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ON A%y

Mozarts Titus-Oper nimmt ihren Platz im Schnittpunkt einer
komplexen historischen Situation des Umbruchs ein. Und
sie hat im Werk ihre Spuren hinterlassen, ohne daB es
selbst als ein dramatisch-musikalisches Dokument flieses
Umhruchs_ zu hezeichnen wiire. Die gealterte Gattung der
Opera seria erscheint im Licht jener Kldrung, die in Mozarts
letzten Werken stets gegenwadrtig ist. Vielleicht macht dies
die einzigartige Atmosphiire der »blemenza di Tito“ aus.

Stefan Kunze




Inhalt

eine{ von Intrigen, Egoismen und Karrieregeliisten geprégte”
Sphare gelingt es Vitellia ung Sesto mitihren Bekenntnissenz!
Schulc_i und Verirrung, die Bereiche bioBer Reprasentation zu
Uberwinden und fir sich das Sterben als mégliche Existen?”
form anzuerkennen. ,La Clemenza di Tito wird zum Dokumen
einer sich wandelnden Philosophie. Wo Géttergewalt als zen”
trale Mitte zur Selbstbestimmung des Menschen verlorenging:
vermag nur das Individuum allein, sich seine Bestimmund 24
geben, unabhangig vom guten Ende, dem lieto fine", auf das
der die Gesellschaft lenkende Herrscher festgelegt bleibt.

Erster Akt

Vitellia, Tochter des gestiirzten Kaisers Vitellius, will den regieren-
den Herrscher Tito mit Hilfe Sestos téten, der ihr hérig ist und von
dem sie weiB, wie sehr Tito ihm vertraut. Vitellia glaubt noch immer,
Tito werde Berenice, eine jiidische Prinzessin, heiraten. Sesto 1St
aus Liebe zu Vitellia bereit, Tito wahrend eines von Lentulus angé-
fihrten Staatsstreiches umzubringen. In seiner ausweglosen
Situation findet er allein in der Freundschaft zu Annio Geborgen-
heit. Annio bittet Sesto, vor dem Kaiser fiir seine Verbindung .m‘t
Servilia, Sestos Schwester, zu sprechen. Tito prasentiert sich
seinem Volk als Bewahrer der Clemenza, Die ihm Uberbrachten
Geschenke und Abgaben sollen seinem Schiedsspruch zu}‘?'ge
nicht zur Erbauung eines Tempels, sondern fiir die Opfer des Jung-
sten Vesuvausbruches verwendet werden. Die Wohltatigkeit des
Kaisers soll sich auch auf seine nachste Umgebung erstreck?n-
Um Sesto noch enger an sich zu binden, gibt Tito 6ffentlich
bekannt, Servilia zu heiraten und aus Griinden der Staatsraisonauf
seine Liebe zu Berenice zu verzichten. Annio, vor Schrecken
erstarrt, wagt nicht, dem Kaiser seine Liebe zur Auserwahiten Zu
gestehen. Doch Servilia ringt sich zu dem Bekenntnis durch, Annio
2u lieben. Tito erhélt so erneut Gelegenheit, seine Lehre von..dﬁer
Clemenza der Herrschenden unter Beweis zu stellen. GroBziidig
verzichtet er auf Servilia, Die Ereignisse werden ihm zum AnlaB’
das schwere [os des Herrschers zu beklagen, dem es unmég“Ph
sei, zwischen Wahrheit und Betrug zu unterscheiden. Vitellia, Im
Glauben, Servilia werde Kaiserin, dréngt Sesto mitallen Mitteln zur
Mordtat, Sesto jst zum AuBersten bereit. Wahrend er die Tat vorbe-
rgitet, erfahrt Vitellia durch Publio und Annio von der Absicht Tit_OS,
Sle zu heiraten. Was die beiden Boten fiir Vitellias (ibermaBige
Freude halten, istin Wirklichkeit ihr panischer Schrecken, den Lauf
der Dinge nicht mehr beeinflussen zu kénnen. Sesto, immer noch




unentschlossen, beobachtet den Brand des Kapitols. Der Auf-
stand hat begonnen. Sesto fleht die Gotter an, Tito zu schonen und
rennt ubersturzt zum Kapitol. Als Zeugen des Brandes, den sie aus
der Ferne miterleben, erfahren die Menschen, denen Tito am néch-
sten stand, von der angeblichen Ermordung des Kaisers. Sesto
kehrt verwirrt zurlick und ist bereit, alle Schuld auf sich zu nehmen.
Mit letzter Miihe kann das Vitellia verhindern. Das Volk beklagt den
Verlust seines Herrschers.

Zweiter Akt

Annio berichtet Sesto, daB der Kaiser lebe und mit einem Ver-
schworer verwechselt worden sei, der zur Tarnung die Kleider des
Kaisers angelegt habe. Trotzdem bleibt Sesto bei seinem Ge-
standnis, Anflhrer des Komplottes gewesen zu sein. Er will Rom
verlassen. Annio rét ihm, auf die sprichwértliche Clemenza Titos zu
vertrauen. Inzwischen wurde die Verschwérung durch Publio, den
Préafekten und treuen Gefolgsmann Titos, aufgedeckt. Tito war mit
Lentulus verwechselt worden. Sesto ist verraten. Publio nimmt ihn
gefangen und bringt ihn vor den rémischen Senat. Das Volk feiert
die Ruckkehr des Kaisers wie eine Auferstehung. Publio drangt
Tito zu einer mdglichst raschen Verurteilung Sestos. Aber Tito hat
erhebliche Zweifel an der Schuld Sestos, flir den auch Annio um
Gnade bittet. Er spricht aus, was Alle wissen: Einzig in Titos Hand
liegt die Entscheidung Uber Leben und Tod. Noch zdgert der Kai-
ser, das vom Senat gefallte Todesurteil zu bestatigen. Er besteht
auf einer Gegenuberstellung mit Sesto. In Anwesenheit Publios
schweigt Sesto zu allen Anschuldigungen Titos, um Vitellia, die
kinftige Kaiserin, nicht zu gefahrden. Sesto erkennt die Ausweglo-
sigkeit und ist fir sich bereit, das Todesurteil anzunehmen. Aliein-
gelassen beschlieBt Tito, auch dieses Mal auf dieihnauszeichnen-
de Clemenza zu vertrauen und Sesto das Leben zu schenken. Er
zerreiBt das Todesurteil. Erst durch Bitten Servilias wird Vitellia dazu
gebracht, ihre Verantwortung fiir Sesto zu erkennen. Vor dem Kai-
ser bekennt Vitellia sich zu ihren Planen und damit zu Sestos
Unschuld. Titos einsamer EntschluB zur Clemenza erfahrt dadurch
endgliltige Bestatigung.




La Clemenza di Tito

Zur Entstehungs- und Quellengeschichte

.La Clemenza di Tito“, Lehrstlick von der Herrschermilde, ein
Auftragswerk im Stil der in asthetische und gattungsgeschicht-
liche Krisen geratenen opera seria, gilt als merkwiirdiges Relikt,
bis heute angesiedelt im Spannungsfeld zwischen ,auffihrbar®
und ,unaufflihrbar”. Fragen an Entstehungs- und Auffiilhrungs-
geschichte: Warum wandte sich Mozart zehn Jahre nach dem
»sldomeneo” als Gattungsreform um Menschenklage und Gotter-
anklage diesem Genre ein weiteres Mal zu, warum versah er die
zur marionettenhaften Staffage heruntergewirtschaftete Fabel um
Verzeihung und Wiirde, da und dort, wo revolutionéres Aufbegeh-
ren oder republikanisches Denken langst abhanden gekommen
waren, mit einer Musik, die bewuBt Ankldnge an ,Don Giovanni®,
»~Cosi fan tutte” oder ,Die Zauberfitte” aufweist? Urteile und Wer-
tungen Uber ,La Clemenza di Tito“ stehen stets im Zwiespalt, Griin-
de dafiir zu liefern, &sthetische und dramaturgische Mange!l im
nachhinein zu erkldren, Mozart quasi gegen das eigene Werk in
Schutz zu nehmen.

»La Clemenza di Tito" wurde von Mozarts Zeitgenossen als Mei-
sterwerk des Dichterflrsten Pietro Metastasio gewertet, dem man
trotz des Vorwurfes, zu Ausschmiickungen und Pathos Zu neigen,
auch noch gegen Ende des 18. Jahrhunderts bescheinigte, mit
Lyrismus und einer den Stiicken zugrunde gelegten Philosophie
der Oper eine neue Wahrheit und Authentizitét verschafft zu haben.

Voltaire, Fiirst der européischen Aufkldrung, sah Metastasios , Tito"

als eigenstandiges Drama, ,nicht gegrindet auf die Liebe zur

Oper" — denn die lehnte er als unsinniges Getanzel um Graber

grundsétzlichab -, ,sondem auf den edlen Gefiihlen des mensch-

lichen Herzens® aufbauend, einem Racine oder Corneille durch-

aus indem moralischen Anspruch vergleichbar, Anweisungen da-

flr zu geben, wie sich ein Herrscher durch Einsicht und MaBi-

gung zu kontrollieren habe. Voltaire zu La Clemenza dj Titg* Eine

ewige Lehre fiir alle Konige und ein Entziicken fiir alle Menschen.”

Unter den 42 nachgewiesenen Vertonungen des -+ 1110"-Stoffes
u. a. von Wagenseil, Gluck oder Jommelii, bilden die erste aus An—'
laB der Geburistagsfeierlichkeiten Karls VI, 1734 komponierte Oper
von Antonio Caldara und die letzte vollstandig nachgewiesepnee
Kompgsition des Turiner Giuseppe Arena aus dem Jahr1839 Eck
daten in einem von revolutiondren und restaurativen Phasen b i
stimmten Entwicklungsproze, wird ein Opernstoff so zym Agb%
fur ein zwischen Klassizismus und Aufbruchsstimmung hi Id
herschwankendes Denken, Antikenverstandnis so zum sn-' -

cigenen GeschichsbewuBtseins. Immerhin vertonte noch p[—“legeI
Schubert den bei Mozart als Nr. 5 eingefligten Huldigun rz;nz
,,Sgrbate o dei custode” (DV 35): Wenn auch nicht mehr He oo
wirde, so blieb doch die Herrscherverehrung in Model! focher-
M Titus-Stoff wird das Selbstverstandnis eines Herrsche}s am Bej
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_R.: Panorama von Prag um 1790 -

U.: Ankiindigung einer Musikalischen
Akademie mit Josepha Duschek am

26. April 1791 - In Nr. & ist ein ,Rondo mit
obligaten Bassette-Horn* erwéhnt, aus dem
Mozart héchstwahrscheintich Teile fir Vitel-
lias Arie Nr. 23 ,Non piti di fiori vaghe
catene" verwendete
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spiel des rémischen Kaisers Flavius Vespasianus
cae generis humani*) vermittelt, dem Zerstérer von Jerusalem,
letztem Vertreter der flavischen auf Militar gegriindeten Haus-
macht. Bei ihm wird Milde als Korrektiv fir gesellschaftspolitische
Konflikte gepriesen. Seine kurze Amiszeit zwischen 79 gnd 81 n.
Chr. weist Parallelen zur Biographie und Regierungsperiode des
Herrschers auf, dem die von den bshmischen Standen in Auﬁrag
gegebene Mozarnt-Oper gewidmet ist: Leopold I, nur knappé zvei
Jahre in Amt und Wiirden des Habsburger Kaisers, kaum in der
Lage, in Wien die Josephinischen Innen-und Sozialreformen sinn-
voll auszubauen, obwohl er sich in 25jahriger Amtszeit als GroB-~
herzog Pietro Leopoldo der Toskana das Verdienst erworben hatte,
besonders auf dem Gebiet der Strafgesetzgebung in einem kle_a|~
nen Musterstaat konsequenter regiert zu haben als Joseph Il in
Wien. Geschichtschroniken vermerken dariiber; ,Es ist hier der
hohe Versuch gemacht worden, den Staat nicht auf Gewalt, son-
dern auf Giite und Recht aufzubauen.” ,Philosoph auf dem Kaiser-
thron* hatte Graf Max Lemberg Leopold in einem Briefan Casano-
va genannt. Mozart hatte wenig von den Huldigungen, die Leopold
Tito gleichsetzten, ihn als Hirtenkonig apostrophierten, Bezugzum
I re Pastore®, einem weiteren Opernlibretto Metastasios, das
Mozart als Frihwerk vertont hatte. Da3 er Leopold bereits zu den
Frankfurter Krénungsfeierlichkeiten im Oktober 1790, wo Leopold
zum Kaiser erkoren wurde, nachgereist war, blieb ohne Konse-
quenz, auBer daB die Musikgeschichte die beiden Klavierkonzerte
KV 459 und KV 537 als ,Krénungskonzerte® bezeichnete, Egal, ob
der einer Kaiserin zugeschriebene Ausspruch ,un porcheria te-
desca” (,eine deutsche Schweinerei®) nun der Prager , Tito“-Urauf-
fihrung galt oder, was wahrscheinlicher ist, einer Auffihrung des
~Don Giovanni*: Tatbestand bleibt, daB es keinerlei Beziehungen
zwischen Komponisten und Gehuldigtern gab.
InUntersuchungen zur Entstehungsgeschichte von ,La Clemenza
di Tito* wird haufig versucht, Mozarts Stoffwahi zu rechtfertigen,
wenn es gelingen kénnte, nachzuweisen, daB der Komponist be-
reits vor dem 14. Juli 1791, als der Theaterimpresario Domenico
Guardasoni den Auftrag der béhmischen Sténde nach Wien Gber-

{,amor et deli-




In vollem BewuBtsein des Zeit-
gebundenen und mancher
Schwéchen muB einmal auch
von den Vorzigen des Librettos
gesprochen werden. Es ist wie
alle Dramen Metastasios ein ech-
tes Produkt seines Jahrhunderts,
seltsam gemischt aus traditionel-
lem Barockem und modernen
Gedanken im Sinne der rasch
fortschreitenden aufkldrerischen
Bewegung, geworden in der kia-
ren, fiir unser Gefihl niichternen
Atmosphére des italienischen Ra-
tionalismus, nicht unbertihrt von
der pathetisch-heroischen Geste
des franzdsischen Klassizismus
(Racinel), doch beweglicher, ge-
IGster, oft von siiBer Empfindsam-
keit durchbebt, gleichwoh! dem
Gefiihl erst tiber den betrachten-
den Verstand zugénglich, tech-
nisch ein Spitzenwerk im Sinne
des traditionellen Opernge-
schmacks, mit reich ausgestatte-
ter Handlung voll geistreicher
Komplikationen und Entwirrun-
gen, immer von heftigen Intrigen
in FluB gehalten, dabei von héch-
ster Exaktheit im dramatischen
Gefiige, oft von humanitéren
Ideen durchwérmt, die seine lan-
ge, bis ins 19. Jahrhundert an-
dauernde Beliebtheit vor allem er-

kldren.
BERNHARD PAUMGARTNER

0. Altstadter Nationaltheater in Prag. -
U.: Josepha Duschek, Sangerin des tir
Vitellias Arie Nr. 23 gehaltenen Rondos
in der Musikalischen Akademie am

26. April 1791

brachte, an Metastasios Lehrstlick gearbeitet habe. Den Stoff
selbst hatte Mozart bereits als Vierzehnjghriger wahrend einer
Italienreise mit dem Vater durch eine Auffiihrung einer Hasse-Ver-
tonung am 20. Januar 1770 in Cremona kennengelernt. Kontakte
mit Guardasoni bestanden tatsdchiich friher, da es nur allzu ver-
standlich war, wie sehr sich Mozart nach Prag als der Stadt zuriick-
sehnte, in der,Le Nozze di Figaro“ und ,,Don Giovanni* Triumphe
erlebten. In einem Brief vom 10. April 1789 an seine Frau Constanze
berichtet Mozart von Planen, Guardasoni wilrde ihm Reisegeld flr
kunftige Opernprojekte bezahlen. Die Route seiner damaligen Rei-
se nach Norddeutschland in Begleitung Karl Frst Lichnowskys
lieBe zumindest spekulativ die Mdglichkeit eines Kontaktes mit
Caterino Mazzola zu, dem spéteren Librettisten des ,Tito", der
als s&chsischer Hofdichter seit 1782 in Dresden lebte. Es gibt aber
keinen stichhaltigen Hinweis darauf, daB eine Vertonung des ,, Tito*
damals erdrtert wurde, zumal mit Domenico Guardasoni, einem
Impresario, der in den Jahren zuvor die publikumswirksame opera
buffa eindeutig bevorzugt hatte, die auch Mozart ihrer vielféltigen
Ausdrucksformen wegen favorisierte. Die These, es hatte ein vom
Autor freiwillig gefaBter Plan zum ,Tito“ existiert, wird scheinbar
durch den Hinweis auf eine musikalische Akademie im Prager Na-
tionaltheater vom 26. April 1791 gesttitzt, ein knappes halbes Jahr
vor der Urauffihrung also. Dort enthélt das Programm ein von der
mit Mozart befreundeten Sangerin Josepha Duschek vorgetrage-
nes Rondo mit obligatem Bassetthorn, bei dem es sich um Vitellias
Rondo Nr. 23 ,Non piu di fiori“ handeln konnte, aber auch um
eine Konzertbearbeitung, bei der das Soloinstrument damaligem
Gebrauch nach verdndent wurde. Hochstwahrscheinlich war es
Mozarts Vorschlag, Teile dieses Rondos spéter fiir Vitellias Arie
Nr. 23 zu verwenden.

