne er sich ihr ungestraft nidhern und
danach im Pavillon im Garten ..., na, Sie wissen schon!

Die traurige Grifin Almaviva, einsam und verlassen, bandelt mit dem jungen,
reizenden Cherubino an, dem wiederum auch Susanna ins Auge gefallen ist. Welch
ein Durcheinander bahnt sich an! Zu allem Uberfluss erscheinen auf einmal auf
der Bildflache Doktor Bartolo mit seiner Freundin Marcellina, die einen Heiratsver-
trag mit Figaro vorweisen kann. Und Figaro? Hat den Grafen im zornigen Verdacht,
dass seine Hoheit seiner stiRen Susanna nachstellt. Der zweite Akt von Mozarts
Meisteroper endet in einem heillosen Durcheinander, das der kleine Meister aus
Salzburg mit allerhdchster Disziplin musikalisch zu bindigen weif3. Herrlich!

Der dritte Akt fiihrt den Weg der verschiedenen Paare durcheinander und
zueinander. Der Graf scheint sich mit Susanna einig zu sein, es soll zu einem trauten
Stelldichein im abendlichen Pavillon kommen. Die beiden Frauen aber haben
aufgepasst und nehmen die Fiden der Intrigen in ihre zarten Hiande. Der Tag geht
zur Neige und allerlei Volk trifft sich im Garten der Ferienvilla der Almavivas. Wer
sieht was, wer hort wen, wer ist wer? Ist die Grafin Susanna oder Susanna die Grafin?
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Flirtet Figaro mit der Gréfin oder ist es doch Susanna? Versucht der Graf, endlich
Susanna sehr nahe zu kommen? Aber vielleicht ist es doch die hohe Gattin? Cherubino
und die kleine Barbarina sind auch dabei. Bussi!

Marcellina und Bartolo und all die anderen, wie Basilio, Don Curzio und Antonio
singen das schonste Finale aller Opern, vielleicht die schéonste Musik von
Meister Mozart. Contessa perdono bittet der erwischte Graf. Und als sie endlich alle
wie aus dem Sommernachtstraum erwachen, wollen sie sich zu einem Feste auf-
machen. Corriam tutti! So entrinnen wir alle diesem tollen Tag und feiern! Es ist
Nacht, der Garten verschwindet, auf einmal sitzen sie alle wieder da wie am
Anfang und kénnen sich nicht von der Stelle riithren. Finita la commedia!
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MICHAEL O’KELLY

(der erste Basilio und Don Curzio)

aus dem Bericht iiber die Probenarbeit
zur Urauffiithrung von
Le nozze di Figaro

—{ 1826 |————

ES WAR ZUGESTANDEN, dass nie eine Oper ein grof3erer Wurf
gewesen ist. Ich habe sie zu verschiedenen Zeiten in anderen
Lindern, und zwar gut dargestellt gesehen, aber mit der Origi-
nalauffithrung so wenig zu vergleichen wie Licht und Finsternis.
Alle ersten Darsteller hatten den Vorzug, von dem Komponisten
selbst einstudiert zu werden, der seine begeisterten Absichten in
ihre Seelen tiberflielRen lief3. Ich werde niemals sein nur wenig
belebtes Gesicht vergessen, in dem zuweilen die blitzenden
Strahlen des Genies aufleuchteten, es zu beschreiben, wie es
sein wiirde, Sonnen strahlen zu malen.




MOZART IN BERLIN

Walter Résler

Am 2. April 1789 stellte Mozart dem Kanzlisten der Obersten Justizstelle und Logen-
bruder Franz Hofdemel einen Schuldschein aus und bestétigte, von ihm 100 Gulden
»baar empfangen« zu haben. Das Geld bendétigte er offensichtlich fiir die bevor-
stehende Berlin-Reise. Der Fiirst Lichnowsky, sein Schiiler und Logenbruder in der
Freimaurerloge »Zur Wohltétigkeit¢, hatte ihm angeboten, ihn, den Fiirsten, auf
einer Reise nach der preuflischen Residenzstadt zu begleiten. Es handelt sich im
Ubrigen um denselben Fiirsten Lichnowsky, der spiter zu einem der groRziigigsten
Forderer Beethovens wurde. Mozart kam das Angebot sehr gelegen. In seiner
damals bereits bedrdngten finanziellen Situation erhoffte er sich von Konzertauf-
tritten und vor allem von der Prdsentation seines virtuosen Klavierspiels vor dem als
Musikliebhaber bekannten preuf3ischen Konig Friedrich Wilhelm II. betrdchtliche
Einnahmen. Die am 8. April begonnene Reise fiihrte iiber die Stationen Mihrisch
Budwitz — von wo Mozart seiner Frau Konstanze einen ersten kurzen Brief schrieb -
uber Prag, Dresden und Leipzig nach Potsdam. An all diesen Orten begegnete
Mozart Freunden und Bekannten und nahm Kontakt zu dort lebenden Spitzen des
Musiklebens auf. In Prag verhandelte er mit dem Theaterunternehmer Guardasoni
liber den Auftrag fiir eine neue Oper (der Vertrag kam dann doch nicht zustande);
in Dresden spielte er vor dem Kurfiirsten und erhielt dafiir, wie Mozart seiner Frau,
den sichsischen Dialekt parodierend, schrieb, »eine recht schene Dose« (den nicht
unbetrichtlichen Inhalt von 100 Dukaten erwéhnte er allerdings nicht), auerdem
verkehrte er im Hause des Oberappelationsrates Christian Gottfried Kérner (dem
Vater des Dichters Theodor Korner), wo Doris Stock die als besonders gelungen
geltende Silberstiftzeichnung von Mozart anfertigte; in Leipzig spielte er auf der
Orgel der Thomaskirche.

Am 25. April traf er in Potsdam ein, wo Friedrich Wilhelm II. gerade residierte.
In Prag hatte ihm der eben aus Berlin gekommene Oboist Friedrich Ramm
versichert — so Mozart an Konstanze - »daR ihn [Ramm] der Konig sehr oft und
zudringlich gefragt hitte, ob ich gewiR kommen [werde] und da ich halt noch nicht
kam sagte er wieder ich fiirchte er kommt nicht.« Ramm scheint da ein wenig
iibertrieben zu haben. Denn als Mozart nun tatsidchlich eintraf, hatte es der Kénig
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gar nicht eilig, den angeblich so sehr erwarteten Kiinstler zu empfangen. Per
Kabinettsvortrag wird ihm am 26. April Mozarts Ankunft gemeldet. Es lohnt sich,
den vollstindigen Text hier wiederzugeben. Er lautet: »Der Nahmens Motzart
allhier (hat sich beym EinpaRieren fiir einen Capell-Meister aus Wien angegeben)
meldet, daR ihn der Fiirst Lichnowsky zur Gesellschaft mit sich genommen, daf3 er
wiinschte seine Talente zu Ew. Koniglichen Majestét FiiRen zu legen und daR er
Befehl erwartete, ob er hoffen diirffe, da Ew. Kénigliche Majestit ihn vorkommen
laRen wiirde.« Ihre Konigliche Majestdt machten zu diesem Punkt des Kabinetts-
Vortrags, lediglich den Vermerk: »Directeur du Port«. Das heift, die Angelegenheit
wurde auf den Dienstweg verwiesen, ndmlich an den Sur Intendant de la musique
du roi Jean Pierre Duport.