Zu Spekulationen AnlaB gab der Hinweis friiher Mozart-Biogra-
phen, das Werk sei in einem Zeitraum von nur 18 Tagen entstan-
den, immenser Zeitdruck, der durch Krankheit erhdéht worden sei.
Nach zeitgendssischen Aussagen seien die Rezitative von ,,Schi-
lerhand" komponiert worden. Ob es sich dabei um Franz Xaver
SuBmayr handelt, der mit Mozartam 28. August 1791in Prag eintraf,
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ist nicht eindeutig nachweisbar. Von der Datierung der 18 Tage
nahm eine umfangreiche Legendenbildung ihren Ausgang. Fran=
Xaver Niemetschek sprach 1808 als erster von Krankheit und
Todesnahe und G. N. von Nissen machte in der 2. Auflage seiner
Mozart-Biographie von 1828 daraus: ,Dies ist Mozarts letzte Oper-
Er schneb sie bey hinschwindenden Kraften, wo schon sein Geist
im Begriffe war, von seiner irdischen Hiille zu scheiden.” Hohe—
punkt war ein Tagebuch Sulpiz Boisserées mit Eintragungen vom
November 1815, Mozart habe in Prag Schwierigkeiten mit einer S0
pranistin gehabt, ,Tito" lediglich den Darstellern des Sestound der
Vitellia gewidmet und die Entstehungsgeschichte lasse sich baral
in den Satz fassen: , Dieses Mal will ich eine Oper schreiben, die
durchfallen muB!*Von zunehmender Verballhornung dieser zu Be—~
ginn des 19. Jahrhunderts immerhin am meisten aufgefiihrtery
Oper Mozarts erzéhlt noch die Bemerkung ,Solch ein Titus soll
denn noch geboren werden, der in alle M&dchen verliebtist die ihr
alle totschlagen wollen®, die Friedrich Zelter am 22. Juli 1819 an
Johann Wolfgang von Goethe schrieb, dessen Mutter schon Jahre
zuvor durch dieses Stiick ,.zu Thrianen® gertihrt wurde, wie siedem
Sohn schrieb - allerdings nicht wegen Mozarts Musik, sondem
»prachtiger Decorationen” zuliebe, besonders beim Brand des
Capitols. Der Wahrheit am néchsten kommt eine Eintragung inS
Prager Kronungsjournal von 1791: ,Die Komposition ist von dem
berlihmten Mozart und macht demselben Ehre, ob er gleich nicht
viel Zeit dazu gehabt und ihn noch dazu eine Krankheit tiberfiel, in
welcher er denn lezten Theil derselben verfertigen muBte.
Stichwortartig die Chronik: Domenico Guardasoni kommt am
10. Juni 1791 mit seiner Schauspieltruppe nach Prag zuriick, nach~
dem er sich Uber zwei Jahre in Warschau aufgehalten hatte,
schlieBt am 8. Juli einen Vertrag mit den béhmischen Standen, die
keineswegs eindeutig Metastasios ,Tito" bevorzugen, sondem
auch ein zu schreibendes Libretto des am Hof tétigen Graf Rotten-
han akzeptieren wiirden. Bereits zwei Tage spéter reist Guardaso-
ni nach Wien, wo er am 14. Juli angekommen sein dlirfte und |hm
fir den Kontakt mit Mozart wenig Zeit blieb, da er eilig nach |;a|!en
reisen muBte, um Kastraten fur die Krénungsoper zu engagieren,
Indiz dafiir, daB ,La Clemenza di Tito* als Auftrag im Rahmen Uber-
lieferter Traditionen gesehen wurde. Interessanterweise hatte
Mozart somit seit dem 14. Juli 1791 die Méglichkeit gehabt, mit
Caterino Mazzola an , Tito“ zu arbeiten. Der Librettist war Ende Mai
von Dresden nach Wien gereist, im Glauben, dort Nachiolger
Lorenzo da Pontes als Hofdichter werden zu kdnnen, zu €inem
Zeitpunkt allerdings, als diese Position im Gerangel der Hofintrigen
bereits an den Venezianer Giovanni Bertati vergeben war, jenen
Mann, dessen ,Don Giovanni“-Libretto Mozart und da Ponte zwel
Jahre zuvor als Anhaltspunkt fir ihre opera buffa Gber den letzten
Tag des Verfihrers gedient hatte. DaB Mazzola Wien vor der Abrei-
se nach Prag, die er vielleicht zusammen mit Mozart unternahm,
verlieB, ist nicht nachgewiesen. Demnach hétten acht Wochen fUr
die Komposition und Kooperation zur Verfligung gestanden, was
nichtviel zu bedeuten hat, berlicksichtigt man, daB Mozart nochan
anderen Werken schrieb, durch Erkrankungen seiner Frau einge-
schrankt war und wir heute von seiner Arbeitsweise wissen, dafB




Szenenbild zum 2. Akt von ,La Clemenza
i Tito" von Giorgio Fuentes, Stich von An-
ton Rad!, Frankfurt 1795

bei ihm der Vorgang der Niederschrift unerheblich war im Ver-
gleich zur Aneignung und Konzeption eines Stoffes. Einer auf
Mozart als langfristig vorgesehenem Autor einer Tito-Oper aus-
gerichteten Entstehungsgeschichte widerspricht die Tatsache,
daB Antonio Salieri Ende August 1791 Flrst Anton Esterhazy mitteil-
te, wegen der Pflichten am Hoftheater nichtin der Lage gewesen zu
sein, eine Kronungsoper im Auftrag der béhmischen Stédnde an-
nehmen zu kénnen. Mozart kam wieder einmal notgedrungen zu
einem Auftrag. Entscheidender als der Faktor Zeit diirfte bei der
Komposition fur ihn das Handicap gewesen sein, bis zuletzt nicht
genau zu wissen, von welcher Besetzung fur ,La Clemenza di Tito"
auszugehen sei. Erste Entwiirfe zu den Duetten Nr. 1 und Nr. 3 zei-
gen, daB Mozart die Partie des Sesto flr Tenor konzipierte, fir ihn
Konsequenz einer bereits im ,lJdomenec” gelibten Absage an die
Tradition der Kastraten. DaB Mozart solche Entscheidungen zu
revidieren und ins Positive zu wenden verstand, beweisen endgil-
tige Stimmflhrung und Rollenauffassung Sestos, als feststand,
daB die Partie von einem Kastraten Ubernommen wird. Lange Zeit
wurden die eigentlich deutlichen Eintragungen Mozarts ins Werk-
verzeichnis miBverstanden. Seiner eigenen Notiz nach sang in der
von einem mit Freikarten ausgestatteten Adelspublikum besuch-
ten, von der Kritik halbherzig aufgenommenen Urauffiihrungam 6.
September 1791 Domenico Bedini die Partie des ,primo uomo*, die
eindeutig diejenige des Sesto ist, also ein letzter Vertreter eines un-
tergehenden Sanger- und Berufsstandes, der wie keinanderer die
affirmative Kraft des Mediums Oper ber mehr als ein Jahrhundert
lang ausgestrahit hatte. Die zweite flr einen Kastraten mogliche
Rolle, die des Annio, des ,secondo uomo*®, sang demnach eine




Sehen wir nun besonders auf die
Clemenza di Tito, so drdngt sich
uns sogleich die Bemerkung auf,
dall Mozart, um eine wahrhafte
Oper zu geben, das ganze Werk
umgestalten muBte, und das hat
er denn auch mit aller poetischen
Willkiirlichkeit gethan, die ihm zu
Gebote stand. Dieser Titus, der
bey dem Dichter eine verschwim-
mende Weichlichkeit, ja, wenn
man es strenge nehmen will,
nicht einmal eine Person,
sondern eine bloBe Sache ist,
erhdlt hier von der Musik den )
Charakter sanfter Liebenswiirdig-
keft. Vitellia, die im Stiicke selbst
schon einigen Anlauf macht, um
sich zur Erhabenheit zu steigern,
welches ihr denn aber, wie billig,
nicht gliickt, wird hier als solche
rein und kréftig dargestellt, die
Freundschaft zwischen Sextus
und Annius, im Stiicke selbst
alftéglich nur und halbverwischt
angedeutet, erhebt sich hier
schon in dem Duett des ersten
Akts zur idealistischen Zartheit, —
Doch warum heb’ ich diese
einzelnen Parthien heraus? — je-
ner namenlose Zauber, der wie
leiser Bliithenhauch aus demn
Lande ,wo die Citronen bliihen”
{ber dem Ganzen schwebt und
alles einigt, und bildet, und in
sich selbst vollendet: von ihm 143t
sich nur sagen, daB er da ist,
aber man kann nicht darauf hin-
zeigen, wie auf das Unpoetische
und Unmusikalische. Wie in
Gdthe’s Torquato Tasso — mit
dem sich dieses mozartsche
Kunstwerk woh! vergleichen las-
sen dirfte ~ st hier die Synthese
S0 rein, und beschlossen, dal
der Kritiker es kaum wagen darf,
zu analysieren . . . Es ist eine
zum Uberflup angestellte Experi-
mentalkritik, deren Resultat
schon gewis ist eben weil es
nicht durch Kritik, sondern durch
dlt Anschauung hervorgegangen
ist.

F. HORN

Sopranistin, Caroling Perini, wo
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Titeibild eines von Siegfried Schmiedt ar-
rangierten Klavierauszugs zu ,La Clemenza
di Tito", Brand des Kapilols, Leipzig 1795

Analyse als Zustandsbeschreibung von Menschen, die im Gest
schaftlichen wie im Privaten zunehmend Egoismen verfallen, ¢
sich im Angesicht steigender MiBverstandnisse einer standig v
mehrten Kontaktarmut ausliefern, gegen die sie mit aller Kr
»ansingen”. Was dem Einen Angst, halt der Andere fiir Freude
und umgekehrt. Mozart komponiert allein drei Terzette, um |
zeigen, wie zwei Menschen eine Situation und das Leiden ein:
dritten permanent miBverstehen. ,La Clemenza di Tito" zeigt Me
schen im Umfeld der Macht, eigenen Trieben und Zielen hilfls
ausgeseitzt, eigentlich so verloren, daB keinerlei von oben veror
nete ,Milde” in der Lage sein kann, diese Menschen in ihren Note
zu erreichen. Titus selbst bleibt eine Figur ohne jede dramatisct
Entwickiung, einzig dem Prinzip treu, stets ,Clemenza® zu (iben. |
ist gezwungen, sich mit Emotionen und Affekten aufzuladen, fiir d
er die Konflikte und Intrigen seiner Umgebung miBbraucht. Unt
dem Diktat seiner ,Clemenza“ neutralisieren sich alle Widerstél
de. Orientierungslosigkeit ist der aktuelle Aspekt, den Mozart
diesem Werk in Musik gebannt hat. Das wird wohl Einer verstal
den haben, der als Vierzehnjahriger der Prager Urauffiihrung vor
6. September 1791 beiwohnte und dem dieser Aspekt zentrale
Anliegen eigenen kiinstlerischen Schaffens wurde: Heinrich vo
Kleist.
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Graf Karl von Zinzendorf,
Prasident der Hofrechenkam-
mer, in seinem Tagebuch zum
6. September 1791

»Krénungsjournal fiir Prag®,
herausgegeben Prag 1791

Eigenhéndiger Eintrag Mozarts
ins Werksverzeichnis vom
5. September 1791

Mozart in einem Brief an seine
Frau Konstanze vom 7./8. Okto-
ber 1791 iiber die Erstauffiihrung
der ,Zauberflote®, an deren
Bericht Mozart Anmerkungen
iber die letzten Auffiihrungen
von ,lLa Clemenza di Tito“ in
Prag anschliefit. Die Auslassun-
gen bezeichnen die von Nissen
im Nachhinein gestrichenen
Stellen

Johann Debrois in einer 1818 in
P!’ag verfaBten Urkunde ,iiber
die vollzogene Krénung. ..
Leopold des Zweiten.“ Die

Der Hof kam erst nach /2 8, man bescherte uns mit dem langweili-
gen Schauspiel La Clemenza di Tito. Rotenhan (Graf Heinrich Rot-
tenhan, Oberstburggraf des Konigreichs Bohmen) im Frack in der
Loge des Kaisers mit einem Stock, den er jedoch, wie ich glaube,
drauBen gelassen hat. Die Marchetti — die Sangerin der Partie der
Vitellia, Signora Marchetti Fantozzi — singt sehr gut, der Kaiser
ist ganz begeistert. Es war sehr miihsam, aus diesem Theater her-
auszukommen. Es gab illuminierte Hauser. Mit List be Colloredo

soupiert und gespielt.

Am 6ten als am Kronungstag gaben die Herren Stande, um diesen
Tag Sr. Majestat zu verherrlichen, eine ganz neu komponirte Oper,
deren Text zwar nach dem ltalidnischen des Metastasio, von Hrn.
Mazzola aber, Theaterdichter in Dresden, verandert worden. Die
Komposition ist von dem berihmten Mozart, und macht demsel-
ben Ehre, ob er gleich nicht viel Zeit dazu gehabtundihndazu noch
eine Krankheit Uberfiel, in welcher er den lezten Theil derselben
verfertigen mufte.

An die Auffiihrung derselben hatten die Herren Stande alles ge-
wandt, sie hatten den Entrepreneur nach Italien gesandt, der eine
prima donna und einen ersten Sanger mit sich gebracht. Der Titel
der Oper selbst war: la Clemenza di Tito. Der Eintritt war frey, und
viele Billets waren ausgetheilt. Das Haus fasset eine groBBe Anzahl
Menschen, dennoch aber kann man sich denken, daB bei einer
solchen Gelegenheit der Zulauf nach den Billets so groB ist, daB
die endlich ein Ende nehmen, daher auch manche Einheimische
und Fremde, selbst Personen vom Stande wiederweggehenmuB-
ten, weil sie sich nicht mit Billets versehen hatten.

La Clemenza di Tito, opera Seria in Due Atti per l'incoronazione di
sua Maesta l'imperatore Leopoldoll. - ridotta 4 vera operadal Sig:"®
Mazzold. Poeta di sua A: S: I'Elettore di SaBonia. - Atrici: - Sig:'@
Marchetti fantozi. =Sig:"® Antonini. — Attori. Sig:® Bedini. Sig:™
Carolina Perini / da Uomo / Sig."® Baglioni. Sig:"® Campi. —eCori. ~
24 Pezzi.

...das sonderbarste dabeiist, das den abendals meine neue Oper
mit so vielen beifall zum erstenmale aufgefihrt wurde, am nemili-
chen abend in Prag der Tito zum leztenmale auch mit ausseror-
dentlichen beifall aufgefiihret worden. —alle Stiicke sind applaudirt
worden). — der Bedini sang besser als allezeit. - das Duettchen ex
A von die 2 Madchen wurde wiederhollet — und gerne ~ hatte man
nicht die Marchetti geschonet - hatte man auch das Rondd repe-
tirt. — dem Stodla wurde /: O bohmisches wunder! - schreibt er ./
aus dem Parterre und so gar aus dem Orchestre bravo zugerufen,
ich hab mich aber auch rechtangesetzt, schreibt er; —auch schrieb
er/-der Stodla / daB ihn (...) und nun einsehe, daB er ein Eselist - (.
. ) versteht sich, nicht der fahre ich also fort dir zu schreiben.

Die Vertheilung selbst geschah am 5. und Vormittags am 6. Sep-
tember . . . Auch fr die Zu- und Abfahrt wurde schon am 3. Sep-
tember eine besondere Ordnung im Drucke herausgegeben. Die
Stande hatten das von dem bisher unerreichten italienischen




darin erwdhnte Sdngerin Luiza
Toda hat bei der Prager Urauf-
fithrung des ,,Tito“ nicht mit-
gewirkt

Nachtrag aus dem Jahr 1792 von
fremder Hand zu einer im

April 1789 von Maria Anna
Reichsfreiin von Berchtold zu
Sonnenburg, geb. Mozart, ver-
faB3ten Lebensbeschreibung
ihres im Dezember zuvor ver-
storbenen Bruders

In St. Gilgen 1792 verfaBte
Beschreibung des Arbeitsstiles
Wolfgang Amadeus Mozarts
von seiner Schwester Maria
Anna

Operndichter, Abbate Metastasio, verfasste Singspiel: La Clemer
za di Tito, gewdhlet, und die Musik hiezu von dem Kompositor ar
k. k. Hofe Wolfgang Mozart, dessen Namen jeder Musikkenner m
Ehrfurcht nennet, verfertigen lassen. Die ersten drei Dekoratione
verdankte man der Erffindung des Peter Travaglia, welcher bei Se
ner furstlicher Gnaden, dem Herrn Anton Flrsten v. Esterhazy, i
Diensten stand, die vierte aber hatte Preisig und Coblenz erfunder
Die Kleidung zeichnete sich durch Neuheit und Reichturn aus, unc
war von Cherubin Babbini aus Mantua angegeben. Um 7 Uh
gieng die Auffihrung dieses ernsthaften italienischen Singspiels
vor sich. Die gewdhnliche Theaterwache war verdoppelt, eine Divi
sion Karabiniers besetzte die angemessenen Posten, und dic
Feuerléschanstalten waren vermehret. Ihre Majestéten der Kénig
und die Kénigin sammt der k. Familie beehrten das Nationalthea
ter, das bis zur Vermeidung eines gedrénges ganz angefiillt wa
und wo man aus Prag's bekannter Gefalligkeit, den Fremden die
ersten Platze Uberliess, mit lhrer Gegenwart, und wurden mit Jube
empfangen. Das Singspiel selbst ward mit dem Beifalle, welcher
Verfasser, Kompaositor, und die Singstimmen aus vollem Grunde
verdienten, aufgenommen, und es schien, dass Ihre Majestater
mit Zufriedenheit das Schauspielhaus verlassen haben.

Lebensweise und Arbeitsstil

die beyden Mozartisch: Eltern waren zu ihrer Zeit das schonste
Paar Eheleuthe in Salzburg; auch galt die tochter in ihren jiingeren
Jahren fur eine Regelmdassige Schonheith, aber der Sohn Wolf-
gang war Kklein, hager, bleich von Farbe, und ganz leer von aller
Prétenzion in der Physiognomie und Kérper. ausser der Musick
war und blieb er fast immer ein Kind; und dies ist ein Hauptzug
seines Charakters auf der schattigen Seite; immer hétte er eines
Vaters, einer Mutter, oder sonst eines Aufsehers bedarfen; er konn-
te das Geld nicht regieren, heyrathete ein fiir inn gar nicht passen-
des Méadchen gegen den Willen seines Vaters, und daher die gro-
Be hdusliche Unordnung bei und nach seinem Tod.

tagesordnung

Von seiner Kindheit an spielte und componirte er an liebsten bey
der Nacht und in der friihe. wenn er sich nachts um 9 uhr zum Cla-
vier setzte so brachte man ihn vor zwdélfe nacht nicht vom Clavier.
ich glaube er wiirde die ganze Nacht gespielt haben. in der frih um
6 uhr bis 9 uhr schrieb er meistens in bette dann stunde er erst auf
wo er den ganzen tag durch nichts componirte. ausgenohmen er
muste etwas geschwind componiren. nacht 8 spielte er alzeit
clavier oder er componirte. Von exercieren auf dem Clavier wie er
einmahl Gber 7 Jahre hatte weis ich gar nichts, denn sein Exercie-
ren bestand darinnen das er immer sich muste héren lassen, dal
ihm immer sachen vorgelegt wurden, die er von blat wek spielen
muste, und dieses war sein exercieren.




Pietro Metastasio

(1698-1792)
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redsamkeit des Herzens
Heucheley heym Schmerz

Pro und Contra fir Werke und Stil Pietro Metastasios
von Esteban Arteaga (1789)

Keiner hat die Natur der musikalischen Oper besser gekanntals er.
Er wendete den lyrischen Styl aufs Drama so an, daB weder die
Schonheiten des einen der Tauschung des andern schadeten,
noch das natiirliche des dramatischen dem malerischen des lyri-
schen zuwider war. Man bemerke, wie maBig er sich des blurplg—
ten Styls in den Erzehlungen und Gemélden bedient, und ihn ganz-
lich verlaBt, wo die Leidenschaft redet, oder wo Rathschlage und
Sentenzen es erfordern; wie er so selten oder nie Vergleichungen
im Recitativanbringt, und sie auf die Arietten verspart, wo die Musik
Warme und Bild verlangt; wie sie meistens mit der Scene so ver-
bunden sind, daB der Zuhérer vom Dichter schon dazu vorbereitet
ist, ehe er sie hort, und schon vorhersieht, welches Gleichni kom-
men muB; dieB wirde nicht geschehen kénnen, wenn sie keine
Beziehung auf die wirkliche Situation der handelnden Personen
hatten; wie sie endlich alle mit einer Genauigkeit, Mannigfaltigkeit
und hinreissenden Schénheit hervorkommen. (. )




Metastasio ist derjenige glick-
liche Dichter, den jederman mit
Vergnligen lesen kann; die Mén-
ner, weil sie wahre Schilderungen
von Originalen in ihm finden, die
wirklich unter ihnen leben; die
Frauenzimmer, weil ihnen kein
anderer Dichter die auBerordent-
liche Gewalt der Schénheit und
den Einfluf ihres Geschlechts
besser zeigt als er.

ESTEBAN ARTEAGA

Keiner ist wie er in einem so
hohen Grade der Beredsamkeit
des Herzens mdéchtig, oder weil3
die Leidenschaften besser in
Bewegung zu setzen, die Ab-
sichten in einander zu verwickein,
und sie auf die Probe zu stellen,
die Umstdnde bemerklich zu ma-
chen, welche in einer Handlung
zusammen treffen, sie sodann
bey Gelegenheit alle zu vereini-
gen, und die unmittelbarsten, ge-
schicktesten, dem Charakter der
Personen angemessensten, und
mit ihrem besondern Interesse
am engsten verbundenen Trieb-
federn auszufinden. Seine Riih-
rungen sind stets meisterhatft,
deutlich und grundlich, zértlich
und erhaben zugleich.

ESTEBAN ARTEAGA

Musik muBB Wollust gebdren. Meta-
stasio ist der Musikdichter. Sein
zértlicher Genius versteht alles
fernzuhalten, was seinem Hérer
auch nur leisestes Leid verur-
sachen kénnte. Er schont seine
Empfindungen und Gefihle. Es
gibt in seinen Musikdramen keine
ungliicklichen Losungen, keine
Alltagsschmerzen. Kein Argwohn,
kein MiBtrauen vergiftet die edle
Zartheit der Leidenschatt, (.. )
Metastasios Helden kennen die
Trauer der Wirklichkeit so gut wie
nicht In ihnen ist etwas von dem
Elan und dem Genius, den auch
die groBten Gllickskinder auf Er-
den nur in gewissen Momenten er-
leben. (.. .)

Die Klarheit, die Knappheit, die
groBartige Leichtigkeit, die den Stil
dieses grofien Dichters kennzeich-
nen, unentbehrliche Eigenschaften
in Versen, die gesungen werden
sollen, sind auch die Ursache, da
sich ein Text Metastasios immer
merkwdrdig rasch auswendig ler-
nen 4Bt

STENDHAL

Das Sanfte des Styls, eine gewiss e Weichlichkeit so wohl im Aus-
druck als in den Bildern, ein leichter Rhythmus, alles dieses ver-
einigt mit einer glicklichen Mischung der Tone in der Ordnung und
im Zusammenhang der Sylben, sind also die Eigenschaften, wel-
che zur musikalischen Poesie erfordert werden, so wie sie auch
genau diejenigen sind, welchen den Styl des Metastasio charakte-
risiren.

Was die Verwickelung und Auswahl seiner Gegenstinde betrift, so
hat er hierin vortrefliche Veranderungen im musikalischen Drama
angebracht. Man glaubte vorher, diese Dichtungsart sey ganz fir
die Fabel bestimmt, und der gesunde Verstand miisse daraus ver-
bannt bleiben. Stampiglia, Zeno, vor allen aber Metastasio haben
diese gewdhnliche Meynung wideregt, und gezeigt, daB die Oper
aller RegelmaBigkeit fahig sey, und daB die historischen Gegen-
stédnde, ohne die Annehmlichkeit zu vermindern, sie vielmehr
dauerhafter machen, als sie ohne sie seyn wirde. Sie enthalt also
nun nicht mehr den Unsinn der alten Mythologie, sondern diejeni-
ge Wahrheit und Klugheit, die nothwenig zum Wesen des Drama
gehort. Metastasio hat sie dem Trauerspiel naher gebracht, und
dadurch der Philosophie keinen kleinen Sieg tber die Imagination
und (ber das Vorurtheil verschaft. Man bemerke die Ungezwun-
genheit des Dichters in der Vorstellung der Begebenheiten. Ein
einziger Vers, ein einziges Wort sogar ist ihm bisweilen hinrei-
chend, uns alles begreiflich zu machen. Man bemerke die Kunst,
mit welcher er die Zuschauer im Anfang mit demjenigen bekannt
macht, was sie nothwendig wissen miissen, indem ervergangene
und gegenwdrtige Umstande so darstelit, da3 dadurch die kdnfti-
gen chne Verwirrung oder Tauschung, sondern vielmehr auf eine
leichte Art vorbereitet werden.

Die Philosophie ist ebenfalls eine wichtige Eigenschaft unsers
Dichters. Nicht jene staubichte Philosophie, die mit einer gelehrten
und stolzen Unwissenheit bey so vielen den Verlust des schlichten
Menschenverstandes ersetzt, nicht jene dunkele und unverninfti-
ge Sprache, deren man sich damals in den Schulen bediente, die
anstatt den Verstand aufzuklaren, ihn vielmehr in den Traum einer
sophistischen Dummheit wiegte, sondern jene géttliche, welche
ganz mit dem Geist der Pythagoraer in alle Krafte des menschli-
chen Verstandes dringt, welche es nicht verschmaht, sich mit dem
Zauber der Beredsamkeit, oder mit den Annehmlichkeiten der
Harmonie zu schmicken, um der Wahrheit eine desto angeneh-
mere Wirkung auf die Herzen zu verschaffen. Welcher dramatische
Dichter hat dieB3 besser erreicht, als Metastasio? Wenn man die
Moral, oder denjenigen Theil der Philosophie betrachtet, welcher
die Pflichten des Menschen untersucht und bestatigt, die einzige
Wissenschaft unter allen, die der Betrachtung werth und der elen-
den und geplagten Menschheit nitzlich ist, die einzige, welche
verdient, die Seele eines denkenden Wesens zu beschaftigen, wer
hat sich verdienter um sie gemacht als er? Wer hat die Tugend mit
liebenswiirdigern Farben geschildert, herrlichere Beyspiele zu un-
serer Nachahmung aufgestelll, wichtigere Maximen in seinen
Werken hie und da eingestreut und unser Herz auf eine unwider-
stehlichere Art geneigt gemacht, sie anzunehmen? Giebt es auf
dem alten und neuen Theater einen Charakter, der an interesse
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Keiner ist in die Philosophie der
Liebe so tief eingedrungen als
Metastasio, eine Phifosophie, die
zwar leicht zu begreifen scheint,
weil sie vom gréBten Theil des
menschlichen Geschlechts aus-
getibt wird, und auf Empfindung
gegrindet ist, die aber demohn-
geachtet den besten dramati-
schen Dichtern nicht hinldnglich
bekannt war: wenn es auch
gleich Crebillone, Corneillen und
Schakespeare gewesen seyn
solften. Keiner hat sie mit natirfi-
chern Farben gemalt; er machte
die verborgensten Empfindungen
sichtbar, simplificirte die verwik-
keltsten, oder versteckte die, wel-
che am tduschendsten waren.

ESTEBAN ARTEAGA

Ich beklage den groBen Marnn,
der sich mit einer Gattung be-
schéftigen mubBte, die entweder
von Natur, oder durch die
Schwachheit anderer fehlerhaft
war, und bin bloB auf die Umstéan-
de unwillig, die ihn dazu zwan-
gen.

ESTEBAN ARTEAGA

dem Charakter des Titus gleich kommt?Ist er nicht das Vergnligen
der Menschheit eben so in seinen Schriften, wie er es schon auf
dem Throne war? Erscheint er nicht als ein wahrer Vater seiner Un-
tergebenen, als ein Muster birgerlicher Kdnige, kurz: als ein
Mensch, der dazu geboren war, die menschliche Natur zu ehren,
und die géttliche zu représentiren? (.. )

Weit unangenehmer ist es mir, daB ich ihn nicht von andern Feh-
lern frey sprechen darf, die, wenn sie von Junglingen unvorsichtig
nachgeahmt werden, das Verderben des guten Geschmacks
nach sich ziehen kénnen. Ich fange von demjenigen an, welchen
er am haufigsten begangen hat, nemlich davon, daB er das musi-
kalische Drama weichlich und sogar weibisch gemacht hat, weil er
die Liebe darin einfihrte, und zwar auf eine solche Weise, die dem
Zweck des Theaters nur sehr wenig angemessen ist. Es findet sich
kein einziges unter seinen Dramen, (wenn man die Oratorien und
einige andere kurze Werke ausnimmt) worin diese Leidenschaft
nicht vorkommt.

Als eine Folge von dem, was wir gesagt haben, findet sich noch ein
anderer Fehler, von welchem sich unser Dichter nicht ganz loszu-
machen gewuBt hat, Dieser besteht darin, daB er so haufig den Styl
der Einbildungskraft der Sprache der Leidenschaft unterschiebt,
und die Zierrathen des Witzes der Sprache der Natur vorzieht. Man
sieht nichts haufigers in seinen Werken, als Personen, die, wenn
sie einen Rath geben wollen, oder von irgend einer Leidenschaft
beunruhigt werden, sich selbst ganz ruhig mit schwankenden
Schiffen, mit Blumen, Bachen, Turteltauben u. s. w. vergleichen,
und die Vergleichung durch sechs und acht, auch wohl bisweilen
durch zehen und zwolf Verse ausdehnen. Wer einen so ruhigen
Geist hat, um dussere Gegenstéande so ausfiihrlich beschreiben
zu kdnnen, erregt einen starken Verdacht von Heucheley bey sei-

nem Schmerz.




Ach was, Salieril Ich wei3 alles
uber ihn. Ich kenne alle seine Intri-
gen, und ich kenne die Intrigen
der Cavalieri (Salieris Geliebte).
Salieri ist ein unertraglicher Egoist.
Er will den Erfolg in meinem Thea-
ter nur flir seine eigenen Opern
und sein eigenes Weibsstlick. Er ist
nicht nur lhr Feind. Er ist der Feind
aller Komponisten, aller Sdnger,
aller ltaliener; und vor allem, er ist
mein Feind, weil er weil3, dal3 ich
ihn kenne. Ich will weder ihn
noch dieses deutsche Weib langer
in meinem Theater . ..

LORENZO DA PONTE IN SEINEN
MEMOIREN ZUR ANGEBLICHEN MEINUNG
LEQPOLDS II. UBER ANTONIO SALIERI

Gala-Anzug in der zu Mozarts Zeit
ublichen Mode

Komponist erster Wahl

Antonio Salieri in einem Brief an First Anton Esterhazy
Ende August 1791

Hoheit! Unmittelbar nach der Rlckkehr der italienischen Opern-
compagnie, die die Ehre, hatte, Eurer Hoheit bei der jlngsten
groBartigen Féte in Eszterhaza zu Diensten zu sein, wurde mir be-
richtet, jemand habe Eurer Hoheit geschrieben, ich hatte dem
Souffleur des Kaiserlichen Theaters die Genehmigung verweigert,
nach Eszterhaz zu gehen, was bei den Probenffiir diese Féte gewis-
se Unannehmlichkeiten verursachte und auch mich den erniedri-
gendsten Verdachtigungen aussetzt.

Der Person, die etwas derartiges vorbrachte, diirfte sicherlich ent-
gangen sein, daB ich wahrend der letzten sieben Jahre der Lehrer
des jungen Weigl gewesen war, flr dessen Talent und Habitus ich
mir das Verdienst anrechnen kann, indem ich selbst ihm ein
Gedicht eines berlihmten Poeten flr die Oper (die Kantate ,Venere
ed Adone") fiir Eszterhaza gab und ihn zur Komposition veranlaB-
te, nachdem ich schon begonnen hatte, es in Musik zu setzen. Dar-
(ber hinaus hatte ich, um meinem Schiiler mehr Freiheit zu geben,
seine Musik in der zur Verfligung stehenden Zeit zu vollenden, und
um sich und seinem Lehrer bei einem derart groBartigen Anlaf
Anerkennung zu verschaffen, flir mehr als zweieinhalb Monate
seine Pflichten am Hoftheater Glbernommen, und das in dem Aus-
map, daB ich selbst die kleineren Probenflir die opere buffe abhielt,
insoweit mich die Ubrige Arbeit meiner Position nicht daran hinder-
te. Und auBerdem mufte ich, ohne es zu bedauern, die Komposi-
tion der Oper ablehnen, die fiir die Krénung in Bohmen in Vorberei-
tung ist, flir welche Oper der Impresario finfmal von Prag nach
Wien kam, um mir den Auftrag aufzunétigen, und mir sogar 200
Zechinen (Dukaten) entgegenhielt, einen Auftrag, den ich nicht
annehmen konnte, da ich mich allein den Angelegenheiten des
Hoftheaters zu widmen hatte.

Solche Opfer stehen in einmaligem Gegensatz zu den gegenmich
vorgebrachten Anschuldigungen. DaB dergleichen Umstande
miBachtet oder von der Person mit Absicht ignoriert wurden, die
mich in die Rolle des Urhebers der moglichen oder tatsachlichen
Unbilden versetzte, wiirde mich nicht besonders oder auch tber-
haupt nicht bestlirzen, aber ich fihle mich verpflichtet, meine
Handlungsweise aniaBlich dieses Vorkommnisses Eurer Hoheit
zu erklaren, da ein ehrenwerter Mann, ein Kinstler und Familien-
vater, der die wenigen freien Stunden, die ihm sein Beruf 1&Bt, niitzt,
um seinem Nachbarn Gutes zu tun, ohne jegliche Hintergedan-
ken, dasselbe Gute, was ihm unumschrankt durch andere zuteil
wurde, ein solcher Mann kann und darf nicht gleichgdiltig bleiben
angesichts solcher Art von Verurteilung, wie sie ihm widerfahrt




Domenico Bedini, Darsteller des Sesto in
der Urauffihrung von La Clemenza di Tito"
am 6, September 1791 in Prag

Medizinisch gesprochen: in allen
Féllen der Genesung durch Musik
tbernimmt, so dlinkt es mich, die
Phantasie die Gewalt liber den ge-
samten Organismus. Die Musik
muB uns weit weg fihren und uns
Dinge fiir méglich machen, an
deren Méglichkeit wir gar nicht
gedacht haben. Ein seltsames Bei-
spiel von solchem voriibergehen-
den Irrsinn, von vollkormmenem
Vergessen der eigenen Person, der
eigenen Eitelkeit und der Rolle, die
man spielt, erzdhit man von Sene-
sino. (Anm.: Weltberiihmter Kastrat
zu Beginn des 18. Jahrhunderts) Er
solfte in irgendeiner Oper die Rolle
des Tyrannen singen, der all-
bekannte Farinelli (als Gast) die
des besiegten Fiirsten. Farinelli traf
erst kurz vor der Vorstellung ein.
So kam es, daB sich die Darsteller
des grausamen Tyrannen und des
unglticklichen Helden zum ersten
Male auf der Biihne begegnen.
Farinelli singt seine Eingangsarie,
in der er um Gnade bittet, so innig
und ausdrucksvoll, dal3 der Tyrann
in Trdnen ausbricht, ihm um den
Hals falit und, vollig auBer sich, ihn
drei- bis viermal kBt

STENDHAL

Eine neu komponierte Oper
ilher das Thema des Tito

Domenico Guardasoni im Vertrag
mit den Bbhmischen Standen

Sperzifikation der Vertragspunkte, die ich als Unterzeichner gegen-
Uber den Hohen Standen von Béhmen einzuhalten mich einver-
standen erklére. .. eine GroBe Opera Seria betreffend, aufzufihren
in diesem Nationaltheater aus AnlaB der Kronung (hrer) K K
M(ajestéten) in den ersten Tagen des kommenden Septembers;
fur welches Vorhaben mir sechstausend Florins bezahlt oder an-
vertraut werden, oder sechstausendfinfhundert, solite der Kastrat
Marchesi engagiert werden.

Zum ersten verpflichte ich mich, einen Ersten Kastraten ersten
Ranges zu engagieren wie z, B. Marchesini (Marchesi) oder Rubi-
nelli oder Crescentini oder Violani, oder einenanderen, aberimmer
von fihrender Qualitat.

Und gleichermaBen verpflichte ich mich, eine Prima Donna zu
engagieren, ebenfalls ersten Ranges und jedenfalls die Beste in
dieser Kategorie, die frei ist, und ich erkldre mich damit einverstan-
den, daB meine Compagnie die restlichen Séanger stellen wird.
Zum zweiten willige ich ein, fiir die Abfassung des Librettos Sorge
zu tragen, entweder (Ober die zwei Themen, die mir von Seiner
Exzellenz dem Burggrafen (ibergeben worden sind, und zu veran-
lassen, daB sie durch einen beriihmten Meister vertont werden;
sollte sich das aber in Anbetracht der kurzen Zeit als unméglich
herausstellen, verpflichte ich mich, eine neukomponierte Oper
(ber das Thema des , Tito" von Metastasio zu beschaffen.

Zum dritten verpflichte ich mich, fiir diese Oper zwei neue Szene-
rien machen zu lassen.

Und gleichermaBen verpflichte ich mich, neue Kostime anfertigen
zu lassen, insbesondere fiir die Hauptpartien dieser Oper.

Zum vierten verpflichte ich mich, das Theater zu illuminieren und
mit Girlanden zu versehen, jedes Detail besagter Oper in Szene zu
setzen und sie an einem Abend gratis aufzufihren, zur Verfigung
besagter Hoher Sténde, innerhalb der spezifizierten Zeit.

Dringliche BedUrfnisse:

Zum ersten, daB ich einen VorschuB von sechshundert Florins {r
meine Reise nach Wien und ltalien erhalte auf einer Zahlungs-
anweisung an eine Bank in Wien und in ltalien und daB ich einen
Wechsel Uber etwa zwei Tausend Florins erhalte, flir den Fall, daB
die Sénger auf einer Vorauszahlung bestehen.

Zum zweiten, daB das verbleibende Honorarium an dem Tag an
mich ausbezahlt wird, an dem die Oper exekutiert ist.

Zum dritten, daB wenn innerhalb von vierzehn Tagen nach dem
Tag meine Abreise nach Italien die Oper abgesagt wird, dann nur
die Ausgaben der Reise zu zahlen sind.




Domenico Guardasoni

Zeichnung einer Kutsche aus der Rokoko-
Zeit von Eduard Morike

Zum vierten wird Guardasoni umgehend den Ta
an dem er einen Sanger engagiert; von diesem Tage ar
besagter Sénger, falls die Oper nicht gegeben wird, entsch
wenn er oder sie ltalien bereits verlassen haben So’llte
Zum flnften, solite die Oper nicht gegeben werden, sollén di
gen Gegenstande, die fur das vorgeschossene Gelqg anges
worden sind, einbehalten werden, wéhrend diejenigen, fir i
Vertrag ausgefertigt worden ist, zurlickgegeben wer,den s
und eine Vergitung soll an Guardasoni gezahlt werden wer
Ausgaben fur die Reise nachweislich groBer waren als ;jer v
schossene Betrag.