Das Verhiltnis zwischen Mozart und Duport, der des Kénigs Cello-Lehrer war
und die Allerhéchste Protektion genoss, scheint nicht das beste gewesen zu sein.
Ein freilich erst siebenundsechzig Jahre spdter in der Neuen Berliner Musikalischen
Zeitung (1856) erschienener Bericht wollte sogar wissen, Duport habe an den Gast
aus Wien das Ansinnen gestellt, mit ihm franzésisch zu sprechen. Mozart soll
danach geduflert haben: »so ein welscher Fratz, der jahrelang in deutschen Landen
wére und deutsches Brot frdafRe, miisste auch deutsch reden oder radebrechen, so
gut oder schlecht als ihm das franzosische Maul gewachsen wire«. Uber Mozarts
Aufenthalt in Potsdam wissen wir wenig. Wir wissen nicht, ob er dort vom Kénig
empfangen wurde. Jedenfalls komponierte er am 29. April als eine Art Huldigung
fiir den Konig Variationen tiber ein Menuett von Duport. Angeblich wohnte er bei
dem ihm bekannten Hornisten Tirschmidt und verkehrte bei einigen Musik-
freunden. Schon Anfang Mai reiste er zusammen mit Lichnowsky noch einmal
nach Leipzig, wo er am 8. Mai eintraf. Am 12. Mai gab er im Gewandhaus eine
Akademie (ein Konzert), bei der laut erhaltener Ankiindigung drei Sinfonien, zwei
Klavierkonzerte und zwei — von der befreundeten Josepha Duschek vorgetragene —
Konzertarien sowie die c-Moll-Fantasie fiir Klavier zu Gehor gelangten. Mozart
fungierte als Dirigent und Solist in Personalunion. Der Besuch des Konzerts
entsprach nicht seinen Erwartungen.

Am 17. Mai verlieR er Leipzig wieder in Richtung Berlin, wo er zwei Tage spiter
eintraf. Diesmal wohnte er bei dem Stukkateur Sartory (nach anderen Angaben
bei einem Herrn Moser) am Gendarmenmarkt, also in unmittelbarer Ndhe des
Nationaltheaters. Gleich am Tag seiner Ankunft, dem 19. Mai, soll er dort eine
Vorstellung von Belmonte und Constanze (Die Entfiihrung aus dem Serail) besucht
haben. Dafiir gibt es zwei Zeugnisse. Das eine stammt von Ludwig Tieck. In dem
1855 erschienenen Buche Erinnerungen aus dem Leben des Dichters nach dessen
miindlichen und schriftlichen Mittheilungen von Rudolf Kopke lesen wir: »Als er
[der damals 16-jahrige Tieck| eines Abends, es war im Jahre 1789, seiner Gewohn-
heit nach lange vor dem Anfange der Vorstellung die halbdunkeln, noch leeren
Rdume des Theaters betrat, erblickte er im Orchester einen ihm unbekannten
Mann. Er war klein, rasch, beweglich und bléden Auges, eine unansehnliche Figur
in grauem Uberrock. Er ging von einem Notenpult zum andern, und schien
die aufgelegten Musikalien eifrig durchzusehen.« Der junge Tieck kam mit
ihm ins Gespriach und bekannte dem Fremden seine Bewunderung der Opern
Mozarts. Erst nachher erfuhr er, dass es Mozart selbst gewesen war, mit dem er
gesprochen hatte.
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Die bekannteste Berliner Mozart-Anekdote berichtet der Kritiker und Musikschrift-
steller Friedrich Rochlitz in einer Artikelserie, die er unter dem Titel Verbiirgte
Anekdoten aus Wolfgang Gottlieb [!] Mozarts Leben, ein Beytrag zur richtigern Kenntnis
dieses Mannes, als Mensch und Kiinstler in mehreren Folgen 1798 im ersten Jahrgang
der Allgemeinen Musikalischen Zeitung veréffentlichte. Uber Mozart und seinen
Besuch der Vorstellung von Belmonte und Constanze heif3t es hier in einer Mischung
aus Dichtung und Wahrheit: »Er blieb ganz am Eingange des Parterre stehen und
will da ganz unbemerkt lauschen. Aber bald freuet er sich zu sehr iiber den Vortrag
einzelner Stellen, bald wird er unzufrieden mit den Tempo’s, bald machen ihm die
Sdnger und Sdngerinnen zu viel Schnérkeleyen — wie er’s nannte; kurz, sein
Interesse wird immer lebhafter erregt und er driangt sich bewuRtlos immer ndher
und ndher dem Orchester zu, indem er bald dies bald jenes, bald leiser bald lauter
brummt und murret, und dadurch den Umstehenden, die auf das kleine unschein-
bare Midnnchen im schlechten Oberrocke herabsehen, Stoff genug zum Lachen
giebt — wovon er aber natiirlich nichts weif. Endlich kam es zu Pedrillo’s Arie:
Frisch zum Kampfe, frisch zum Streite etc. Die Direktion hatte entweder eine
unrichtige Partitur, oder - man hatte verbessern wollen und der zweyten Violin
bey den oft wiederholten Worten: nur ein feiger Tropf verzagt — Dis statt D gegeben.
Hier konnte sich Mozart nicht linger halten; er rief fast ganz laut in seiner freylich
nicht verzierten Sprache: »Verflucht — wollt ihr D greifenl« Alles sahe sich um, auch
mehrere aus dem Orchester. Einige von den Musikern erkannten ihn und nun ging
es, wie Lauffeuer, durch das Orchester und von diesem aufs Theater: »Mozart ist
dal« Wahrend diese Anekdote einen ziemlich hohen Grad an Wahrscheinlichkeit
besitzt, diirfte das gleichfalls von Rochlitz in der erwdhnten Artikelserie berichtete
konigliche Angebot einer Berliner Kapellmeisterstelle fiir Mozart ins Reich der
Legende gehoéren. Nach Rochlitz habe Friedrich Wilhelm II. zu Mozart gesagt:
»Bleiben Sie bey mir - Sie kénnen es dahin bringen, daf3 Sie es noch besser machen!
Ich biete Ihnen jdhrlich 3000 Thaler Gehalt an« - »Soll ich meinen guten Kaiser ganz
verlassen?« — sagte der brave Mozart und schwieg gerithrt und nachdenkend.«