Prag, 8. Juli 1791

Henrico Conte di Rottenhan (Oberstburggraf)

Casparo Ermannoc Conte Kinigl (Kinigl)

Giuseppe Conte di Sweerth

Giovanni Conte Unwerth

Giovanni Baron d'Hennet

g bekanntg

Domenico Guard:
Impre

Eine letzte Reise
nach Prag

H. C. Robbins Landon zur Entstehungsgeschichte
von ,La Clemenza di Tito"

Der kompositorische ProzeB3 und sein Verlauf lassen sich anl
einer Untersuchung der verschiedenen von Mozart verwenc
Papiersorten aufhellen. Der englische Musikwissenschaftler
Tyson hatin einer umfangreichen Arbeit Uiber die Papiersorter
Wasserzeichen der Skizzen fir ,La Clemenza di Tito" finf T
identifiziert. Von diesen war Typ | von Mozart fiir ,Cosi fan 1
(1789) und andere 1790 vollendete Werke verwendet worden.
war derjenige, den Mozart verwendete, als er sich noch
entschlieBen konnte, mehr als zwei neue Soloarien in Angr
nehmen. Typ Il muB fir Nummern benutzt worden sein
geschrieben wurden, nachdem Guardasoni in ltalien gew:
und mit genauen Angaben Uber die Besetzung nach Wien zut
gekehrt war — vor allem die entscheidenden Arien, die M
kaum angefangen hétte, bevor er die Information hatte. Nu
letzten acht Bogen einer einzigen Arie gehdren Typ IVan, wéh
Typ Vfur Musik verwendet wurde, die in letzter Minute in Prag |
poniert wurde.

So kann mit Hilfe der Papiersorten eine mégliche Chronologit
Ereignisse von Mitte Juli 1791 an wie folgt erstellt werden:
Domenico Guardasoni trifft am oder um den 14. Juli 1791 in \
ein. Am 15. oder 16. Juli kommt er mit dem Dichter Mazzola zus
men, und die beiden verstandigen sich auf ,La Clemenza di




Es gilt wohl fur alle Disziplinen
der Kunst, daB ein Werk, dessen
Form schon zur Zeit der Entste-
hung veraltet war, diese Distanz
nicht etwa im Lauf der Jahrhun-
derte aufholt, sondern, sofern es
nicht vergessen wird, als ein ewig
Veraltetes dahinvegetiert und die
Last der Zeitferne, des Leblosen
flr immer mit sich trégt. Der ,Tito"
hat nicht den Impetus und die
Frische, daher nicht die ewig
aktuelle Brisanz des zehn Jahre
zuvor entstandenen ,ldomeneo”,
den auch Mozart selbst niemals
{bertroffen zu haben meinte: das
einzige Beispiel der gesamten
Opera seria, das strahlend in
unsere Zeit (iberlebt hat, ja, jetzt
erst eine Renaissance erfahrt.
Vergegenwdrtigen wir uns aber,
daB die Seria als Gattung heute
nur héchstens noch den Wert
des Museal-Schénen hat, daB wir
sig, da wir in ihren Gestalten nicht
uns selbst zu erkennen vermo-
gen, gewissermafBen in Parenthe-
se héren, so bleibt der , Tito" den-
noch ein Sonderfall: unauffihrbar
und auffiihrenswert zugleich, und
immer Gegenstand des Experi-
mentes, eine Musik zu retten, die
sich an einem wertlosen Papier-
monument aufrankt, ohne es,
letzten Endes, génzlich verdek-
ken zu kbnnen.

WOLFGANG HILDESHEIMER

Heute sind mir seine teuersten
Werke ,Cosi fan tutte* und
besonders , Titus*. , Titus“ als

das Reinste und Bezauberndste,
was Mozart je schuf. thm fehlen
ganz die dahinbrausenden
dramatischen Steflen, die im
allgemeinen doch am besten an-
kommen: Titus, Sesto, Annio sind
geradezu (berfeinerte Gestalten,
heiter abgeklért und abstrakt zu-
gleich; das ist nicht das Antike
am Barock, sondern ein Stiick
katholische Sakralmalerei und die
eigene SifBe der Priraffaeliten,
Wie sie in neuester Zeit etwa von
Burne-Jones ausgeht.

GEORGI W. TSCHITSCHERIN

als Sujet; Mazzola beschiiggt das | jren, nauP”

N Shdd] : .. el -
séchlich aber zu kiirzen, Guardgzc%:]?retto z uberarbi‘ inen 16
ten Versuch, Antonio Salie unternimmt noch Jiner finf-

. rizu ;
ten Weigerung (wenn wir demeggrig[eren’ doch ”?‘)CE f,vollen) el
er zu Mozart, mit dem gleichen A?w%rliti” ?le;];en dieselbe.',;
Bedingungen, die Mozart 1789 in Prg pos ot ﬁtm “on aren: eu’
Honorar von 200 Dukaten plys 50 Dugkat eneI \A;/qor'sekosten’ also
250 Dukaten oder 1125 Guldeninsges en als Rei o tan, urd
Guardasoni setzt seing Rej ami). Mozart n! ischen”

zeit beginnt Mozart seine Zus i

schlégt unter anderem vor, die t;aer?erirgse ?t?rrt,\’/‘f;tdamrge[\éisc < Je
schriebene Szene (Rondo) in den zweiten Akt der OPe" 2Y inte-
grieren; diese Anderung ist von jeher als besonders gegluokt an-
gesehen worden, da sie die urspriingliche dramatisché Situation

verstarkt. Wie weit Mozart Mg e . unter derm
beide zu arbeiten gezwungerfZ v?/'jr:ne I Sgé?nﬁfgf r:l;?kaeibt offen-
Jedenfalls sagte Mozan von Mazzolas Arbeit er habe aus JLa
Clemenza di Tito" eine echte Oper gemacht Abgesehen davon
kann Mozart zwischen Mitte Juli und Mitte August kaum mefr
getan haben, als die auf den Papiertypen | und Il aufgensteten
Nummeérn zu komponieren. (Anm.: Dabei handelt es sich YT ¢/
Nummern1,7 und 10 () und 3,5,6,15,18.19 20, 24, 26()- Nehmeﬂ
wiran, Guardasoni war um die Augus‘tm,itte,wie’der’zun‘jck in V\fler]-
friher kann er kaum in der Gsterreichischen Hauptstadt einQe”@:
fen sein. Zwischen dem 15, und 25 August ware Mozart nunmer
inderLage gewesen, mitden unter Papiertyp Il aufgefuhmen ’ﬂu”;
mern zu beginnen (Anm.: Es sind die Nummern 9 13,1415 17
19, 20, 21, 22, Anfang von 23); wenn er am 28, Augustin Prag 8”2:
traf, wie wir aus der Prager Oberpostamtszeitung vom 30. Alugu:r;
wissen, dann muB er am 25, abgereist sein, weil die Fahtn de!
schnellen Postkutsche drei Nachte ung vier'fage dauerté: V?rm“"
lich hatte er einen Vorrat von dem Notenpapier des Typs lIl P! sich.
Sicherlich nutzte er die Zeit in der Postkutsche, die noch fehlenden
Nummern im Kopf zu komponieren (das war seine gewonnte Me-
thode: Die eigentliche Niederschrift des Stiicks war dann furinn e’
eher mechanischer Vorgang). ( . ) ' .
Die zu einem spéten Zeitpunktin Prag komponierten Teile SI‘NdI die
Ouvertlire, der Marsch Nr. 4, die Arie des Titus ,Ah, se fosseiniome
al trono* Nr. 8, das Accompagnato-Rezitativ, Szene 8 des Il AKIS
,Che orrorl che tradimento!" sowie das halbe Dutzend SchluBtakis
des Accompagnato-Rezitatives der Vitellia Nr. 22, das dem be-
rihmten Rondo Nr. 23 ,Non pit di fiori“ vorausgeht. Die Tats_ache"
daB diese Uberleitung in Prag mehr oderweniger neu geschrieber
werden muBte, 1&Bt darauf schlieBen, daf irgendeine Anderung.
vielleicht eine Modulation, erforderlich wurde, um diese Ergénzung
einzuflgen - selbst wenn der Larghetto-Teil bereits in Wien moc_im-
ziert worden war. Es ist aber auch durchaus denkbar, daB dies
noch ein Vorrat des Papiers vom Typ Ill war, den Mozart n_ach Prag
mitgenommen hatte (d. h,, er nahm eine umfassende Anderung
vor von Takt 31 des vorausgehenden Rezitativs bis zum Allegro-
Teil des Rondos, wobei er Prager Notenpapier fir den Sch.luB es
Rezitativs benutzte und Papier des Typs Iil, das er aus Wien mi-
gebracht hatte, fir den Anfang des Rondos). (.. .)




Maria Marchetti-Fantozzi, die erste Darstel-
lenn der Vitellia

Carolina Penni, der erste Annio

Die Ietzte Reise mitder Postkutsche in die Stadt, die Mozarts Musik
von jeher besonders geliebt und gefordert hatte, fand in der letzten
Aug_ustwoche statt, wenn die 6sterreichische Landschaft am
schonsten Ist: M&nner und Frauen bringen auf hochradrigen
Wagen die Ernte ein, die Felder fangen allmahlich an, braun zu
wgrden, ynd der erste Hauch von Rot und Gold zeigt sich auf den
Blattern in den Weinbergen nérdlich von Wien. Doch da, wo die
Postkutsche die StraBe nach Znaim emporklettert, sind die Felder
zu sehr dem Wind ausgesetzt fur Reben, und Gerste, Hafer und
Gras wgchsen auf den riesigen Feldern, die in sanften Rundungen
nach Bohmgn hin ansteigen. Die mit vier Pferden bespannte Post-
kqtsqhe verlieB Wien um acht Uhr morgens und brauchte drei Tage
mit einundzwanzig Poststationen, ehe sie am Morgen in Prag ein-
traf. Zuerst ging es an den ausgedehnten Landsitzen des Adels im
Donau@al vorbei; nach dem geschaftigen Marktflecken Stockerau
kam Sierndorf mit dem Schio der Fiirsten Colloredo-Mansfeld
und dann Géllersdorf mit dem Ahnensitz der Grafen von Schén-
born. Danach erkiomm die Kutsche eine Hohe von 250 Metern,
und Mozart blickte liber die Weinberge von Retz, die einenvon den
Wler)em hochgeschétzten herben WeiBwein hervorbrachten; wei-
ter ging es nach Znaim, ,malerisch auf dem linken Ufer der Thaya
gelegen*, mit dem alten SchloB der Markgrafen von Mahren. Hinter
Znaim (290 Meter), der sechsten Poststation, mihte sich die Post-
kutsche,‘vorbei anvier weiteren Poststationen, bis Iglau, der Grenz-
stadt zwischen Mahren und Bdhmen, 500 Meter hoch gelegen.
Von dort ging es leicht bergab durch Walder und Felder nach
Deutsph-Brod und dem alten Marktflecken Tschaslau (Caslav)
unweit des berlichtigten Schlachtfelds von Chotusitz, wo Friedrich
der GroBe 1742 die Osterreicher besiegt hatte. Inzwischen hatte
sich die vorherrschende Sprache allmahlich von Deutsch zu Boh-
misch gedndert. Siebzehn Poststationen von Wien entfernt lag
Kolin, wo wichtige StraBen nach Zittau in Sachsen und nach NeiBe
in Schlesien abzweigten. Nahe Kolin gab es eine trostlichere Erin-
nerung aus den Kriegen gegen Friedrich den GroBen: den Fried-
richsberg, auf dem Friedrich die groBe Schlacht verfolgte, in der er
am 18. Juni 1757 durch den &sterreichischen Marschall Daun
besiegt wurde, und wo Fiirst Nikolaus Esterhédzy, damals Oberst
der Gsterreichischen Kavallerie, seine wankenden Truppen zum
Sieg fUhrte (er hétte sicher nicht gedacht, daB zweihundert Jahre
spater sein Name mehr mit Haydn als mit der Schlacht bei Kolin in
Verbindung gebracht werden wiirde). Die Mozarts werden am vier-
ten Morgen durch das Neuthor in Prag eingefahren sein, einund-
zwanzig Poststationen oder 250 Kilometer von Wien entfernt. (.. .)
Wir sind jetzt zusammen mit den Mozarts und SiiBmayr in der
Goldenen Stadt Prag angekommen und kénnten uns fragen, wie
es die drei bestimmt seit einigen Wochen getan hatten, warum ,La
Clemenza di Tito?" Einerseits offenbar, weil sich dieses Libretto
Metastasios als eines seiner erfolgreichsten und langlebigsten be-
wéhrt hatte, mit Vertonungen - nach der Caldaras von 1734 — durch
fihrende Komponisten in ganz Europa, darunter J. A. Hasse (drei-
mal), Wagenseil, Gluck (1752 in Neapel), Holzbauer, Galuppi,
Anfossi, Naumann, Traetta, Sarti, Myslivecek, Guglielmi und
Haydns Impresario J. P. Salomon.




Der zweite Grund war, daB der Kaiser und mehr noch die Kaiser1!
gllihende Verehrer der Opera seria als Genre waren, und eswars
keinesfalls als schicklich angesehen worden, fiir die Fejerfichke-
ten einer Krénung eine komische Oper zu geben. i
Zum dritten wurde das Sujet — ein Kaiser, der seinen pote”“e”_e"
Mérdern vergibt und Milde und Giite zeigt - nicht nur als im EIf-
klang mit dem Charakter Leopolds II. (der in der Toskana dié Foiter
abgeschafft hatte) angesehen, sondern auch mit dem Zeitalter cer
Aufklarung allgemein. ,La Clemenza di Tito" in Prag sollte einide2!
verkérpern, die Aufgekldrtheit, in strengem Gegensatz 2U der
beunruhigenden Ereignissen in Frankreich. Paul Nett bringt eing
weitere interessante Begrundung vor, weshalb die Bshmischen
Stande einen besonderen AnlaB hatten, den Titus-Stoff zu wahlen:
»Freilich man darf auch nicht vergessen, daB Mozart bereits dem
Ideenkreis der ,Zauberfléte* nahe ist und in der Gestalt deS__a”eS
verzeihenden Titus freimaurerische Toleranzprinzipien verkorper:
sieht” (..

Wenn es auch fiir durchaus angemessen erachtet wurde, Metasta-
sios alte und beriihmte Oper zur Krénung aufzufiihren, so war €s
doch notwendig, sie in zeitgemaRe Form zu bringen; und Maz_zola
besorgte dies mit groBem Geschick, indem er einen langatmigen
Teil in der Mitte strich und das ganze Drama von drei auf zwe
Akte reduzierte. Ob Mozart fiir einige dieser Verénderungen ver-
anwortlich war oder nicht, das Resultat stand sicher mit seinen
Vorstellungen im Einklang. Ein Beispiel hierftir ist die Einfigung
eines Quintetts mit Chor am SchiuB des ersten Akts (Nr.12:,Deh
conservate, Oh Dei, a Roma il suo splendor), woh! die bedeutend-
ste Einzelnummer der Oper; das bedingte die Streichung der Sze-
nen 8-13 des zweiten Akts und die Zusammenfassung der frihe-
ren Szene 7 und 14-16 des zweiten Aktes mit dem ehemaligen drit-
ten Akt, so daB es nur zwei Akte gab. Auf diese Weise ist der Inhalt
dieses groBartigen Quintetts mit Chor Nr. 12 diktiert von dem, was
dann bei Mazzola folgt, und wir haben als Resultat ein einzigartiges
Finale zum ersten Akt. (. .)

Mozart und Mazzola (der Ubrigens zu dem Ereignis nach Prag kam.
wobei wir lediglich wissen, daB er am 13. September 1791 nach
Dresden abreiste), haben in der kurzen Zeit, die ihnen zur Ver-
fiigung stand, Wunder vollbracht, aber schlieBlich bleibt ,La Cle-
menza di Tito" eben doch eine Opera seria mit einer Kastratenrolle,
vollig abseits der Richtung, in die sich Mozarts andere Opern seit
1782 entwickelt hatten. Die absichtliche Unkompliziertheit ihres
Ausdrucks ist jedoch irrefiihrend. Sie wird nach langer Vernachigs-
sigung heute wieder ernst genommen, und in der Tat, vieles davon
istauf Mozarts allerhchstem Niveau - von der herrlichen Quvertu-
re bis hin zum SchluB des zweiten Akts, mit dem mitreiBenden
Marsch mit Chor in G-Dur (Nr. 24), der auf ,Non pil di fiori* folgt.
Und komponiert wurde die Musik entsprechend der neuerenitalie-
nischen Opera seria in der Art Paisiellos, die, weit davon entfernt,
im Sterben zu liegen, in Italien florierte.




Leopold I, Wachsbiste
in der Wiener Hofburg

Franz Alexander von Kleist ver-
6ffentlichte 1792 in Dresden unter
dem Titel ,Phantasien auf einer
Reise nach Prag” seine Eindriicke
von Mozarts Auftreten im Prag der
Kbnigskronung vom Septernber
1791. Kleists Neffe, der damals

14 Jahre alte Heinrich, der spéater
beriihmt gewordene Dichter, war
mit ihm und wohnte der Festauf-
fiihrung des ,Don Giovanni“am

2. und der Urauffithrung der ,Cle-
menza“am 6. September 1791
bei. - Im Publikum der Festauf-
fihrung bemerkte Kleist mehrere
hervorragende PersGnlichkeiten
der franzésischen Emigration.

. . . lieher Mozart als
Leopold zu sein

von Franz Alexander von Kleist

Nie bln I.Ch 80 belohnt aus einem Opernhause gegangen, als heut,
wo ich in einem Saal soviel merkwirdige Menschen in so ver-
_schliedener Lage sah. Der Kaiser nebst seiner Familie solite heute
in die Oper kommen und der ganze Weg vom Schiosse bis zum
Opemhause wimmelte von Menschen, die neugierig waren, einen
Kaiser zu sehen, wie er nach einem Schauspiel fahrt. Im Hause
warenalle Logen und das Parterre mit Menschen angefiillt, und als
endlich der Kaiser kam, empfing man ihn mit einem dreimaligen
Handeklatschen und Vivat!. .. Der Kaiser schien mit seiner Bewill-
komnung zufrieden und verneigte sich einigemal gegen die Zu-
schauer . . . Fort mit diesen Menschen, mir winkt zu schéneren
Bemerkungen dort ein kleiner Mann im grinen Rocke, dessen
Auge verrath, was sein bescheidener Anstand verschweigt. Es ist
Mozar, dessen Oper Don Juan heute gegeben wird, der die Freu-
de hat, gelbst das Entziicken zu sehen, in welches seine schéne
Harmonie die Herzen der Zuschauer versetzt. Wer im ganzen Hau-
se kann stolzer und froher sein als er? Wem gewahrt sein eigenes
Selbst mehr Befriedigung als ihm? Umsonst wiirden Monarchen
thatze verschwenden, umsonst der Ahnenstolz seine Reich-
thimer; er kann auch nicht ein Fiinkchen dieses Gefuihls erkaufen,
mit vv_elchem die Kunst ihren Geliebten belohnt!. .. Alles muB den
qu .fLJr‘chten, nur der Kunstler fiirchtet ihn nicht. Seine Unsterblich-
keitistihm Hoffnung, sie ist GewiBheit! ... Er wirkt noch auf kiinftige
Qeschlechter, wenn langst die Gebeine der Kénige vermodert
sind. Und mit allen diesen Uberzeugungen konnte Mozart daste-
hen, als tausend Ohren auf jedes Beben der Saite, jedes Lispeln
der Fléte lauschten, und hochwallende Busen, schnell schlagende
Herzen die heiligen Empfindungen verriethen, die seine Harmo-
nien weckten . .. Sei es Schwarmerei, oder richtiges Menschen-
gefuhl, genug, ich wiinschte in diesem Augenblicke lieber Mozart
als Leopold zu sein! Und wenn auch unseren deutschen Zuhérern
die hohe Empfanglichkeit der Begeisterung fehlt, mit der der Brite
einen Handel, der Franzose einen Gluck bewundert, so muf doch
auch schon die unwillkiirliche AuBerung weniger Filhlender ein
schéner himmlischer Lohn dem Kiinstler sein, der den Spharen
ihre Harmonien ablauscht und durch Téne Seelen zu entzlicken
versteht . . .

Am Abend war eine sehr schéne Oper ,La Clemenza di Tito" frei
von den Standen gegeben. Die Musik ist von Mozart und ganz
ihres Meisters wiirdig; besonders geféllt er hier im Andante, wo
seine Melodien schdn genug sind, die Himmlischen herabzulok-
ken. Kritisch mich dartiber auszulassen, ist unmaoglich, da ich die
Oper nur einmal im grossen Gedrdnge gehort habe.
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Die unbehagliche
Kronungsoper

von Peter Brenner

Immer wieder wird die Frage aufgeworfen, was Mozart auf cz
Hohe seines musikdramatischen Schaffens, nach ,,Don Giovan
und wahrend seiner Arbeit an der JZauberfldte’, bewogen haber
mag, eine Opera seria zu komponieren, sich also noch einmz
einer Gattung zy verschreiben, die sich zu dieser Zeit berei:
Uberlebt hatte. Man glaubt, ihn damit entschuldigen zu musser
daB er unter enormem Zeitdruck stand, Geld brauchte und sicr
nun einmal in eine Zwangssituation zu flgen hatte.

Bevor man auf solche unbefriedigenden Antworten eingeht, ist ex
ratsam, sich mit der Frage zu beschaftigen, ob ,La Clemenza o
Tito" tberhaupt eine echte Opera seria ist. Wir sollten aus Erfa
rung miBtrauisch sein: Wir wissen, daB keine der groBen Mozar:
Opern sich in eine Schublade stecken a8t. Alle sprengen sie der
Rahmen, den der Gattungsbegriff vorgibt. Die Bezeichnunge-
»~Opera buffa®, ,Dramma giocoso* oder ,Singspiel sind ungesig-
net, um Werke wie ,Le Nozze di Figaro®, ,Cosi fan tutte®, ,Don G.c -
vanni oder ,Die Zauberfléte® stilistisch zu erfassen. ,
Bereits die Veranderungen, die Mazzola am Drama Metastas'c:
vorgenommen hat, bewirken, daB sich ,Titus® vom Typus de
Opera seria weit entfernt. Durch erhebliche Klrzungenwerdenad.s
den drei Akten zwei, statt 25 Arien enthalt Mozarts Werk nur -
denen ~flr die Seria ganz uniblich — elf Ensembles (die Chére mi:-
gezahlt) gegenliberstehen. Die Musiknummern sind mit weniger




Ausnahmen - im Gegensatz zur Redseligkeit der Opera seria
von auffallender Kiirze. Statt daB sich das Drama ausschlieBlich ir
Rerzitativ abspielt, werden nun die Handlungsschwerpunkte in di
Ensembles verlegt. Das Reihungsprinzip der Opera seria, de
geregelte Wechsel von Rezitativ und Arie, wird zugunsten langere
Abschnitte durchbrochen. Die Arien werden von ungewohnlic
kurzen Vorspielen eingeleitet und ihr erster Teil erfahrt nur selte
eine Wiederholung. Zwar bewirken sie auch hier einen Stillstan
der Handlung, werden jedoch durch die Vertonung zu Psychc
grammen, verschaffen tiefere Einsichten in die jeweilige Situatio
und dehnen das Spannungsfeld aus. Der Koloraturgesang, vo
Mozart sehr sparsam eingeseizt, ist nichtlanger bloBe Gelegenhe
fur die Sanger, ihre stimmiichen Kunstfertigkeiten vorzufuhres
sondern wird zu einem sich an ganz bestimmten Worten entz(r
denden emotionalen Ausdruck. Die allegorischen Figuren un
Ideentrager der Opera seria werden zu menschlichen Geschéy
fen. Sextus und Vitellia sind vielschichtige Charaktere, die Entwicl
lungen durchmachen. Die Statik, die die Opera seria kennzeichne
weicht weitgehend einer aus seelischen Vorgangen gewonnene
Dynamik.

Mozart hat sich in seinem , Titus® nicht verleugnet. Allerdings sin
die Mittel, mit denen er arbeitet, sparsamer und einfacher gewo
den. Diese Musik verlangt ein aktives Hineinhorchen. Kein Wunde
also, daB das Werk bei der Prager Urauffihrung die Erwartunge
der Hofgesellschaft Leopolds Il nicht erfiilite.

Aber ist dieser Titus Uberhaupt zur wohlgefélligen Selbstbespie
gelung eines Herrschers geeignet? Ist seine Art zu regieren da
wlnschenswerte Vorbild? Wird in dieser Oper — ahnlich wie in de
JZauberflote* — die Utopie einer Herrschaftsform vorgefuhit?

In seiner ersten Arie (Nr. 6) beklagt Titus, daB3 die einzige Freud




des Herrscheramtes sei, Wohltaten zu erweisen. Ansonsten brings
es nur Qual und Knechtschaft mit sich. Auch in der zweiten Aric
(Nr. 8) bezeichnet er die Herrschaft als ,tormento” und sprichtvon,
seinem schweren Kummer, zwischen Betrug und Wahrheit unter.
scheiden zu missen. Die dritte Arie (Nr. 20) ist die verzweifelts
Anrufung der Gotter, ihn von der Last der Regentschaft zu befreien
oder ihm einanderes Herz zu geben, wennman dieses Amt nur mji
Strenge ausiiben konne. Im Orchesterrezitativ des 2. Aktes (8. Sze.
ne) nennt er das Schicksal des Regierenden ,unglickselig" ung
verfalit in eine melancholische Betrachtung, wie gut es doch da.
gegen der einfachste und drmste Bauer habe. Ein Kaiser, der sich
danach sehnt, der untersten sozialen Schicht anzugehdren!

Und was bewirkt die ,Clemenza®, die Milde, deren Titus sich befle;.
Bigt? Sie beglnstigt die Intrigen, die sich am Hofe ausbreiten, ung
kann nicht verhindern, daB in Rom ein Aufstand niedergeschlagen
werden muB. Verzweifelt ruft Titus am Ende aus: ,Wie viele denn,
wie viele seid ihr, mich zu verraten?* Und Vitellias Antwort auf seine
Frage, was denn der Grund flrihren HaB gewesen sei, lautet:, Da.
ne Gute.“ Sie erschien ihr als Liebe und erweckte die Hoffnung a
Heirat und Herrschaft. Die Vergeblichkeit seiner Politik der Milqg
muB ihn umso tiefer treffen, als er von einem fast zwanghafien,
Drang nach Beliebtheit erfllltist: ,Rdmer, eure Liebe istder einzige
Gegenstand der Wiinsche des Titus." Die Danksagung des Che.
res (Nr.15) fiir seine Errettung trostet ihn ein wenig dariiber hinweg,
daB man ein Attentat auf ihn veribte: ,lch bin nicht ganz so un.
gllicklich, wennin Rom mein Schicksal beweint wird, wenn man (3,
Titus noch Gebete spricht.”

Titus hat der Liebe entsagt. Er hat aus Griinden der Staatsraison,
die jlidische Prinzessin Berenice, mit der er jahrelang liert war
verstoBen. Seine ganze Hoffnung ruht nun auf Sextus. ,Da mir dig
Liebe keine dauerhafte Bindung beschert hat, moge wenigsteng
die Freundschaft dies jetzt tun. Dabei kann nicht Obersehep
werden, daB die Zuneigung, die diese beiden Manner flreinandey
empfinden, homoerotische Zige aufweist. Das belegen dieg
Formulierungen des Kaisers (,Er hat sich mir gegentber nicht nyy
als treu und freundschaftlich, sondern auch als zartlich erwiesen*

.. jeden Augenblick von meinem Herzen Beweise der Liebe Zu
fordern , » - - geliebter Sextus*), das wird im Rondo des Sesto (Nir.
19) deutlich (,Erinnere dich wenigstens fir diesen Augenblick der
ersten Liebe"), und auch Vitellia spricht es gegenlber Sesto aug
(,lch wiirde dir trauen, wenn ich sahe, daB du weniger Zartlichkeit
fur Titus hegst"). Titus macht auch keinen Hehl daraus, daB der
eigentliche Grund, der ihn bewegt, Servilia, die Schwester des Se.-
sto, heiraten zu wollen, der Wunsch ist, den Freund dadurch noch
enger an sich zu binden. Aber auch diese Bande zerreiBen. Sextus
wird zum Verréter, beinahe zum Morder. Alle Bestrebungen des
Titus, menschliche Beziehungen herzustellen, scheitern. In seiner
Einsamkeit bleibt ihm nichts als das ungeliebte Herrscheramt, Die-
ser bitteren Erkenntnis entspringen seine letzten Worte: , Beendet,
ewige Gotter, beendet meine Tage, wenn das Wohl Roms nicht
mehr meine Sorge sein wird!”

Es gibt Augenblicke, in denen deutlich wird, daf3 diese Clemenza
Titus nicht angeboren ist, Augenblicke, in denen er heftiger Aus-




briiche fahig ist und Rachegedanken hegt. Wer — wie er — von sich
sagt: ,Ich bin meiner miBachteten Milde Rache schuldig”, 1aBt
erkennen, daB diese Milde nicht seinem eigentlichen Naturell
entspricht. Sollten die Autoren auch in dieser Hinsicht das
geschichtliche Vorbild vor Augen gehabt haben?

Historiker wie Sueton, Tacitus, Josephus und Sulpicius Severus
berichten, daB Titus vor Besteigung des Kaiserthrones (iber
Leichen ging, um seine Ziele zu erreichen, daB er bestechlich und
habgierig war und einen liederlichen Lebenswandel flhrte. Die
Belagerung und Zerstérung Jerusalems filhrte er mit auBerster
Grausamkeit durch. Juden, die aus der Stadt flichten woliten oder
schon fast verhungert auBerhalb der Stadtmauern nach Nahrung
suchten, lieB er ans Kreuz schlagen, er lie nach der Zerstorung
des Tempels alle gefangenen Priester und Anflihrer ermorden, die
Gefangenen nach Agypten in die Bergwerke deportieren oder fiir
Gladiatorenspiele opfern, er lieB die Stadt Jerusalem dem Erd-
boden gleichmachen. Mit der Thronbesteigung schien er wie ver-
wandelt. Er wurde gutig bis zur Weichherzigkeit, freigiebig bis zur
Verschwendung und nachgiebig bis zur Schlaffheit, bis er nach nur
etwas mehr als zweijahriger Regierungszeit im Alter von 41 Jahren
an einem Fieberanfall starb.

Der Historiker Hermann Bengtson schreibt: ,,Die Verdnderung im
Charakter des Titus ist so grundlegend, daB man sich immer wie-
der gefragt hat, ob man es hier mit einem nattrlichen Vorgang
oder mit einer krankhaften Entwicklung zu tun hat. Dafur (fur die
Annahme einer Krankheit) scheint zu sprechen, daB er bei den ge-
ringflgigsten Anléassen in Tranen auszubrechen pflegte. Er hatte
es vollig verlernt, seine Gemiitsregungen vor den Menschen zu
beherrschen.” Nur in einem Punkt schlug seine alte Grausambkeit
durch; Er veranstaltete die blutigsten und aufwendigsten Gladiato-
renspiele und Tierhetzen, die je ein rémischer Kaiser geboten hat-
te. Erklart sich so das sonst Unbegreifliche, daB namlich Titus in der
16. Szene des 2. Aktes, wenn die Verurteilten in die Arena den wil-
den Tieren vorgeworfen werden sollen, von ,lieti spettacoli”, von
Jréhlichen Spielen” spricht? SchiieBlich sind ja im Libretto auch
zahlreiche andere historische Zitate und Ereignisse eingearbeitet,
die eine grindliche Beschaftigung mit dem geschichtlichen Stoff
erkennen lassen: Aber selbst wenn man nicht so weit gehen will,
Metastasio und Mazzola derartige Kenntnisse und Absichten zu
unterstellen, muB3 man doch eines einrdumen: Die Clemenza in
Mozarts , Titus" ist nicht dazu angetan, Herrschenden als Ideal zu
erscheinen. Sie ist Flucht aus der Verantwortung, Angst, sich die
Hande schmutzig zu machen, vielleicht auch radikale, ins andere
Extremn umschlagende Abkehr von friherer Grausamkeit.

Es wird (iberliefert, daB Maria Louisa, die Gattin Leopolds Il., bei der
Urauffiihrung das Werk ,,una porcheria tedesca” genannt haben
soll, ,eine deutsche Schweinerei”. Wenn dies auf Wahrheit beruht,
dann durfte die Monarchin sensibler und hellsichtiger gewesen
seinals alle, die in Mozarts Oper nichts weiter als eine in Konventio-
nen zurlckifallende, aus Opportunismus geschriebene Gelegen-
heitsarbeit sehen.




Um Herrscherwiirde geht es in
dieser die Gattung opera seria
aus der Perspektive vergangener
Affirmation reflektierenden
Spétoper Mozarts. Kaum jemand
konnte und wollte im Sterbe-
jahr Mozarts an Giite und Milde
als Herrschergewalt und revolu-
tiondre Aufstinde regelnde Kor-
rektive mehr glauben, trotz
neoklassizistischer Tendenzen,
die einen Herrscherkult im Stile
Napoleons vorwegnahmen. Sich
m antiken Gewand von den alizu
stark im BewuBtsein gebliebenen
Auswirkungen des revolutiondren
Terrors zu distanzieren, kam
aufféllig in Mode. Die Représen-
lanten der Prager Krénungsfeier-
lichkeiten von 1791 dtirften dies
ebenso verstanden haben wie
éine auf Mozarts Tod folgende
Generation, die damals der
«Clemenza dj Tito" den Vorzug vor
allen anderen Mozart-Opern gab.

Handlungsabliufe und
Musikdramaturgie

Komponierte Innenraume

Zur Musikdramaturgie von Mozarts ’
sLa Clemenza di Tito* von Wolfgang Willasche

. -
In Musik beschrieben wird ein geplantes Attentat auf einen aE;F‘—
lutistischen Herrscher, dessen Scheitern und dessen Konser’r:n
zen. Dies sind drei archetypische Situationen von Macht u?] n c";
macht, alle zentriert im Verhaiten und Handeln von Mensc el—i"'ri
mit ihrem Schicksal in der unmittelbaren Umgebung emesHa:N_
schers angesiedelt sind, der im Verlauf der dramatlSChen sté:-
lung keinerlei Charakterwandlung durchmacht, auBer einém ufl .
dig beschriebenen Dualismus von Herrschaftsansp ruen | -
zwangslaufig daraus resultierendem Scheitern ilj einer von ga
gen und Opportunismus gekennzeichneten Wirkhchlkelt. Das ar'}
tungspezifische an der ,Clemenza di Tito", namlich d'eope;]a'i;‘gi
als Instrument zur Bestétigung vorherrschender Machtverna or-
se, wird zum vorherrschenden asthetischen Element: .\/ergegha%_
wartigung des Verlustes einer Menschen und Dinge, Leidense ‘I“Q
ten und Moralitaten umfassenden ,Mitte®, Das Gesellsch&}f_tllcr;;
wird in dieser Oper sténdig vom Privaten tberlagert, das Pohnsc:.
wird verwéssert durch Pathos, Représentation und opportll{njf
mus. ,La Clemenza di Tito* ist eine Musikfabel um die NeUFfaéS|?,:
rung aktiver Kréfte im Zentrum eines Spanﬂungs‘(e'qes’ n erl
Ode, Leere und Statik herrschen. Uber die Wahl, die Befumﬂi
das Amtsverstédndnis des Herrschers, tber die den ho“hec;i .
Gewalten abgetrotzte Macht, eingekleidet in antike Gewanger.
erfahren wir im Unterschied zu ,ldomeneo* hier nichts.

Mozart und Mazzola haben das von Voltaire gepriesene Lehrstlici
Metastasios auf den ersten Blick lediglich Uberarbeitet undin SSI
nen Grundstrukturen beibehalten, interessanterweise aber gerads

-dann und dort geéindert, wo sich ihnen die Fabe! des Stickes am

deutlichsten prasentierte, in den Arien und Monologen Titos. Das
bedeutet, daB ihnen eine vom Vorbild unterschiedene Dramatur-
gie vorschwebte, nicht nur, was die fir das Musikdrama unabding-
bare Straffung und Konzentration der Szenen angeht. Mozarts Dra-
maturgien beruhen wesentlich aufim direkten Kontrast zu &uBeren
Handlungsablgufen stattindenden BewuBtseinswandiungen der
die Stlicke beherrschenden Charaktere. Den Widerspruch zZum
auBeren Geschehen verdeutlicht nicht die Handlung, sondern die
Musik als ein Rastersystem fiir auBere und mehr noch ,innere”
Bewegungen der Personen. Im BewuBtsein eines zu Mozarts
Zeiten vorhandenen Spannungsfeldes, in dem eindeutige Wert-
urteile Uber revolutiondre und restaurative Tendenzen yveder
gefragt noch moglich waren, gewinnt die Musikdramaturgie der
»Clemenza® Brisanz und Aktualitat, eben weil sie Momente eines
Untergangs beschreibt, z. B. den von Mazzola und Mozartaus dem
Sprechstiick so effektvoll zusammengezogenen SchiuB des er-
sten Aktes als einem Inferno, einem Blutbad, abgelést durch den
zweiten Akt, in dem sich alle Personen, einschlieBlich des Kaisers.