Die Anekdote ist zu riithrselig, um wahr zu sein. Viel wahrscheinlicher ist, dass
Mozart in seiner von Geldnoéten bedriangten Lage ohne Bedenken nach einem
solchen Rettungsanker gegriffen hitte, zumal ihm sein »guter Kaiser« eine so
lukrative Anstellung nie angeboten hatte (vom Wiener Hof erhielt er als k.k.
Kammerkompositeur ein Jahresgehalt von 800 Gulden). Seit vielen Jahren bemiihte
sich Mozart vergeblich um eine ihm angemessene feste Anstellung. AuRer der
Erwdhnung in obigem Artikel von Rochlitz gibt es keinen Beleg fiir das Angebot
des PreuRenkdnigs. Auch in keinem der erhaltenen Briefe Mozarts an seine Frau aus
Berlin ist davon die Rede. Am 23. Mai schreibt Mozart lediglich, dass er so gliicklich
sei, »beym konige in gnaden« zu stehen. Zu bedenken ist aulRerdem, dass der Konig
mit einem Engagement Mozarts nicht nur auf den entschiedenen Widerstand von
Duport, dem von ihm so geschitzten Sur Intendant der kéniglichen Hofmusik,
gestoRen wire, sondern auch gegen die Interessen der von der koniglichen Mitresse
Wilhelmine Enke protegierten starken italienischen Fraktion der Hofoper ge-
handelt hitte. Eine Anstellung Mozarts wire also unter den damals gegebenen
Berliner Verhiltnissen nicht denkbar gewesen.

Wann Mozart vor dem Konig konzertierte, erfahren wir aus seinen Briefen nicht.
Constanze teilt er lediglich mit: »die kdnigin will mich dienstag héren¢, und er setzt,
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auf den zu erwartenden geringen finanziellen Ertrag anspielend, hinzu: »da ist
aber nicht viel zu machen, ich liess mich nur melden, weil es hier gebrduchlich ist,
und Sie es iibel nemmen wiirde«. Der allwissende Rochlitz berichtet allerdings:
»Mozart mufte ihm [dem Konig], so lange er in Berlin war, fast tiglich vorphanta-
sieren; oft mufte er auch mit einigen Kapellisten Quartett in des Kénigs Zimmer
spielen.« Wie dem auch gewesen sein mag, sicher ist, dass Mozart vom Koénig
empfangen wurde und Gelegenheit hatte, sich vor ihm héren zu lassen. Von dem
Monarchen erhielt er ein Geschenk von 100 Friedrichsdor (was 785 Gulden
entsprach) sowie den Auftrag, sechs leichte Klaviersonaten fiir die Prinzessin
Friederike und sechs Streichquartette fiir den Kénig - der als durchaus professio-
neller Cellist bei Hofkonzerten mitwirkte — zu schreiben. Das erste der Quartette
komponierte Mozart gleich nach seiner Riickkehr nach Wien und erhielt dafiir
100 Friedrichsdor in einer goldenen Dose. Zwei weitere fiir den Konig bestimmte
Quartette entstanden 1790, sie erschienen aber (ohne Widmung) erst posthum.
Auch nach seinem Tode stand Mozart bei Friedrich Wilhelm II. »in Gnadenc.
Uber seinen Wiener Geschiftstriger lieR der Kénig 1792 - gleichsam als groR-
ziigige Spende fiir die Witwe — acht Werke aus Mozarts Nachlass zu einem Preis von
3.600 Gulden ankaufen.

Offensichtlich hatte die Reise nach Berlin dennoch aus Mozarts Sicht nicht den
erwarteten Gewinn gebracht. In dem Brief vom 23. Mai schreibt er: »Mein liebstes
Weibchen, du must dich bey meiner Riickunft schon mehr auf mich freuen, als auf
das Gelde.« Er gibt dann eine ganze Reihe detaillierter Erkldrungen fiir den geringen
finanziellen Ertrag oder spielt seine Einnahmen aus fiir uns nicht einsichtigen
Griinden herunter. Dafiir offenbart er in dem Briefe um so deutlicher seine ero-
tischen Wiinsche und Sehnstichte, eine Passage, die von Georg Nikolaus Nissen,
Constanzes zweitem Ehemann und einem der ersten Mozart-Biographen, unkennt-
lich gemacht und erst von Ludwig Schiedermair teilweise wieder entziffert und
erginzt werden konnte. Es handelt sich, um eine jener AuRerungen, die den
Mozart-Apologeten des 19. Jahrhunderts peinlich waren, da sie den Meister von
einer sehr menschlichen Seite zeigten und nicht in ihr Bild des hehren Genius
passten. Als Abschluss des Reports iiber Mozarts Berlin-Aufenthalt sei besagte
Briefpassage zitiert, da sie verrdt, wie sehr die Ehe Mozarts mit Constanze »auf dem
Boden erotischen Einverstindnisses« (Wolfgang Hildesheimer) wurzelte. Mozart
schreibt: »den 1:t Juny werde ich in Prag schlafen, und den 4: — den 4:t ? — bey
meinem liebsten weiberl: - richte dein liebes schénstes nest recht sauber her, denn
mein biibderl verdient es in der That, er hat sich recht gut aufgefithrt und wiinscht
sich nichts als dein schénstes [...] zu besitzen. stelle dir den Spitzbuben vor, dieweil
ich so schreibe schleicht er sich auf den Tisch und [zeigt] mir mit [fragen] ich aber
nicht faul [geb] ihm einen derben Nasenstiiber — der [bursch] ist aber nur [...] jetzt
brennt [auch] der Schlingel noch mehr und 14t sich fast nicht bdndigen. ich hoffe
doch du wirst mir auf die erste Post entgegen fahren?

Mozarts Wunsch, so schnell als moglich mit seinem »Weiberl in die eigenen
vier Winde zu gelangen, war so dringend, dass er Constanze in dem Brief beauf
tragte, eine Vertrauensperson mitzubringen, die fiir ihn die zeitaufwendigen
Formalititen auf der Wiener Zollstelle erledigen sollte.

Mozart in Berlin. — Die Stadt an der Spree gehorte zu den Orten, die schon
frithzeitig Mozarts Opern auf die Biithne brachten. Am 5. Dezember 1786 bezog der
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Prinzipal Carl Theophil Doebbelin mit seiner Truppe, die sich jetzt »Koéniglich preu-
Rische Allergnadigst Generalprivilegirte National-Schauspieler« nennen durfte,
das Komédienhaus am Gendarmenmarkt. Friedrich II., der GroRe, hatte es fiir
seine franzosische Schauspieltruppe erbauen lassen, seit die Truppe aber 1778 bei
Ausbruch des Bayerischen Erbfolgekrieges fristlos entlassen worden war, stand das
Gebdude leer, beziehungsweise wurde es als Werkstatt eines Pfropfenherstellers
genutzt. Friedrich Wilhelm II. erteilte nach dem Tode Friedrichs II. nicht nur die
Erlaubnis, in dem Hause wieder Theater zu spielen, sondern bewilligte Doebbelin
auch eine jahrliche Subvention. Ab 1789 unterstand das Haus am Gendarmen-
markt, nachdem Doebbelin ausgeschieden war, ganz dem Monarchen.