Spannungsverhiltnisse von
Inhalt und Form

Momente des Untergangs und
Bekenntnis zu einer ,heuen
Schwache”

Gesamtaufbau der Oper

Vitellia: Bekenntnis zum
Sterben als Befreiung

dem ein bei Metastasio nicht vorgegebener Wiederauftritt (Huldi-
gungschor Nr. 15 ,Ah grazie si rendano*) eingerdumt wird, mit den
neuen Machtverhaltnissen einrichten und abfinden, ohne daB
wirklich Reue und Suhne eintreten, die freilich ohne Gewalt kaum
Zu erreichen waren.

Wir miBten als heutige Betrachter eines Mozartschen Meisterwer-
kes (,Eine Stunde geniale Musik enthalte es zumindest", lautet das
gangigste Vorurteil darliber) versuchen, die Spannungsverhaltnis-
sevon Form und Inhalt, konkret die uns auffallenden Widerspriche
von Tradition und neuen musikalischen Ausdrucksmitteln, zu ana-
lysieren anstelle unnotiger Wiederbelebungsversuche, ein Werk
nur aufgrund seines Autors zu rehabilitieren, obwohl jeder, der sich
eingehend mit Werk-, Entstehungs-, Stoff- und Quellengeschichte
der ,Clemenza“ interpretierend oder assoziativ auseinandersetzt,
merkt, wie fragwlirdig solche Operation verlaufen muB, entbehrt
sie inhaltlicher und stofflicher Bezlige.

Vom Schema der Opera seria schon durch eingeschobene
Ensembles abweichend, macht diese Mozart-Oper bei der Be-
schreibung gesellschaftlicher Prozesse, die Bewegung vortdu-
schen, wo Statik herrscht, nicht halt. Im Gegenteil: Revolutionéres
und utopisches Potential entfaltet sich namlich in der Tedeseupho-
rie der aus Konvention und Handlungsohnmacht ausscherenden
Personen, bei Sesto und Vitellia. Als Charaktere sind sie
scheinbar ,schwach®, genugen sie keinesfalls ihren Rollen von
Rachern und Mordern, als erkennende und die Statik von Macht
und Ohnmacht aufhebende Individuen, gleichsam singende Be-
kenner einer ,neuen Schwache", gefahrden sie durch ihre Be-
kenntnisse um so vehementer das bisher unfehlbare System
Titos, durch unerbittliche Gnade und Wiirde jeden Widerspruch in
sich aufzuheben. Insofern konnte der Reiz einer Inszenierung des
+1it0" darin liegen, durch die Akzeptanz vorgegebener Formen
und Normen - gattungsmaBig: opera serig, inhaltlich: status quo
bestehender Verhaltnisse als einzig denkbarer Regierungsform —
notwendige Anderungen im Verhalten oder besser im Scheitern
Einzelner deutlich werden zu lassen.

Die zwdif musikalischen Nummern des ersten Aktes zeigen die
aus privaten Motiven herrihrende Revolution Vitellias und Sestos
gegen Tito, eingerahmt vom Auftritt des Kaisers in der Offentlich-
keit und einer Nebenhandlung um Sesto, Servilia und Annio, an
der die unbeugsame Milde des Herrschers deutlich wird. Die vier-
zehn Nummern des zweiten Aktes fiihren von der Entdeckungund
Aufkldrung des Attentates zum Zwiegesprach von Tito und Sesto,
zum Todesurteil und dessen offentlich deklarierter Zuriicknahme.

Vitellia will Macht und Liebe, bedient sich Sestos als Instrument,
erreicht aber auch ohne dessen Hilfestellung ihr Ziel, was zu un-
vorhergesehenen Verwicklungen fiihrt. Gerade dadurch, daB Vitel-
lia Sesto nicht liebt, ihn aber miBbraucht, um Liebe zu erreichen,
wird ihr die Unbarmherzigkeit und der Druck des zwanghaften
Systems, in dem sie lebt, schlieBlich klar. In einem Rondo, also in




Sesto: Aufhebung existentieller
Widerspriiche

einem musikalischen perpetuum mobile wiederkehrender Gz-
danken (Nr. 23 ,Non piu di fiori vaghe catene®), erkennt Vitelliad 2
Ausweglosigkeit ihrer Situation. Der Text hauft Wehleidigkeie ™
und Konjunktive an, die Musik aber spricht mit einem sich imme-
mehr verfestigenden Motiv von zunehmender und sich steigerr-
der GewiBheit und von einer nicht wie zufallig an die Susanna de:
LFigaro* erinnernden Standhaftigkeit, bis hin zu einem an ,Co”
Giovanni* angelehnten Hohepunkt, dem Nachspiel der Arie, das
nahtlos, ganz im Stil eines Musikdramas des 19. Jahrhunderts, i
ein gravitdtisches Andante maestoso in d-moll Gbergeht, eine A
Trauer- und Todesmarsch, der am Ende ,innerer Dramaturgie”
steht, bevorahnlichwiein der ,Entfiihrung® oderim ,Don Giovann'”
ein SchluBsextett diese momentane Utopie konterkariert, somitdie
Figuren aus einem fiktiven in einen realen Raum zurtickfUhrt.

Ahnliche BewuBtseinserweiterung durch Musik lieBe sich am Bei-
spiel Sestos nachweisen. Zentrales Moment seines Handelns ist
nicht die Aktion, sondern das Bedenken und Erwdgen einer Tat,
womit er zu einer durch Psychologie angefiiliten und in ihren Ak
tionskreisen gehemmten Figur wird. Sein Versuch, der sexuellen
wie geistigen Horigkeit zu entkommen - entweder der Verfihrung
Vitellias zu erliegen oder das Vorbild des unantastbaren Herr-
schers zu beseitigen —, gerat in beiden Akten bis zum &duBersten
Grenzbereich existentieller Zwénge, eingefangen jeweils in
Momenten stillstehender Zeit, in dreiteiligen Arien. Die erste, Nr. €
+Parto, ma tu ben mio" in B-Dur, ist tonartlich und kompositions -
technisch die Steigerung der erdffnenden Innensituationen in
den Nummern 1-3, untermauert eines der zentralen Komposi-
tionsprinzipien der Oper, ndmlich das Zwiegesprach eines in der
Avrie einsam zuriickgelassenen Solisten mit einem Instrument als
zugeordnetem Spiegel- und Gegenbild, hier der Klarinette, unc
entpuppt sich als eine jener Entscheidungsarien wie sie Mozar:
z. B. ahnlich fir Constanze und Fiordiligi anwendet. Die dreiteilige,
gesteigerte Form erlaubt die Beschreibung einer zunehmenden
Euphorie, eines sich immer ungebardeter zeigenden Affektes, der
im Sinne des Unentschlossenen den inneren Zwiespalt von Ratio
und Emotion zugunsten einer Momententscheidung aufiést. Jede
der Solonummern im ,Tito" lieBe sich auf solche Art und Weise
Ldechiffrieren” und enthielte ,in nuce® bereits die zu zeigende
~Choreographie”: Musik erfiillt dadurch Innenrdume, damals seeli-
scher, wir wiirden heute sagen affektgeladener Art, so als wére in
und durch Musik ein Erlebnisraum geschaffen, in dem Aktionen
quasi fiktiv vorweggenommen werden kénnen, hier Verrat, Rache
und Mord. Mozart und Mazzola nehmen dabei z. B. keine Rick-
sicht auf Unwégbarkeiten im Handiungsablauf, etwa, wenn Sesio
nach bestandener Gewissensprifung zum brennenden Kapito!
eilt und kurz danach im BewuBtsein, Tater zu sein, zurlickkehrt.
Mozart greift damit voraus auf eine erst spéter im Verdischen
Musikdrama deutlich werdende Dramaturgie. Individuen gebar-
den sich nicht als Gestalter, sondern als Leidtragende eines
Geschehens, das nicht mehr mit der Aligewalt géttlichen Tuns
beschrieben werden kann, sondern Prozesse umreift, die durch




Komposition der
Todessehnsucht

die Intrigen und Affekte der Personen selbst ausgeldst, aber nicht
gesteuert werden kénnen.

Der Lyrismus Metastasios, also die Verweigerung der Aktion
zugunsten einer sich in durchaus dramatisierten und auBer-
gewdhnlichen Affekisituationen zeigenden Philosophie tber mog-
liche Verhaltensregeln und Verhaltensmuster fir Herrscher und
Beherrschte, erfahrt in Mozarts Musik adédquate Umsetzung. Die
Arie wird dabei nicht nur als Relikt barocken Singens restauriert,
sondern im Sinne neuer lch-Befindlichkeit verwendet, gerade bei
Sesto, der nur im und durch Singen seine Konflikte zu begreifen
vermag. Schon beim ersten Horen falit auf, daB sich Mozart in
vielen Féllen bewuBt einer Nivellierung, man kdnnte fast sagen Iro-
nisierung des musikalischen, insbesondere motivischen Materials
bedient. Je heftiger die von Aufbegehren und ausweglosen Situa-
tionen geplagten Figuren des , Tito" ihr Leid, ihre Sehnstchte, ihre
Verzweiflung, ihre Rache und Herrschaftssucht beschreiben, desto
unbedarfter und heiterer erklingen die dafiir ausgesuchten The-
men — ohne daB dadurch die beschriebenen Konflikte lacherlich
gemacht wiirden. Sestos zweite dreiteilige Arie Nr. 19 ,Deh per
questo istante solo" in A-Dur z. B. wére ein pragnantes Beispiel
dafir: Mozart kn{ipft dabei tonartlich an das Freundschaftsduettim
ersten Akt zwischen Annio und Servilia (Nr. 7 ,Ah perdona al
primo affetto") an. Zugleich ergibt sich mit dieser Arie die Zuspit-
zung der Konfliktsituationen, die in drei Terzetten (Nr. 10,14 und 18)
als den Momenten permanenten MiBverstehens unter gleichsam
von Macht und Tod Betroffenen entwickelt wurden. Anstelle aus-
weichender Antworten im voraufgegangenen Rezitativ fleht Sesto
in dieser Arie um eine letzte Zuwendung langst vergangener
Freundschaft mit Tito, damit es ihm leichter falle zu sterben. Die
Perversion von Moral und Macht erreicht hier einen Gipfelpunkt:
Der Einzelne scheint sich in seiner Individualitat zugunsten sub-
alterner Unterwlirfigkeit aufzuldsen und 148t als einzige Einsicht
in sein inneres, eigentliches Befinden den ,Blick ins Herz" zu. Die
Musik beschreibt diese vollige lch-Verlorenheit zundchst in regel-
maéBiger Periodizitat, nur unterbrochen von der Besinnung Sestos
auf die scheinbare Schwere der begangenen Tat. Spricht Sesto
von seinen Verfehlungen, erklingt eine aufbegehrende Phrase, wie
sie der Herrscher selbst in einer der voraufgegangenen Arien
geauBert haben kénnte. Dem Alpdruck gibt zwar nicht Sesto, dafir
aber dessen Musik nach. Das Allegro, der Mittelteil der Arie, ist
nicht mehr von einer getragenen Melodie, sondern lediglich von
einzelnen Phrasen, von kurzen Blaserskalen oder pragnanten,
rhythmisch stark akzentuierten Motiven beherrscht, horbar gewor-
dene Todesangst, die Gber einer Generalpause ihr Extrem erreicht.
In Violinen und Hornern hebt nun eine singspielhafte Melodie an,
so als wéren die Knaben der ,Zauberfidte® nicht nur zur Rettung
Paminens bestellt worden. Und der gerade noch in Todeséngste
gestiirzte Sesto ist jetzt wie mit einem Auffangnetz von dieser Melo-
die ,umgeben”, die ihn nicht mehr verlaBt, obwohl der Text
und die Unausweichlichkeit des Konfliktes sich eher zuspitzen als
abnehmen. Die Auseinandersetzung Sestos mit Tito ist im Sinne




Tito: Neutralitdt unter
Aufgabe der Person

Mozarts nicht zuféllig gerade durch diese Arie beendet. Sest:
nimmt flr sich das Todesurteil an.

Die dritte, gleichsam vom Stoff her zentrale Koordinate des Maci:-
spieles in ,La Clemenza di Tito" wére das Auftreten Titos. Zaz
bewegen sich alle Linien des Stlckes zu ihm hin, zwar bedings'
seine hinter den Kulissen getroffenen, willkirlichen Entscheidur:
gen die flr die Entwicklung gesungener Gefihle so ausschlzg-
gebenden Handlungsumschwiinge, aber als agierende Persar
bleibt Tito dennoch Statue, Verklinder eines fragwlirdig geworcs-
nen Prinzips, zu dessen Realisierung er Massenauftritte, pornpéss
Prasentation und willfahrige Untergebene nach Art Publios tz-
nétigt. In den Rezitativen sprechen daher die von seiner Macht be-
troffenen Personen weniger ihre Angst oder ihre Beflirchtunge-
aus, sondern debattieren ausfihrlich dartiber, wie lenkbar ur:
beeinfluBbar das Verhalten des Kaisers ist. Annio rat z. B. Sesiz
nicht zu fliehen, weil mit des Kaisers Milde zu rechnen sei. Dies
ist umso bemerkenswerter, da Metastasio, Mazzold und Moza-
groBBe Mihe darauf verwenden, méglichst viele Details Uber de~
historischen Tito in die Biihnenfigur einzubringen. Die Stellung des
Imperators, dem in Friedenszeiten die Konflikte fehlen, die m:
Spenden und Geschenken nur notdrftig verdeckte Barbarei ge-
gen tributpflichtige Untertanen, das dem Zerstdrer Jerusalems
anhaftende Menetekel, die durch Vulkanausbriiche und Pest zu-
gespitzte Lage Roms, schlieBlich das Intimleben des Kaisers ar
der Seite einer Auslanderin, die der Staatsrdson wegen verbanr:
werden muB, das alles kommt im ,, Tito" vor und steht doch zwis-
lichtig neben all den Philosophien, Bekundungen, Weisheitslehrer
und Aufklarungsspriichen der Tito-Monologe.

Die Musik zeigt Tito nicht als bedenkenlosen Herrscher, sondern
als feinfuhligen, liberalen Monarchen, dem es um Konfliktbegren-
zung geht. In seiner Arie Nr. 6 ,Del pit sublime soglio” in G-Dur, der
ersten Nummer der Oper, die ohne jeden Orchesterauftakt be-
ginnt, sondern so, als I6se der Sanger die Musik durch seine Refie-
xion aus, wird die musikalische Ordnung nicht unterbrochen, je-
doch auf subtile Weise untergraben. Uber dem Wort ,tormento* als
einer unbewuBt heraufbeschworenen Formel all der Tito umge-
benden Angst, herrschen zu miissen, bleibt die Musik gleichsam
stehen, und das Orchester peilt mit einer Tonleiter immer wiede:
genau dieses Wort an. Dieser fUr Tito manische Zwang zum Herr-
schenmuissen, dieses Einliben der Geste, zugleich ein Versucn
der Entpersénlichung, der nur durch ,,Clemenza“ zu bewerkstell -
genist, wird in Mozarts Musik in der Arie Nr. 8 ,,Ah, se fosse intorne
altrono® noch klarer. Im Unterschied zur Arie Nr. 6 ist dieser zweiter
Tito-Arie ein ausfiihrliches Vorspiel vorangesetzt, das wie eine Fan-
fare Klingt, wenn man will sogar eine Art ,filmische Musik®, die der
Séanger in ihren Bann zwingt, solange, bis sie abrupt abbricht, ge-
nau an dem Punkt,an demim konsequent dreiteiligen Schema de!
neapolitanischen Arie der Anfangsteil erneut beginnen muBte. Tiio
refiektiert dort Uber die ausweglose Situation des Machtigen, den
zwischen Gewalt und Verzeihen kein KompromiB offensteht. Unc
plétzlich verweigert die Musik ihrem singenden Gegendber d:¢
Autonomie. Im Orchester erklingt eine durch Oboen und Hérne:




Verdichtung der Konflikte in
den Ensembles

Finale des ersten Aktes:
Im Zentrum der Katastrophen

verstarkte marschartige Coda, so als trete die p
hinter dem Wunschbild eines autoritdren Magc
Mozart zeigt einen Herrscher, der jegliche Ausstr
bald er in den Bereich des Privaten gerét. Solisti ini

AuBerung Titos ist erst wieder die Arie Nr. 20 ,,St:(z:arl]l’cijr?qnp;;l)e ra?r?wqe
Dei* in B-Dur, nicht nur im Text, sondem auch im musikali,schém
Verlauf durchaus &hnlich zu Titos Arie Nr. 8 in D-Dyr im ersten Akrt1
tbrigens mit Motiven und Phrasen, die in ihrer Kijrze und Unbe-'
standigkeit an Vitellias Auftreten im ersten Akt erinnern. Bevor Mo-
zart die Oper in den Nummern 19 und 23, den dreiteiligen Rondo-
Arien von Sesto und Vitellia, zur inneren Katharsis bringt, setzt er
die effekivolle, aber inhaltlich aussagelose Arie Titog als Neutrum
dazwischen, zeigt er radikal, wie wenig ,Macht* noch in der Lage

ist, die Grenzsituationen der AuBenseiter aufzufangen, geschwei-

erson Titos vollig
hthabers zuriick.
ahlung verliert, so-

ge zu losen.

Die grundsétzlich unterschiedlichen, sich aber existentiell entspre-
chenden Ausgangssituationen dreier Menschen, die alle aus ihrer
Normalitdt in die Extreme der Leidenschaften getrieben werden
Leidenschaften des Herrschens, Totens und Liebens, erfahren'
Bestatigung und Wiederiegung in den Ensemblenummern, die
Mazzola und Mozart geschicktzwischen die Solonummern setzen.
Nahezu surrealistisch entlarvt die Musik im Terzett Nr, 10 in G-Dur
,vengo... aspettate..." die volikommen unkontrollierbar geworde-
nen Gefiihle Vitellias, die genau in dem Moment erfahrt, kinftige
Kaiserin zu werden, als Sesto sich anschickt, die letzten Skrupel
vor der Mordtat an Tito abzulegen. Bruchstiickhaft rast ein kurzes
Auftaktmotiv durch Tonarten und Harmonien, setzt die Singstimme
nur noch Satzfetzen und Wortbrocken dazwischen. Solchen Grad
absoluten AuBer-Sich-Seins Vitellias miBverstehen in diesern Ter-
zett die beiden Beobachter Annio und Publio griindlich: Vitellias
Raserei verwechseln sie mit der Freude Uber den Sinneswandel
Titos. Als Bihnensituation bliebe dieses Ereignis unausgespro-
chen oder zumindest zwielichtig. Durch die naiv in Vitellias Motiv
hineingesetzte harmlose C-Dur-Melodie Annios und Publios aber
entsteht Gleichzeitigkeit kontrérer Gefiihle, was ein véllig neues
Zeit- und Raumgefuhl bedingt.