Das Nationaltheater, wie es anfangs zwar noch nicht offiziell hiel3, aber allge-
mein schon so genannt wurde, entwickelte sich neben seinen Schauspielauf-
fithrungen sehr bald zu einer Pflegestdtte des Singspiels und der deutschen Oper.
Insbesondere Glucks und Mozarts Werke erhielten hier ihren ganz besonderen
Stellenwert. 1788 wurde unter dem Titel Belmonte und Constanze Mozarts Entfiihrung
aus dem Serail zum ersten Mal in Berlin gespielt (die Inszenierung, die Mozart im
folgenden Jahr sah). Die Auffithrung dieses Stiickes besaf} fiir die Entwicklung des
Nationaltheaters eine grofRe Bedeutung. Ein Werk mit einem so hohen musika-
lischen Anspruch an die Mitwirkenden konnte nicht mehr von singenden Schau-
spielern bewdltigt werden. Jetzt mussten professionelle Sdnger die Hauptpartien
tbernehmen. Damit trat das Nationaltheater in Konkurrenz zur italienischen
koniglichen Oper und machte dieser bald den Vorrang streitig. 1790 folgten
Die Hochzeit des Figaro und im selben Jahr Don Juan oder der steinerne Gast. 1791
hatte unter dem Titel Eine machts wie die Andere oder Die Schule der Liebhaber die
Komische Oper Cosi fan tutte Premiere. Die Zauberfléte kam — nach Versuchen des
Oberdirektors Engel, die Auffiihrung wegen des angeblich »undankbaren, mys-
tischen und untheatralischen Stoffes« zu hintertreiben — 1794 auf koniglichen
Befehl auf die Biihne und wurde ein Sensationserfolg.

Dass zumindest einzelne Berliner Kritiker schon zu Lebzeiten Mozarts dessen
einzigartige Stellung in der Musikgeschichte erkannten, geht aus der Rezension
der Erstauffiithrung der Hochzeit des Figaro in der Chronik von Berlin vom 2. Oktober
1790 hervor. Interessant, dass das Stiick in Abgrenzung zur Opera seria als Sing-
spiel oder Operette bezeichnet wird, wobei der Begriff Operette zur Zeit Mozarts
einen anderen Sinn hatte als heute und nichts anderes bedeutete als die Diminutiv-
form von Opera. Wir lesen hier: »Den 14. Sept. zum erstenmale: Die Hochzeit des
Figaro. Ein Singspiel in 4 Aufziigen. Die Musik von Mozart. Das Stiick ist zu bekannt
um das Interesse davon weitldufig auseinander zu setzen; auch hat es als Operette
sehr wenig vom Original verloren. Mozart gehort zu den auf3erordentlichen
Menschen, deren Ruhm Jahrhunderte dauern wird. Sein groRes Genie umfaft
gleichsam den ganzen Umfang der Tonkunst; es ist reich an Ideen; seine Arbeiten
sind ein reiflender Strom, der alle Fliisse, die sich ihm nahen mit sich fort nimmt.
Keiner hat vor ihm, ihn tibertroffen, und tiefe Ehrfurcht und Bewunderung wird
die Nachwelt diesem groRen Manne nie versagen. Man muf3 noch mehr als Kenner
seyn um ihn beurtheilen zu kénnen. Welch ein Meisterstiick die heutige Musik!
Fiir den Kenner wie interessant? wie gross, wie hinreissend, wie bezaubernd die
Harmonie! Auch fiir den grofen Haufen? Das ist eine andere Frage.«
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Nach dem Einmarsch der napoleonischen Truppen stellte die italienische Hofoper
Unter den Linden 1806 ihren Spielbetrieb ein. Mit der Vereinigung der Hofoper und
des Nationaltheaters zu den »Koniglichen Schauspielen«im Jahre 1811 begann auch
in der Lindenoper eine kontinuierliche Pflege des Mozart-Repertoires. In der etwa
zwanzigjihrigen Ara des allgewaltigen Generalmusikdirektors Gasparo Spontini
nahmen die Opern Mozarts nach denen von Carl Maria von Weber und Spontini
immerhin die dritte Stelle ein. Uberblickt man die seit 1885 vollstindig vorliegende
Premierenstatistik, so begegnet man bei den Neuinszenierungen von Mozarts
Werken immer wieder den Namen der bedeutendsten Dirigenten, die Unter den
Linden gewirkt haben: Felix von Weingartner, Richard Strauss, Karl Muck, Leo
Blech, Clemens Krauss, Herbert von Karajan. Otto Klemperer dirigierte an der
Krolloper Die Zauberfléte und Die Hochzeit des Figaro (Inszenierung: Gustaf Griindgens).

Besondere Beachtung verdient das Wirken von Richard Strauss im Dienste des
Mozartschen Opernschaffens. Allein in den Jahren zwischen 1899 und 1906
dirigierte er vier Mozart-Premieren. Der ehemalige Oberregisseur Georg Droescher
erinnert sich an die Mozart-Abende mit ihm, besonders an »die Art, wie er Secco-
Rezitative vom Cembalo aus begleitete. Die musikalische Unterlage hierfiir bilden
meist nur einfache Akkorde, zu dem Zweck, eine gewisse Tonhohe festzuhalten,
textliche Einschnitte zu unterstreichen. Dies wurde, der Individualitédt der Darsteller
sich anpassend, mit aller Genauigkeit gebracht. Die Intervalle aber, stumme
Liicken sonst, fiillte Strauss — und das ganz unaufdringlich — mit einem Rankenwerk
musikalischer Einfédlle — durchaus Improvisation — heute so, morgen anders, dem
Grundton des Ganzen entsprechend. Reminiszenzen aus der betreffenden Oper
zumeist, mitunter auch eigene Zusitze aktueller Art einschaltend. Diese letzt-
genannte Ubung, nota bene nicht fiir jedermann nachahmenswert, die Art aber,
wie Richard Strauss es konnte, war kongenial.« Nach der Wiederer6ffnung der
im Kriege zerstorten Lindenoper stand vor allem Otmar Suitner bei mehreren
Mozart-Premieren am Dirigentenpult. Die von dem damaligen Chefregisseur
Erhard Fischer 1965 inszenierte Zauberflite in der Ausstattung von Wilfried Werz
wurde bis 1989 240 Mal gespielt. Die Hochzeit des Figaro, bei der Theo Adam Regie
fithrte, stand zwischen 1972 und 1992 insgesamt 160 Mal auf dem Spielplan. Ruth
Berghaus brachte Unter den Linden Mozarts Oper in eigenwilligen, von allen Kon-
ventionen abweichenden Inszenierungen heraus: La clemenza di Tito, Idomeneo, Don
Giovanni und Cosi fan tutte. und seit 1994 ist Die Zauberfléte in der Inszenierung von
August Everding mit den von Fred Berndt nach Entwiirfen von Karl Friedrich
Schinkel gestalteten Biihnenbildern ein Publikumsmagnet der Berliner Staatsoper.
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Nachbemerkung

Die Premiere dieser Zauberfloten-Produktion, die bislang (Stand Herbst 2015) mehr
als 250 Mal iiber die Biithne des Hauses Unter den Linden und des Schiller Theaters
gegangen ist, stand unter der musikalischen Leitung von Generalmusikdirektor
Daniel Barenboim. Er war es auch, der ab 1999 in einjihrigem Abstand einen
Zyklus von Neuproduktionen der Da-Ponte-Opern initiierte. Auf Le nozze di Figaro
(21. Mai 1999) folgten Premieren von Don Giovanni (9. Juni 2000), jeweils in
Inszenierungen von Thomas Langhoff, sowie von Cosi fan tutte (1. Juni 2001) in der
Regie von Doris Dérrie. Eine neue Entfiihrung kam am 29. September 2000 auf die
Biihne (Dirigent: Sebastian Weigle, Regisseur: David Mouchtar-Samorai), La clemenza
di Tito folgte am 3. Juni 2007 (Dirigent: Philippe Jordan, Regisseur: Nigel Lowery).
Don Giovanni wurde erneut am 15. Dezember 2007 in Szene gesetzt, eine Regiearbeit
von Peter Mussbach mit Daniel Barenboim als musikalischem Leiter. Chrono-
logisch schlief3t sich dann eine Neuproduktion von Die Entfiihrung aus dem Serail an
(Dirigent: Philippe Jordan, Regisseur: Michael Thalheimer). Nach dem Umzug der
Staatsoper in ihr Ausweichquartier Schiller Theater stand fiir den 24. Juni 2012 die
Premiere von Don Giovanni an — einer von Daniel Barenboim dirigierten und sich
seitdem im Repertoire befindlichen Produktion von Regisseur Claus Guth, die
von den Salzburger Festspielen iibernommen und fiir das Haus in Charlottenburg
adaptiert worden ist. Am 24. November desselben Jahres folgte mit La finta
giardinera in der Regie von Hans Neuenfels und unter der musikalischen Leitung
von Christopher Moulds die Produktion einer eher selten gespielten Mozart-Oper.
Der neue Figaro mit Premiere am 7. November 2015 (Dirigent: Gustavo Dudamel,
Regie: Jiirgen Flimm) fiigt nun der langen und reichen Mozart-Rezeption an der
Berliner Staatsoper ein weiteres Kapitel hinzu.

Detlef Giese
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KARL DITTERS
VON DITTERSDORF

aus der

Lebensbeschreibung

————{ 1801 J————

[MOZART] IST UNSTREITIG EINS DER GROSSTEN ORIGINALGENIES,
und ich habe bisher noch keinen Komponisten gekannt, der so
einen erstaunlichen Reichtum von Gedanken besitzt. Ich
wiinschte, er wire nicht so verschwenderisch damit. Er ldsst den
Zuhorer nicht zu Atem kommen; denn, will man einem schonen
Gedanken nachsinnen, so steht schon wieder ein anderer herr-
licher da, der den vorigen verdrdangt, und das geht immer in
einem so fort, so dass man am Ende keine dieser Schonheiten im
Gedichtnis aufbewahren kann.
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Dieter Borchmeyer

Prof. Dr. Dr. h.c. Dieter Borchmeyer war von 1988 bis 2006 Ordinarius fiir Neuere
deutsche Literatur und Theaterwissenschaft an der Universitdt Heidelberg, seit
2007 ist er Honorarprofessor fiir Neuere deutsche Literatur an der Universitdt Graz
und hilt im Rahmen einer Stiftungsdozentur fiir Kulturtheorie (Manfred-Lauten-
schliger-Stiftung) weiter Vorlesungen an der Universitidt Heidelberg. Von 2004
bis 2013 war er Prdsident der Bayerischen Akademie der Schénen Kiinste und
Stiftungsratsvorsitzender der Ernst von Siemens Musikstiftung. 2000 erhielt er den
Bayerischen Literaturpreis (Karl Vossler Preis). Im Oktober 2005 wurde ihm von der
Universitdt Montpellier III (Paul Valéry) der Ehrendoktor verliehen. Er war und ist
Gastprofessor an Universititen in Frankreich (Montpellier), Osterreich (Graz) und
besonders in den USA. Sein hauptsidchliches Arbeitsfeld ist die deutsche Literatur
vom 18. bis zum 20. Jahrhundert und das Musiktheater, mit dem Schwerpunkt auf
Goethe, Schiller, Mozart, Richard Wagner und Thomas Mann. Jiingste Buchver-
offentlichungen umfassen: Goethe. Der Zeitbiirger (1999), Richard Wagner. Ahasvers
Wandlungen (2002, amerikanische Ausgabe: Drama and the World of Richard Wagner,
2003), Macht und Melancholie. Schillers Wallenstein (iberarbeitete Neuauflage 2003),
Mozart oder die Entdeckung der Liebe (2005) sowie Nietzsche — Cosima — Wagner.
Portrit einer Freundschaft (2008). Seine letzte Buchpublikation, zum 200. Geburtstag
Wagners erschienen, ist Richard Wagner — Werk, Leben, Zeit (2013).

Detlef Giese

Detlef Giese, geboren 1972 in Dessau, aufgewachsen in Vorpommern, studierte
Musikwissenschaft, Philosophie und Geschichte, daneben arbeitete er als Kirchen-
musiker. Im Anschluss an seine Ausbildung war er von 1998 bis 2004 als wissen-
schaftlicher Mitarbeiter des Lehrgebiets Musiksoziologie/Sozialgeschichte der
Musik am Musikwissenschaftlichen Seminar der Humboldt-Universitdt Berlin
tétig. Dort promovierte er, im Anschluss arbeitete er freiberuflich, u. a. als Konzert-
redakteur an der Staatsoper Unter den Linden Berlin, als Dramaturg der Berliner
Singakademie sowie als Lektor von Schott Music. Er veroffentlichte eine Monographie
Espressivo versus (Neue) Sachlichkeit. Studien zu Asthetik und Geschichte der musika-
lischen Interpretation, Aufsitze in Sammelbdnden und Zeitschriften, zahlreiche
Programmbheftbeitrige sowie 2012 einen Opernfiihrer zu Giuseppe Verdis Aida.
Dartiiber hinaus hilt er wissenschaftliche Vortrige sowie Opern- und Konzertein-
fithrungen, moderiert musikalische Veranstaltungen, gestaltete Rundfunksendungen
und nahm Lehrauftrdge in Berlin, Dresden und Miinchen wahr. Seit 2008 arbeitet
Detlef Giese als Dramaturg fiir Musiktheater und Konzert an der Staatsoper Unter
den Linden. Dort betreut er u.a. die Sinfonie- und Kammerkonzerte der Staats-
kapelle Berlin und die Barockopernprojekte mit René Jacobs.
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Jiirgen Flimm

Jirgen Flimm wuchs in Kéln auf und studierte dort Theaterwissenschaft, Germa-
nistik und Soziologie. 1968 wurde er Regieassistent an den Miinchner Kammerspielen,
dann Spielleiter am Nationaltheater Mannheim und 1973 Oberspielleiter am Thalia
Theater Hamburg. 1979 wurde er Intendant des Kélner Schauspiels. 1985 kehrte
er als Intendant ans Thalia Theater zurtick, das er fiinfzehn Jahre lang leitete und
zu einem der kiinstlerisch und wirtschaftlich erfolgreichsten Sprechtheater
Deutschlands machte.