Keine Nummer der Oper beschreibt einen Innenraum so sinnfillig
wie das Finale des ersten Aktes, das in seiner bewuBten Anleh-
nung an das im Entstehen begriffene Requiem schon fiir Mozarts
Zeitgenossen zum Zentrum des Werkes wurde. Sestos Arie Nr. 9
und das Terzett Nr. 10 bilden die Vorbedingung dieses Finales,
Sestos gedehntes Accampagnato-Rezitativ Nr. 11 ,0h Dei, che
smania & questo” seinen Ausgangspunkt. Hierbei werden von
Mozart innere und &uBere Rdume geradezu vertauscht. Die ,gro-
Be" Szene, namlich der Brand des Kapitols, ist dem Komponisten
ganze vier Takte wert. Alles Andere dreht sich um die Beobach-
tung und Beschreibung dieses Ereignisses durch die davon be-
troffenen Personen. Ware dies schon eine Art ,Innenraum®, so
steigert Mozart die bewuBte Verdrdngung realer Ereignisse noch
durch den Beginn des eigentlichen Finalquintettes in Es-Dur ,Deh
conservate, oh Dei", einem erfundenen und nicht bei Metastasio
angegebenen Einschub, bei dem Sesto in einen geradezu rituel-




Oper als Beschreibung
innerer Erlebnisriume

len Ruf nach Rettung Titos ausbricht. Geschickt werden Chcrif
graphie und Emotion im folgenden Quintett parallel zueinand§T =T
setzt. Im Angesicht des brennenden Kapitols herrscht zunac”
Konfusion. Musikalisch wird diese Konfusion nichtals ,,Weglauff'
oder Panik gedeutet, sondern als Eintritt in einen musikahsp.”j
Raum, gleichsam einen magischen inneren Zirkel. Die zur rffiijr
strophe eilenden Servilia, Publio, Vitellia, schlieBlich der zurlcki=
rende Sesto bilden auf verminderten Akkorden jeweils den B_;g
einer Strophe. Dieser Bewegung als der Beschreibung }/C” *
Orientierungslosigkeit ist ganz im Stil eines Opernfinales ein st
scher Kontrapunkt entgegengesetzt: Der alle Personen umfass‘f
deldhmende Schrecken angesichts miterlebter Katastrophen. G
schickterweise sind diese beiden Teile durch eine in die Regf K
zurlickitihrende Begegnung zwischen Vitellia und Sesto u_.memr.
chen. Vitellia muB fiirchten, daB der sich wahnsinnig geb_arden;,
Sesto ihre Mittéterschaft am Mord verrat. Mozart evolutiomert au:
diesen Moment. Die abgehackten Rezitativsétze beidersind dy':
den Beginn des groBen Andante in c-moll unterbrochen, eins:
Klagechor im franzésischen Stil. Die Orchesterbegleitung sch'a;
monoton Viertelnoten an, Symptom vergehender und una.:
weichlich vergangener Zeit, ein sich méchtig dehnender Or?
punkt, mit dem das erste Finale endet, eine musikdramatiscr
Deutung des Kermnwortes ,Schmerz®, dem Ergebnis vonMachtur.
Ohnmacht in ,La Clemenza di Tito".

Mozarts auBerordentliche Tat bei der Komposition des , Tito" lis:
in der bewuBten Beriicksichtigung derin diesem Stoff_enthe}lters
Jnnenrdume", Aus einer musikalischen Adaption eines in s.&
fragwiirdigen epischen Stoffes wird eine Oper von geradezu aﬁew*»
beraubender Aktualitat. Nicht am Ende einer Gattungsgeschich:
oder eines Zeitalters steht diese in Musik gesetzte Lehrvfat:v:
Stattdessen markiert sie in freilich oft verdeckten, introyertfene'
Situationen die Loslésung des Einzelnen von einem ,,‘blS Qan
gesellschaftlich legitimierten Herrschaftsanspruch, zeigt sie Ciz
Verstrickung schuldig/unschuldiger Menschen in unkontrolliert =
gewordene Abldufe, erhebt sie Musik zum Geflhls- und Erlebnr_
raster solcher Prozesse, gibt sie schlieBlich Beschreibungen f.
Nahe und Ferne von Macht. Nicht mehr dem antiken Ideal eins
Iphigenie” ist sie verwandt, sondern der Skepsis und AUS,WS'Q:“
losigkeit eines ,Prinzen von Homburg", dessen Autor Heinrict
von Kleist als Zuschauer der Prager Urauffiihrung von ,La Clemen.
za di Tito" ersten Anschauungsunterricht in der Lehre von Mac:
und Ohnmacht erhielt.




Ein Gnadenakt bar jeder
Politik . . .

Aus ,,Gnade und Autonomie” von lvan Nagel

Die Gattung des Absolutismus

Die Opera seria ist die Gattung des Absolutismus. Autonomie
kennt sie nur erst als Souverdnitat, Privileg eines Einzigen.

Zwei Mozart-Opern der Ernsten Gattung werden jlngst immer
haufiger aufgefihrt. Den Einbruch von ,ldomeneo” und ,La Cle-
menza di Tito* ins Repertoire erzwangen integerste Regisseure
und Dirigenten, denen der Numerus-clausus-Pakt zwischen Inten-
dantenfeigheit und Publikumsfaulheit an den groBen Opernhau-
semn zuwider war. Die Einengung auf Meisterwerke lieB einst (hinter
besitzbiirgerlich gehéuftem Bildungsschatz) noch den Kanon als
innerstes Sinnbehdaltnis einer Hochkultur aufleuchten; ihre Repeti-
tivitat heute gleicht sich der ausgelatschten Horroutine von Schla-
gerfans an, die jede Musik lieben, wenn sie nur oft genug tber sie
ergangen ist. — Industrie und Medien haben am ,Meisterwerk” den
Akt des Erkennens durch den Reflex fréhlichen Wiedererkennens
ersetzt. Doch auch die Chance der ,Unbekannten Meisterwerke",
noch in Ohr und Gehimn zu gelangen, spllen sie mit Produkt-
schwemmen neualter Titel fort. Ob ,ldomeneo”, ,La Clemenza di
Tito“ einen Kanon erflllen, verfehlen, sprengen, wird durch ihre
plétzliche Prasenz in Phono und Video kaum weniger verstellt als
durch ihre lange Absenz vom Repertoire. Was Uberhaupt ein
Kanon der Opern fiir uns sein und taugen kann: die Frage 146t
sich weder an der Vervielfaltigung und Einfalt aktueller Rezeption
entscheiden, noch aber durch Flicken morsch gewordener Reper-
toire-Schranken umgehen. Das Richtbild, Wunschbild eines Blei-
benden, ware nur noch dem Wandlungsgesetz der Gattung selbst
abzufragen.

Verschworung der Unpolitischen

Wurde die Buffa ,Figaros Hochzeit" vorangetrieben durch die
AnmaBung von Ungleichheit unter wesenhaft Gleichen - so kénn-
te die Seria ,La Clemenza di Tito" bewegt werden vom Trachten
nach Gleichheit unter wesenhaft Ungleichen: Verschwérung. Vom
Anschlag der Republikaner auf die Monarchie handelt das schein-
bar kaum abgeénderte Vorbild flr Metastasios Libretto, eines der
groBen politischen Stiicke der Neuzeit: Corneilles ,Cinna®. Dessen
Erstausgabe 1641 trug den Untertitel ,La Clémence d'Auguste”.
Augustus erscheint am Ende seiner blutigen Eroberung der MHerr-
schaft, das heiBt auch: am Ende des Birgerkriegs. Seine Souvera-
nitdt, jede unumschréankte Souveranitat versteht sich als die Macht,
die ,les fureurs d’'une guerre civile" beendet — legitim, bis das Volk
vergiBt, was es im Krieg aller gegen alle tat und litt. ,Cinna*“ ent-
stand bald nach den Religionsmassakern, mitten in den Komplot-
ten des Hochadels, die Richelieu grausarn niederschlug. SowuBte
Corneille, wie bose und notwendig absolute Herrschaft war.




Metastasio und Mozart wuBten es nicht mehr. Eine VerschwliL” .
der Unpolitischen lieBen sie versickern in einem Gnadenait £

jeder Politik.

Schmeichelbild vom Souveran
Metastasios Schmeichelbild vorm Souveran hingegen 183t diese’
nichts (brig, als zum Menschen abzudanken. Der Hofdichter, £
Virtuose der Unterwiirfigkeit, half dem Absolutismus sich einrece’
daB ersein Rechtaus der perstnlichen Glte des Flrsten, rnchtw
dem politischen HaB der Biirger bezieht. Nach neunzig Jahre
wird der ,Cinna“-Stoff nur hoffahig (blutlos wie blutleer) durch E7-
politisierung ins Private.

Titus ztrnt und vergibt dem untreuen Freund statt dem verréts-
schen Untertan: ,Viva 'amico, benché infedele!” Die Versuchuri;
des Thronverzichts schrumpft ihm zu einer Automatik hom::-
erotisch (iberschatteten Liebesverzichts, in mider Haufung gel:
an Berenice, Servilia, Vitellia. Selbst Gnade fuhlt sich als zwan: -
gewordene Gewohnheit, nicht Befreiung zu einem Neuen, dz ¢
das Todesurteil zagend zerreiBt: ,Ah, non si lasci il solito car -
min . . ."* Die Vorhersehbarkeit des Titus-Charakters birgt pair -
schen Wiederholungszwang, gepragt unter der Beweislast v
Selbstbeherrschung, die Herrschaft unaufhérlich reinigen, v
Selbstentmachtung, die Macht jedesmal widerrufen muB. Ebencls
Privatmann filichtet sich der Herrscher ins Zeremoniell: ins Thez-
terschema der ,clemenza®, die den absoluten Staat nicht mehr & z-
griindet, sondern allabendlich bei Lobeschdren und Fanfaren =

Grabe tragt.

Einebnung ins Ensemble

Mozarts Krénungsoper filir Leopold Il., die 1791 den barocker
Machtkosmos nochmals anruft, besiegelt dessen Zerfall in Privat-
heit und Reprasentanz. Sie hat die Emanzipation des Herrschere
nach unten, seine Einebnung ins Ensemble erzwungen, zugleic
zu korrigieren versucht: Titus’ Wirde und Weisheit horbar ao-
zuheben vom Leidenschaftsgemenge der Sesto und Vitellia, vorn
Einfaltsidyll der Annio und Servilia. Doch unter den beseeltere
Sopranen von Frauen und Kastraten wirkt der forcierte Tenor, star:
als Mann und Souveran, als der wahre Kastrat, Tenor, Kastra:.
Sopran ~ ihr Bezug strukturierte die Spétseria italienischer A
S0 eigen, wie das Bariton/Tenor/Sopran-Dreieck dann Verdis Me-
lodram: das Modell aller Macht- und Intimverhaltnisse. DaB dis
Ernste Gattung mit ,,Tito* in Impotenz des Helden endet, wird an-
gezeigt vom jahen Versagen ihres Stimmenkalkdils.

Der Untergang der Souveranitat machtin , Tito" die Musik der Gnz:-
de unwahr. Der Anbruch der Autonomie in der ,Zauberflote” 147
die Musik Gnade wahrmachen. Das Paradox drangt zum langs
aufgeschobenen Kernproblem: Was hat Gnade noch zu suche:
im Bezirk der Autonomig?

Die Wendung ,le bon Dieu® kam (laut Ariés) bis um 1700 nur ir
Elternjargon fur Kinder vor: als Verniedlichung des wahren Sac~-
verhalts, den man noch friih genug kennenlernen wiirde.
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Portrat des Souverans (1734)

In der Widmung der ,Clemenza di Tito" spricht der Hofdichter sei-
nen Kaiser Karl V. an: ,Glaube nicht, Herr, daB ich in Titus Dich dar-
stellen wollte. Ich sehe freilich, daB Dich jederin ihm wiedererkennt.
Ach verbiete, unbesiegbarer Augustus, wenn Du Dein Bild nicht
gespiegelt sehen willst, verbiete den Musen, der Helden zy geden-
ken." Schmeichelel wird erst vollstandig mit dem skrupultsen
Nachweis, daB sie keine ist. — ,Der Kaiserliche Poet!* grolite bald
Alfieri, ,die Paarung der beiden Worte zeugt ein Ungeheuer.”

Portrat des Souverans (1781)

Wie wird daraus wenigstens noch ,ein ebenso anziehendes Ge-
mélde, als das Gemalde eines edlen Privatmannes?* Antwort aus
josephinischen Landen: ,Allerdings interessieren uns Konige
nicht als Konige, sondern nur insofern als sie Menschen sind.*
Doch: ,,Ein Monarch, der trotz des Weihrauchdampfs, mit dem die
Schmeichelei seinen Thron umzaunt, trotz so vieler Gelegenhei-
ten, die ihn so leicht seine Menschheit vergessen machen kénnen,
immer Mensch bleibt und nur als Mensch erhabner ist als andre
Menschen, ja, so ein Mensch ist das anziehendste Gemalde, das
der Dichter aufstellen kann* (Schink, Dramaturgische Fragmente).
Stilbegriffe

Stilbegriffe. — Barock und Moderne, Raum und Zeit, Machtbezug
und Freiheit — Sache der Begyriffe ist Vereinfachung: sie ladieren
den Reichtum des historisch Wirklichen; des Wirklichgewesenen.
Dessen wissenschaftliche Beschiitzer aber, die einem das Maul
stopfen mit lauter sachlichen Aber-Nuancen, lassen dabei nicht
nur das Denken sondern gerade auch die Empfindung fir Reich-
tum, Nuance aus lauter Neben-Séchlichem ersticken, — Behaup-
ten, wie die Begriffe es tun, daB die Vergangenheit sinnhaft stimmig
war, ist Verbrechen anihr: Ignoranz gegenihren Schmerz. Behaup-
ten, wie Begriffslosigkeit es tut, daB die Vergangenheit sinnios
unstimmig war, ist Verbrechen an ihr: Ignoranz gegen ihr Gliick
und ihren Schmerz. (Das schlechte Gewissen des Begriffs bleibt
immer noch die beste Schule der Erkenntnis; vielleicht sogar der
EinfGhlung.)
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W,
,,T?tsug‘?ht denn GroBes im
TOCht vor? Titus soll von der
Vite||~er des f:i.'lheren Kaisers
ie Si‘US gestu.rzt werden, ja sie,
i Cf] von Titus verschméht
e 6“"" ihn durch Sextus
zU"den .Iassen, der, ihre Lie-
Meuchgew[r_men, sogarzum
serliq elmérder an seinem kai-
or hen Freunde werden will.
wird der Mord miBlingt, alles
strat Offenbar._ Doch statt zu
ge. D‘%n, verzeiht Titus, der Giti-
Welt ie Moral: Herrscher dieser
» hehmt euch ein Beispiel.

Liehe und Leid als solches

Der Regisseur Emst Lert Uber Auffihrungsaspekte
von Mozarts ,La Clemenza di Tito" (1921)

Noch viele heutige Opernbesucher, besonders der dlteren Schule,
gehen weniger um ein musikdramatisches Erlebnis ins Theater, -
sondern vor allem, um schon singen zu horen und angenehme
Bilder zu sehen. Dieser Publikumsstil nun beherrschte das ganze
18. Jahrhundert. Das plaisir physique, das Sinnlich-Schone war der
Zweck der Oper, dagegen Gluck ebenso vergeblich ankampfte
wie Wagner gegen Rossini (zu dessen Zeit Stendhal in Schopen-
hauer aufersteht). ,Don Giovanni“ fiel in Wien ab, , Titus" zog durch
Europa. Die Aufklarung lebte sich in moralischen Grundsétzen
aus; Metastasio gab ihr Arien aus Sentenzen. Das Zeitalter der Hu-
manitat schwelgte in der Gate des monarchischen, aufgeklarten
Absolutismus eines Friedrichs II. und Josephs II.; ,Titus" war die
Huldigung an dieses Prinzip. Darum wurden diese Opern gar nicht
als Dramen aufgefaBt, sondern als aktuelle moralische Gleichnis-
se, als sinnlich gefallige Konzerte im Kostlm. ,Titus"isteine solche
Konzertoper.

Das Dramatische, die Handlung wurde schnell im Seccorecitativ
abgetan, damit die Moral der Geschichte sich in der Arie aus-
schwelgen konnte. Dem Komponisten wie dem Sanger wurde
sein individuelies Handlungserlebnis in eine abstrakie Sentenz
aufgeldst: ,Che ciecamente crede, impegna a serbar fede”, ,ah
qual poter, oh Dei, donaste alle belta”, ,Se all’ impeto, amici Dei,
necessario a un cor severo.”

Was ergab sich daraus fur die buhnliche Darstellung der Arien?
Wenn die Situation aus dem individuellen Erlebnis zum allgemei-
nen Gleichnis entpersénlicht wurde, so muBte sich auch der Dar-
steller von seiner Rolle dahin distanzieren. Er stellte nicht mehr Lie-
be und Leid des Sextus, der Vitellia, sondern die Liebe und das Leid
als solche dar, oder vielmehr er reflektierte dariber. Er trat mit
der Arie aus seiner Verwandlung in den Helden heraus und stellte
sich aus seinem subjektiven Verhéltnis in das objektive des Re-
sitators. Aus dem musikdramatischen Schauspieler wurde der
kostlimierte Konzertsdnger. Zwischen das Erlebnis und seinen
addquaten Ausdruck legt sich die Schranke der Reflexion.

Und nicht nur den sentenzidsen Text der Arien verstehen wir von
hier aus. Auch die Musik mit inren Wiederholungen und Verzierun-
gen, das ruhige, von keinem dramatischen Drangen getriebene
Ausbreiten des Sinnlich-Schénen (meist Uncharakteristischen) im
kompositorischen Einfall, das wollistige Hingeben an die lang
ausgesponnenen Duette zwischen Singstimme und konzertieren-
dem Soloinstrument (Klarinette und Bassethorn), die langen, rein
lyrischen Ritornelle begreifen wir nur von diesem Standpunkt aus.
Der Schauspieler agierte nicht, sondern stand still wie auf dem
Konzertpodium, wenn der Begleiter die Zwischen-und Nachspiele
bringt. (.. .)