Luigi Nonos Al gran sole carico d’amore war 1978 seine erste Opernarbeit in
Frankfurt. 1981 folgte Jacques Offenbachs Les contes d’Hoffmann an der Hamburger
Staatsoper, 1990 in Amsterdam Cosi fan tutte . Hier arbeitete er zum ersten Mal mit
Nikolaus Harnoncourt zusammen, der seitdem sein wichtigster kiinstlerischer
Partner wurde. An der Maildnder Scala, der Metropolitan Opera New York, dem
Royal Opera House Covent Garden London, der Chicago Opera, der Berliner Staats-
oper, der Ziircher Oper sowie der Wiener und der Hamburger Staatsoper hat Jiirgen
Flimm in den vergangenen Jahren Werke u.a. von Beethoven, Haydn, Mozart,
Schubert, Verdi, Gounod, Strawinsky, Cerha und Schreker inszeniert. Im Sommer
2000 erarbeitete er bei den Bayreuther Festspielen einen neuen Ring, im Oktober
2000 inszenierte er Beethovens Fidelio an der MET, im Juni 2002 war er fir die
szenische Umsetzung der Urauffithrung von Friedrich Cerhas Der Riese vom Stein-
feld an der Wiener Staatsoper verantwortlich, im Mdrz 2004 inszenierte er Richard
Strauss’ Salome an der MET.

1987 begann die Zusammenarbeit mit den Salzburger Festspielen mit Raimunds
Der Bauer als Milliondr. Es folgten Das Madl aus der Vorstadt von Johann Nestroy,
Hofmannsthals Der Schwierige , Monteverdis L'incoronazione di Poppea sowie
Purcells King Arthur, Mozarts Lucio Silla und Rossinis Moise et Pharaon.

2010 inszenierte er Wissen Sie, wie man Téne reinigt? Satiesfactionen in der
Werkstatt der Staatsoper im Schiller Theater und 2011 Héndels II trionfo del Tempo
e del Disinganno in der Staatsoper im Schiller Theater. Im Mai 2012 inszenierte er
Mozarts La clemenza di Tito an der Wiener Staatsoper und im Juni 2014 Salvatore
Sciarrinos Macbeth auf der Baustelle der Berliner Staatsoper Unter den Linden.
Im Oktober 2014 inszenierte Jirgen Flimm Giacomo Puccinis Manon Lescaut am
Mikhailovsky Theater in St. Petersburg.

Jiirgen Flimm war Professor an der Universitit Hamburg und ist Mitglied der
Akademien der Kiinste in Hamburg, Miinchen, Berlin und Frankfurt sowie Ehren-
doktor der Universitdt Hildesheim. Zu seinen Auszeichnungen zdhlen u.a. der
Grimme-Preis, die Medaille fiir Kunst und Wissenschaft der Freien und Hansestadt
Hamburg, der Konrad-Wolf-Preis der Akademie der Kiinste Berlin, den Max-Brauer-
Preis der Alfred Toepfer Stiftung F.V.S., das Bundesverdienstkreuz sowie das
Osterreichische Ehrenkreuz fiir Kunst und Wissenschaft und das Ehrenzeichen
des Landes Salzburg.

Von 1999 bis 2003 war Jiirgen Flimm Prédsident des Deutschen Biithnenvereins.
Von 2002 bis 2004 Leiter des Schauspiels der Salzburger Festspiele. Zwischen 2005
und 2008 leitete er die RuhrTriennale und war 2007 bis 2010 Intendant der Salzburger
Festspiele. Seit September 2010 ist er Intendant der Staatsoper Unter den Linden. Zu
seinen Buchverdffentlichungen zdhlen u.a. Gétterddimmerung (Propylden Verlag
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2000), Theatergdnger (Steidl Verlag 2004, Theaterbilder (Steidl Verlag 2008),
Das Salzburger Kapitel (Miiry Salzmann Verlag 2010) und Die gestiirzte Pyramide
(Miiry Salzmann Verlag 2010).

Walter Rosler

Walter Rosler, langjdhriger Dramaturg der Berliner Staatsoper, studierte Flote an
der Dresdner Musikhochschule bei Fritz Rucker, dem damaligen Solofldtisten
der Staatskapelle Dresden, anschliefend Musikwissenschaft an der Karl-Marx-
Universitdt Leipzig bei Walter Serauky und Heinrich Besseler. Promotion an der
Humboldt-Universitét Berlin bei Heinz Alfred Brockhaus und Georg Knepler. Regie-
assistent von Joachim Herz und Abendspielleiter am Leipziger Opernhaus,
Dramaturg am Nationaltheater Weimar und Verantwortlicher Dramaturg am
Biihnenvertrieb des Henschelverlages Berlin. Ab 1970 Dramaturg (1978 -1991 Stell-
vertretender Chefdramaturg) an der Deutschen Staatsoper Berlin. Autor von Das
Chanson im deutschen Kabarett 1901-1933 (1980); Mitautor der in der Reihe »Taschen-
buch der Kiinste« des Henschelverlages erschienenen Kabarettgeschichte (1977/1981)
und von mehreren Biichern iiber die Staatsoper Unter den Linden; Herausgeber u.a.
von Dichtungen und Schriften von Oskar Panizza, Aristide Briand, Franziska
Grifin zu Reventlow und Walter Mehring sowie von Gehn ma halt a bisserl unter.
Kabarett in Wien von den Anfdngen bis heute. AuRerdem verdffentlichte er zahlreiche
Artikel in Zeitschriften und Almanachen.

Hermann Abert

Hermann Abert, geboren 1871 in Stuttgart, gestorben 1927 ebenda, hat sich als
Mozartforscher und -biograph in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts
einen Namen gemacht. Als Sohn des Stuttgarter Hofkapellmeisters Johann Josef
Abert erhielt er eine umfassende musikalische Ausbildung, studierte aber
zundchst Klassische Philologie in Tiibingen, Berlin und Leipzig. Sein Interesse galt
beizeiten der Musikwissenschaft, wovon frithe Arbeiten zu Musik und Musik-
dsthetik des klassischen Altertums zeugen. Von 1897 bis 1900 absolvierte er ein
Studium der Musikwissenschaft an der Friedrich-Wilhelm-Universitdt Berlin, 1902
habilitierte er sich in diesem Fach an der Universitit Halle mit einer Studie iiber
die Musikasthetik des Mittelalters. Ab 1909 lehrte er in Halle, jedoch erst ab 1918
im Rang eines ordentlichen Professors. In den Folgejahren wechselte er mehrfach
den Ort seiner Tdtigkeit: Auf eine Professur an der Universitédt Heidelberg schlossen
sich ab 1920 drei Jahre an der Universitédt Leipzig an, bevor er einen Ruf an die
Berliner Universitdt erhielt. 1925 wurde Hermann Abert als erster Musikwissen-
schaftler zum Mitglied der PreuRischen Akademie der Wissenschaften gewdhlt.
Seine groRangelegte zweibdndige, in den Jahren 1919 und 1921 erstmals verdffent-
liche Mozart-Biographie gehort zu den unverzichtbaren Standardwerken iiber den
Komponisten. Zudem erschienen zahlreiche Beitrdge, sowohl Biicher als auch
Artikel, vorzugsweise zur dlteren Musikgeschichte und zur Geschichte der italieni-
schen Oper.
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HANDLUNG

Figaro, der einstige »Barbier von Sevillag, ist zum Kammerdiener des Grafen Almaviva
avanciert. Die Anstellung im Schloss hat es mit sich gebracht, dass er mit der
Kammerzofe der Grifin, der schonen Susanna, bekannt wurde. Sie haben sich
ineinander verliebt und wollen nun heiraten. Die Hochzeit aber versucht der Graf,
der selbst ein Auge auf Susanna geworfen hat, mit allen Mitteln zu verhindern.
Waihrend eines Ferienaufenthaltes der Hofgesellschaft in einer Villa am Meer, in
der Sommerfrische, entspinnen sich an einem wahrhaft »tollen Tag« Intrigen und
Gegenintrigen, werden alte Rechnungen beglichen und neue Allianzen geschmiedet,
haben iiberraschende Wendungen, Chaos und Anarchie ebenso ihren Platz wie
Momente, die zwischenzeitlich wieder fiir Ordnung sorgen.
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ERSTER AKT
e ——

Figaro misst das Zimmer aus, das er gemeinsam mit Susanna beziehen soll. Seine
Braut macht ihn darauf aufmerksam, dass der Raum so platziert ist, dass die beiden
Bediensteten rasch zu ihren Herrschaften gelangen kénnen, der Graf aber auch
ebenso schnell zu Susanna. Seit einiger Zeit schon stellt er ihr nach und setzt alles
daran, sie fiir sich gewinnen. Figaro aber will die Pldne des Grafen durchkreuzen.

Nicht allein vom Grafen, sondern auch von anderer Seite droht Gefahr.
Marcellina erinnert an ein Eheversprechen, dass Figaro ihr einst als Gegenleistung
fiir ein Darlehen gegeben hatte, wihrend der Arzt Bartolo, immer noch gekriankt
von einer alten Geschichte, ihm Rache schwort. Susanna ldsst sich jedoch von
Marcellinas Auftreten nicht beeindrucken.

Der Page Cherubino schwirmt fiir alle Frauen im Haus. Bei Susanna bittet er
um Hilfe, da der Graf ihn entlassen und zum Militdr geschickt hat. Als der Graf
Susannas Zimmer betritt, versteckt er sich. Der Graf wiederum, der Susanna zum
wiederholten Mal bedringt hat, verbirgt sich vor dem Musiklehrer Basilio, stellt
diesen aber kurz darauf wegen mutwilliger Verbreitung von Gertichten zur Rede.
Der Graf entdeckt den Pagen, wie es bereits vor kurzem im Zimmer der Barbarina
geschehen ist. Er befiehlt seine sofortige Abreise zum Regiment.

An der Spitze einer Gruppe von Bauerinnen und Bauern erscheint Figaro, um die
Erlaubnis zu seiner Hochzeit mit Susanna bittend. Der Graf bestimmt, das Fest noch auf
eine Weile zu verschieben, und hofft insgeheim auf Marcellina. Cherubino wird von
Figaro mit grofRer Geste verabschiedet, unter der Hand jedoch zum Bleiben animiert.
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ZWEITER AKT
——

Der Graf liebe sie nicht mehr - davon ist die Gréfin iiberzeugt. Enttduscht von
ihrem Gatten stimmt sie dem Plan von Susanna und Figaro zu, Cherubino als junge
Frau zu verkleiden, damit er als vermeintliche Susanna die Untreue des Grafen
offensichtlich mache. So tiberfiihrt, kénne der Graf die Hochzeit nicht ldnger
hinauszégern. Um des Grafen Eifersucht anzustacheln, hat Figaro ihm zudem
einen anonymen Brief zukommen lassen, in dem von einem Rendezvous eines
geheimen Verehrers der Grifin die Rede ist.

Cherubino wird, nachdem er der Grifin und Susanna eine Kavatine gesungen
hat, zum Madchen hergerichtet. Wahrend diese Verwandlung noch im Gange ist,
erscheint der Graf. Um nicht ein weiteres Mal von ihm gefunden zu werden, wird
Cherubino eilig in ein Versteck gebracht. Der Graf vermutet ihn aber genau dort
und fordert Aufkldrung von der Grafin. Sie versucht ihm weiszumachen, dass
es Susanna ist, die sich im Versteck befindet. Der Graf aber will Gewissheit
und ergreift entsprechende MaRnahmen. Er entfernt sich mit der Gréfin. In der
Zwischenzeit nimmt Susanna den Platz von Cherubino ein, der Page entflieht
in den Garten.

Susanna tiberrascht den Grafen wie die Grifin, als sie (und nicht Cherubino)
aus dem Versteck hervortritt. Der Graf muss die beiden Frauen um Verzeihung
bitten, beschuldigt aber den hinzutretenden Figaro, Urheber des ihm zugespielten
indiskreten Briefes zu sein. Figaro beruhigt die Lage und wirbt erneut beim Grafen
um seine Heirat. Der Girtner Antonio erscheint und berichtet, dass jemand aus
dem Fenster gesprungen ist. Figaro behauptet, er sei es gewesen. Beim Springen
habe jedoch dieser Jemand, so Antonio, etwas verloren. Der Graf erkennt darin das
Offizierspatent, das Cherubino ausgestellt worden ist. Noch einmal rettet Figaro
die Situation, indem er auf das fehlende Siegel verweist. Der Graf erhilt seinerseits
Schiitzenhilfe von Marcellina, Bartolo und Basilio, die auf das besagte Eheverspre-
chen Figaros pochen. Solange diese Angelegenheit rechtlich nicht einwandfrei
gekldrt sei, konne die Hochzeit von Susanna und Figaro auch nicht stattfinden.

m v >
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DRITTER AKT
e ——

Der Grafreflektiert das Geschehen der vergangenen Stunden. Susanna nutzt einen
Vorwand, um mit ihm zum Schein ein abendliches Treffen im Garten zu verabreden.
Im bevorstehenden Prozess Marcellina versus Figaro hilt sie ihren Briutigam
schon fiir den sicheren Gewinner. Der Graf will das jedoch keinesfalls zulassen.

Die Grifin trauert den gliicklichen Zeiten ihrer Ehe nach, hofft aber, die Liebe
des Grafen zurtickerlangen zu kénnen.

Der Richter Don Curzio hat im Prozess Marcellina Recht gegeben: Figaro miisse
die geliehene Summe zuriickzahlen oder mit ihr die Ehe eingehen. Als er seine
geheimnisvolle Herkunft als Findelkind enthiillt, erkennt Marcellina in ihm ihren
verloren geglaubten Sohn. Zudem offenbart sich, dass Bartolo der Vater Figaros ist,
so dass unverhofft eine Familie zusammengefiihrt worden ist. Susanna, die sich
zundchst iber die neue Harmonie zwischen Figaro, Marcellina und Bartolo
emport, wird aufgeklirt: Die beiden Paare beschlieRen, Doppelhochzeit zu feiern.

Die Grifin und Susanna treiben ihr Spiel mit dem Grafen weiter: Sie schreiben
ihm einen Brief, der darauf abzielt, ihn im abendlichen Dunkel in den Park zu
locken. Susanna wiirde dort auf ihn warten, in Wirklichkeit jedoch die Grifin in
den Kleidern ihrer Zofe. Der Brief wird mit einer Nadel versiegelt, die der Graf als
Zeichen seines Einverstdndnisses Barbarina geben moge.

Barbarina bringt gemeinsam mit den Middchen des Ortes der Grifin einen
Blumengruf3. Der immer noch als Frau ausstaffierte Cherubino befindet sich in
dieser Gruppe, wird aber vom Grafen entdeckt. Um eine Wendung herbeizufiihren,
erinnert ihn Barbarina daran, ihr kiirzlich etwas versprochen zu haben. Nun bittet
sie den Grafen darum, Cherubino heiraten zu diirfen. Der Graf willigt ein, die Fest-
lichkeiten beginnen. Wiahrend des Tanzes steckt Susanna dem Grafen heimlich
den Brief zu, dieser verspricht allen einen prichtigen Abend.
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HANDLUNG

VIERTER AKT
——

Barbarina hat die Nadel verloren, die sie Susanna hitte zurtickbringen sollen. Figaro
erfahrt von Barbarina iiber das geplante Rendezvous; er fiihlt sich betrogen und
wird zunehmend eifersiichtig. Marcellina verteidigt die Frauen, die doch immer
schlecht behandelt werden. Figaro aber ist davon tiberzeugt, dass alle weiblichen
Wesen untreu sind, weshalb den Midnnern gar nichts anderes iibrig bleibe, als
dagegen vorzugehen.

Allein im nédchtlichen Park, gesteht Susanna ihre Liebe zu Figaro, mit dem sie
hoffentlich bald vereint sein wird.

Susanna und die Grifin haben wie verabredet die Kleider getauscht. Auf der
Suche nach Barbarina ist auch Cherubino in den Park gelangt. Dort trifft er auf die
vermeintliche Susanna (in Wirklichkeit die Grafin) und nédhert sich ihr, wird aber
vom Grafen vertrieben, der »Susanna« neuerlich umwirbt. Dass er dabei seiner
eigenen Ehefrau den Hof macht, wird ihm erst spéter klar, als sich das Verwirrspiel
mit den falschen Identititen aufldst. Figaro hat seine Susanna im Gewand der
Grifin erkannt, sie finden ebenso zueinander wie Barbarina und Cherubino sowie
Marcellina und Bartolo. Und auch das herrschaftliche Paar ist wieder vereint, nach-
dem der Graf voller Reue um Pardon gebeten und die Grifin ihm verziehen hat.
Zumindest fiir den Moment sind alle zufrieden und eilen zum Hochzeitsfest.
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TEXT- UND BILDNACHWEISE

Die Texte von DIETER BORCHMEYER und DETLEF GIESE sind Originalbeitrage fiir dieses Programmbuch.
Der Text von JURGEN FLIMM wurde eigens fiir die Berliner Inszenierung geschrieben und im Vorfeld
der Premiere der Tages- und Fachpresse zur Verfiigung gestellt. Der Text von HERMANN ABERT
verwendet Passagen aus seiner Werkeinfithrung, die der Partiturausgabe des Verlags
ERNST EULENBURG vorangestellt ist. Der Text von WALTER ROSLER ist dem Programmbuch entnommen,
das 1999 zur Neuproduktion von mozarts Le nozze di Figaro an der STAATSOPER UNTER DEN LINDEN

veroffentlicht worden ist. Die Handlung schrieb DETLEF GIESE.

Die Zitate auf den Trennerseiten sind folgenden Publikationen entnommen:
ATTILA CSAMPAI Und DIETMAR HOLLAND (Hrsg.): Wolfgang Amadeus Mozart: Die Hochzeit des Figaro.
Texte, Materialien, Kommentare, Reinbek 1982, S. 224 f. (BEAUMARCHATS), S. 261 f. (0’KELLY)
STEFAN KUNZE: Mozarts Opern, Stuttgart 1984, S. 309 (DA PONTE)

WILHELM A. BAUER und oTTo ERICH DEUTSCH (Hrsg.): Mozart. Briefe und Aufzeichnungen,

Bd. III: 1780-1786, Kassel u.a. 1963, S. 536 (MOZART)

UWE KRAEMER: Komponisten iiber Komponisten. Ein Quellen-Lesebuch,
Wilhelmshaven 1972, S. 129 (DITTERSDORF)

Die deutsche Ubersetzung der drei Arien aus dem Libretto von Le nozze di Figaro folgt der
Publikation Die Hochzeit des Figaro. Komische Oper in vier Akten von Wolfgang Amadeus Mozart.
Text von Lorenzo da Ponte. Deutscher Text von Karl Wolfskehl, Marbach a. Neckar 1978.

Die dem Beitrag von DETLEF GIESE beigegebenen Abbildungen

sind in folgenden Publikationen zu finden:

ULRICH KONRAD: Wolfgang Amadé Mozart. Leben — Musik — Werkbestand,
Kassel u.a. 2005 (Skizze zum Duett Nr. 21)

OTTO ERICH DEUTSCH: Wolfgang Amadeus Mozart: Verzeichnis aller meiner Werke,
Wien u.a. 1938 (Eintrag in das Werkverzeichnis)
ATTILA CSAMPAI und DIETMAR HOLLAND (Hrsg.): Wolfgang Amadeus Mozart:
Die Hochzeit des Figaro. Texte, Materialien, Kommentare, Reinbek 1982
(Theaterzettel zur Urauffithrung)

Fotos von der Klavierhauptprobe am 29. Oktober 2015

VON CLARCHEN Und MATTHIAS BAUS

Urheber, die nicht erreicht werden konnten,

werden um Nachricht gebeten
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