Die Arien wurden von lebenden Statuen mit wenig Stellungsande-
rungen und Bewegungen gesungen. Die Ensembles standen als




GewiB, die Figuren im , Titus"
haben kein musikdrarnatisches
Leben, wie dje des ,Figaro” oder
+Don Giovanni“, Sie sind hero-
ische Idealgestalten, auch wo sie
irren und sich verfehlen, oder
auch: die Behlter eines hero-
ischen /deals, oder, als Kontrast,
eines niedrigen Gefiihls. Die Mu-
stk vollzieht sich an ihnen, nicht
sind sie selber Musik, dramati-
Sche Musik, wie Almaviva oder
Don Giovanni, lhre Bldsse und
Schemenhaftigkeit verrét sich vor
allem im Ensemble: sie handeln
und singen nicht gegeneinander,
sich ineinander verwickelnd und
dadurch steigernd, sondern ne-
beqe/nander, als unverdnderliche
GroBen: sie summieren sich, aber
potenzieren sich nicht,

ALOYS GREITER

T/tug Ist der Hauptcharakter und
gewissermaBen mit einer dngst-
lichen Sorgfalt gezeichnet. Mit
femem Sinne fasste Mozart die
E/nfachheil, die Ruhe und stifle
Erhabenheit des Titus, mit Kum-
mer schattirt auf, und tbertrug
Z/e -~ damals woh/ seine eigenen
-mpfindungen ~ in die Composi-
tion. ’L_/eqer Theil, selbst die
qumasggte /nsz‘rumenta/part/e,
Vfé’igl; r():/{gsse/s hGeprége an sich und
o e ;
heit des Ganzg%.r senonsten Ein-

G. N.VON NISSEN

bildhafte Einzelposen in gerader Linie, also ohne Uberschneiqur

gen, an der Rampe entlang. Nur im Rezitativ trat eine beweg; o

Handlung ein, die manchmal sogar zum Stellungswechsel flifrg
mochte. Sonst wurden die Standorte in &ngstiicher Etikette bap 2l

ten, das Verstandeszentrum herrschte allein.

Die Hofopern, zu denen auch , Titus* gehér, waren, wie Wir sahgr

nur auf das Sinnlich-Schéne, den Ziergesang und das Bild gelich
tet und wichen damit wissentlich und absichtlich der Charakir.
stik, dem Nationalisieren, aus. Und so sind auch die Rémer iy
L Titus® bloB dietraditionellen Personifizierungen von Kontrastefie k-
ten im Theaterkostim der Zeit. ,Titus" wurde zwar nicht mehy i
Reifrock und in Escarpins dargestellt, aber doch in einem antii
Phantasiekostlim, welches die herben antiken Formen so mit Re
kokoelementen durchsetzte, daB von dem strengen Rémen
und der grandiosen Linie der Kaiserzeit wenig Gbrigblieb. Die higt -
rische Echtheit hatte (brigens schiecht zu den Figuren Metagtz.
sios, zu ihrer zierlich eleganten Darstellung und schon gar nicht 7
Musik Mozarts gepaBt. Die Oper war fiir jene Rokoko-Rémerge.
schaffen, wie sie auf dem Kapitolbild des Fuentes zu sehen sipg
und also gehoren diese in den Stil unserer Oper. (. )

Die belebte Szene glich einem empfindsamen Historienbild, 5 s
das Sinnlich-Schéne, das Rihrende gerichtet, wie das gefélliqz
Kostum, die Klassizistische Pose und Bewegung, der zierlichs
Gesang, die Musik Mozarts und das Buch Metastasios. Bejpr
Schaffen des , Titus" war die BewuBtseinslage seiner Urheber g
diese Klassizistische und doch noch barocke Opernblihne einge-
stellt, welche ja fir Werke von der Gattung des , Titus* geschaffar
war. Wie 16sen wir nun das Problem einer Auffihrung das
L1itus® auf unserer heutigen Biihne?

Zwei Grenzidlle sind moglich: eine genaue Kopie der alten Ayf-
fihrung oder eine génzliche Umgestaltung ins Moderne. Geger
die historische Rekonstruktion spricht vor allem die Psychologie
des heutigen Publikums. Dieses ist nicht mehr imstande, sich myi
dem damals gelibten ,interesselosen Wohlgefallen* Kants ar
Sinnlich-Schénen als idealem TheatergenuB zu begnliigen undwij:
dazu auch durch das Interessante noch gefesselt sein. Seine
asthetische Einflhlung neigt weniger zum Moralischen als zum
Stofflichen, weshalb es auch im Bihnenspiel der Oper die reale,
individualisierte Handlung sucht und nicht das allgemeingliltige
Gleichnis. Seine dramatische Ungeduld fande zur Nachdenklich-
keit fir die langen moralisierenden und reflektierenden Rezitative
keine Ruhe. Ferner sind unsere, durch das stirmende Pathos des
Wagner-Stils und der Veristen hindurchgegangenen Sanger nichi
gelbt, denleichten, alle Beziehungen durch Halbténe und Schlag -
lichter fein beleuchtenden Ton fiir das Secco-Rezitativ so lange
und doch interessant durchzuflihren. Ihre seelische Modulations -
fahigkeit wie die gerade Robustheit der deutschen Sprache ist
nicht empfindlich genug fiir die feinen Schwebungen des gleich-
nisvollen Musikdialogs. Endlich wiirde der zelebrierende Stil vory
Haltung und Geste einen spielerischen, wenn nicht parodistischen

Effekt erzeugen.




Titye

; ﬁ}é“o Favius Vespasianus,

. emef en 39. n. Chr., hie3 nach
der CT~ Vater, dem“a/sj neunter
oy ‘ioaren{vpn rbmischen Dich-
i ~sche/n/gt wurde, wéhrend
,_}em:% Amtszeit eine zunehmend
e f/j; igtere Regentschaft

Vil "1 zu haben, nicht zuletzt,
ot J‘e/n Sohn Schritt fiir Schritt
//urdlf Nachfolge vorbereitet
far s Erzogen wurde er mit
HW;JS Stiefbruder Britannicus,
T b sich erste Erfolge im
gnédfd(enst in Germanien und
4 um”men,‘erh/e/t 69 n. Chr. den
Lt r’39 seines Vaters, den

. rm&jnd der Juden im Osten

5y b‘b;;;usch/agen‘ Die Berichte
cp;un 1o Verﬁa/ten sind wider-
ol d“h/’?.h' Wahrend ihm Autoren
oy &r judische Historiker
yrifvrﬁhus nachsagten, mit letzter
L L versucht zu haben, die
7/7/Cjiofu~-ng des Tempels und

:J“f & Pliinderungen zu verhin-
,;f”q Sprachen andere wie der
;,‘[:r/(zstellgf Sulpicius Severus
/;({ Titus Fiihrerschaft bei den
;;YJOfer/schen Ubergriffen.
ache ist, daB es Titus seinen
! ﬁff‘fl In Judéa verdankt, in Rom
ot Tr/umphb(jgen geehrt zu
“srden, obwohl es Chroniken
4<h eine Million Tote gegeben
"aben solf und allein von nahezu
;’Jﬂdertausend gefangenen
Aiden berichtet wird, Mégliche
~ralititen mit seinem Vater
//('deen zunehmend durch
;mtenei/ungen vermieden.
“5Mmeinsames Konsulat, spéter
“rbunatsgewalt und Censoren-
=it markieren den Weg zur
“arerwiirde, die durch einen

Giite als Mittel zur Macht

Historische Urteile Uber den rémischen Kaiser
Titus Flavius Vespasianus

Ein Laufer brachte Titus die Nachricht, als er nach der Schlacht in
seinem Zelt ausruhte. Er sprang auf und lief, wie er war, zu dem
Tempel, um den Brand zu I&schen. Alle seine Truppenfihrer eilten
hinter ihm her, gefolgt von den durch sie alarmierten Einheiten mit
all dem Geschrei und dem Larm, die mit dem ungeordneten An-
sturm eines riesigen Heeres unweigerlich verbunden sind.

Titus schrie und winkte den Kdmpfenden zu, sie sollten das Feuer
I6schen. Aber seine Rufe blieben ungehért, da ihre Ohren von
einem starkeren Getose betaubt waren, und seine Handzeichen
blieben im Getimmel des Kampfs und infolge der zornigen Erre-
gung der Kampfenden unbeachtet ... Als sich die Soldaten dem
Tempel naherten, taten sie 5o, als horten sieauch die Befehle nicht,
die Titus gab, und trieben die Manner inden vordersten Reihen an,
das Feuer ins Innere zu bringen.

_Rund um den Altar wurde der Leichenhaufen hoher und héher,
wahrend sich von der Treppe des Tempels herab ein Blutstrom
ergoB und die Koérper derer, die oben getdtet worden waren, nach
unten glitten. Die Soldaten waren wie besessen, es gab keinHalten
mehr, und auch das Feuer lieB sich nicht bekampfen . ..

Doch die Flammen hatten sich noch nirgendwo Zugang zum Hei-
ligtum verschafft, sondern néhrten sich von den Hausern, die den
Tempel rings umgaben. Titus, der erkannte, daB noch Zeit war, das
Gebéaude zu retten, stirzte vor und bemuihte sich persénlich und
nach besten Kraften darum, seine Leute zum Loschen des Feuers
zU bewegen; er wies Liberalius, den Centurio seiner Speertrager-
leibgarde an, die Ungehorsamen durch Schlége mit Holzkniippeln
zurlickdrangen zu lassen. Aber ihr Respekt vor Titus und ihre
Furcht vor dem Einhalt gebietenden Centurionen versagten ge-
geniiber ihrer Wut, ihrem HaB auf die Juden und einer ungezigel-
ten Kampfgier.

Die meisten von ihnen wurden durch die Hoffnung auf Beute ange-
trieben, denn sie stellten sich vor, daB das Tempelinnere von Geld
liberquelle; sie sahen ja auch, daB er auBen Uberall von Gold
gléanzte. Ihnen kam jedoch einer von den Leuten zuvor, die schon
eingedrungen waren. Als Titus namlich herausstirzte, um seine
Soldaten zurlickzuhalten, stie dieser Mann ein brennendcs Holz-
scheit in die TUrangeln. So wurde der Tempel in Brand gesetzt,
obwohl Titus es nicht wollte.

Der jidische Historiker Josephus Uber Titus’ Versuche
im Mai 70 n. Chr. die Zerstérung des Tempels in Jerusalem zu verhindern.

Als er sich in Caesarea Palaestina (stidlich des heutigen Haifa) auf-
hielt, feierte er den Geburtstag seines Bruders Domitian in groBem
Stil: er hatte sich ein gut Teil seiner Rache an den Juden flir diese
besondere Gelegenheit aufgehoben. Die Anzahl derer, die in
Kampfen mit wilden Tieren, durch Verbrennen bei lebendigem
Leibe und in Zweikdmpfen zugrundegingen, Uberstieg 2500. Das
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gewaltsamen Aufstand gegen
seine Widersacher Eprius
Marcellus und Allienus Caecina
79. n. Chr. gesichert wurde. Flr
sein Amt verzichtete er auf die
Beziehung zur jidischen Kénigin
Julia Berenice, der Tochter des
Konigs Agrippa . und jiidischen
Mitregentin, die er nach langem
Z6gern wohl aus Riicksicht auf
d/el Offentliche Meinung in ihre
Heimat zuriickschickte. In seiner
kurzen Amtszeit von 79 bis 81 n.
Chr. hatte er im Alter von 42
Jahren die Auswirkungen des
Vesuvausbruches (79 n. Chr,) und
eine schwere Pest-Epidemie zu
verkraften. Galt Titus den einen
als riicksichtslos, grausam und
verschwenderisch, rithmten
andere seine Vorliebe fiir Kiinste
wie Dichtung und Gesang, sein
Geschick in der Organisation von
publikumswirksamen Auftritten in
der Offentlichkeit und die
GroBmut und Freigiebigkeit, mit
der er divergierende Kréfte und
Rivalitaten neutralisierte. Am

13. September 81 n. Chr, verstarb
er unter dhnlich mysteriésen
Umstanden wie zwef Jahre zuvor
sein Vater, eine Biographie und
Taten hinterlassend, deren
verblassende Realitit ideale
Quelle zur Legendenbildung
wurde, und mehr und mehr fene
historische Figur in den Hinter-
grund dréngte, die Keineswegs
SO weise und glitig regierte wie
&s das Urteil kommender Genera-
tionen vortduschen wollte.

alles erschien jedoch den Rémern als eine zu leichte BuBe, OpWOH
ihre Opfer tausend verschiedene Tode starben.

Danach zog Titus weiter nach Berytus (Beirut), eine Stadtin pnany,
zien, die eine rémische Kolonie war. Hier nahm erléngerAufentha‘;
und feierte den Geburtstag seines Vaters mit noch Ardperet
Pomp, sowohl was die GroBartigkeit der Darbietungen alg 5 cr
was die Originalitdt der sonstigen kostspieligen Unterha]tungen
betraf. Die Masse der Gefangenen ging auf die gleiche Wejg, wig

zZuvor zugrunde.,
Berichte im jldischen Talmud Uber von Titus verlible Grausamkeiten

Wo immer namilich irgendwelche Leute ihm personlich besgpders
verdachtig vorkamen, schickte er zuerst Beauftragte in die Theater
und Militarlager, die gewissermafBen mitallgemeiner Zustimmung
ihre Bestrafung fordern sollten, und lieB sie dann ohne Bedgnken

hinrichten.
Jidische Quellen (ber von Titus verhangte Todesurteile

Berenice erwartete, daB Titus sie heiraten werde, und benahm sich
in jeder Hinsicht, als wére sie seine Frau.

Als er jedoch merkte, daB die Romer den Zustand miBbimgten.
schickte er sie fort.

Zu all dem Gerede namlich, das damals umging, gelang es guch
noch einigen Sophisten der kynischen Schule, sich in die Stag ein-
zuschleichen. Zuerst drang Diogenes in das vollbesetze Thegter
ein und prangerte das Paar in einer langen Schméahrede an, yofur
er ausgepeitscht wurde. Und nach ihm gab Heras, der mit giner
ebenso milden Strafe davonzukommen hoffte, viele térichte An-
wirfe in echt kynischer Manier von sich und wurde dafiir gekgpft
Der Romer Dio Cassius (ber Titus’ EntschluB, die jlidische Kénigin Berenice gus
Rom wegzuschicken

Es wird behauptet, Augustus ware nicht geliebt worden, wenp er
weniger lange gelebt hétte, und Titus nicht, wenn erlangeram |e-
ben geblieben ware. Augustus namlich konnte sich, obwohl er gich
am Anfang wegen der Kriege und Parteistreitigkeiten ziemjich
grausam zeigte, im Laufe der Zeit durch Wohitaten und Giite einen
ausgezeichneten Ruf erwerben. Titus dagegen regierte mit Mijjde
und starb auf der Héhe seines Ruhms; hatte er lange gelsbt so
hétte sich vielleicht gezeigt, daB er seinen gegenwartigen Ruhr
mehr seinem Glick als seinem Verdienst verdankt,

Dio Cassius zieht Bilanz (iber Titus' Kaiserzeit

Obwoh! er nicht gro3 war und sein Bauch ein wenig zu weit
vorstand, besaf er doch Wirde und Anmut; dazu kam, daB3 ermus-
kulés war und gut aussah.

Er hatte ein erstaunliches Gedéchtnis und zeigte eine natirliche
Begabung fiir die Kiinste des Kriegs und des Friedens; im
Gebrauch der Waffen und auf dem Ricken eines Pferdes tat es
ihm keiner zuvor: er konnte Ansprachen und Verse ebenso leichtin
griechischer wie in lateinischer Sprache verfassen und improvi-
sierte sie gelegentlich sogar. Auch in der Musik war er talentiert: er
sang angenehm und beherrschte das Harfenspiel.
Charakterisierung Titus' in einer rémischen Chronik
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“mpel von Jerusalem durch die
“on Titug, Relief im Durchgang
H3-Bogens in Rom

Charalitereigenschaften im
Sniegel der Geschichte

Sueton in den ,Kaiserbiographien®

Uber Titus Flavius Vespasianus

Titus, der den Beinamen (Vespasianus) nach seinem Vater fuhrte,
war die Liebe und Freude des menschlichen Geschlechts: - so
Uberreich ausgestattet war er, sei es durch Natur oder durch Kunst
oder an Glick, zur Gewinnung der allgemeinen Zuneigung, und
zwar, was das schwierigste ist, auf dem Throne, wahrend er als Pri-
vatmann, und selbst noch, als sein Vater bereits Kaiser war, nicht
nur dem offentlichen Tadel unterlag, sondern sogar f6rmlich
gehaBt wurde. (. .)

AuBer seiner Grausamkeit hatte man ihn auch im Verdachte der
Schwelgerei, weil er die Trinkgelage mit seinen liederlichen Ge-
nossen bis tief in die Nacht ausdehnte, und ebenso im Verdachte
der Wollust, wegen des Schwarms von Listlingen und Verschnitte-
nen um ihn her und wegen der heftigen Liebesleidenschaft fir die
Kénigin Berenice, der er, wie man allgemein sagte, sogar die Ehe
versprochen hatte. Auch im Verdachte der Habsucht hatte man
ihn, weil es bekannt war, daf3 er mit den richterlichen Entscheidun-




Zwei Ménner von patrizischer
Familie waren (iberwiesen wor-
den, nach dem Throne gestrebt
zu haben. Titus begniigte sich
damit, sie zu ermahnen, von
ihrem Vorhaben abzustehen, welil,
wie er sagte, ,der Thron vom
Schicksal verliehen werde";
winschten sie sonst etwas, SO
werde er es ihnen bewilligen.
Und so schickte er denn auch
auf der Stelle an die Mutter des
einen, welche sich von Rom weit
entfernt befand, seine Kuriere ab,
um der bekiimmerten Frau zu
melden, daB3 ihr Sohn nichts zu
flirchten habe. Ja, er zog beide
nicht nur zu seiner eigenen Tafel,
sondern lie3 ihnen auch am
folgenden Tage bei dem Gladia-
torenspiele ihre Platze mit Flei in
seiner ndchsten Umgebung an-
weisen und bot ihnen die ihm
Uberreichten Eisenwaffen der
Kémpfer gleichfalls zur Besichti-
gung dar. Auch erzahit man, dab,
als er sich das Horoskop beider
hatte mitteilen lassen, er prophe-
zeit habe, es drohe ihnen beiden
Gefahr, aber erst in Zukunft und
von einem anderen, wie es denn
auch eintraf. Seinen Bruder, der
ihm unauthérilich Schlingen legte,
ja fast offenbar die Heere zur
Empérung aufforderte und end-
lich Fluchtversuche machte,
konnte er sich nicht entschlieBen
zu téten oder zu verbannen, ja
nicht einmal ihn mit minderer
Auszeichnung zu behandeln.
Vielmehr fuhr er fort, ihn, wie vom
ersten Tage seiner Regierung an,
als Mitregenten und Nachfolger
Offentlich zu behandeln, und nur
zuweijlen beschwor er ihn unter
vier Augen mit Trdnen: ,doch
endlich einmal seine briiderliche
Liebe zu ihm durch Gegenliebe
zu erwidern”,

R.: Vesuvausbruch 1944, Photographie von
Kenneth Ponter

gen seines Vaters einen Handel trieb und Bestechungen annahy,

Mit einem Worte, man hielt ihn und nannte ihn offen einen zweitg,

Nero. Ihm aber kam dieser Ruf zustatten und verwandelte sich j,

die gréBte Bewunderung, da man an ihm (als Kaiser) nicht n,
keines dieser Laster, sondern im Gegenteil die herrlichsten Eigep,.
schaften erfand. Die Gastgebote, die er hielt, waren mehranmutig

heiter als verschwenderisch. Die Freunde, die er sich erlas, wargy,
Ménner, welche auch die nach ihm regierenden Kaiser als ng,
wendig fur ihr eigenes wie fir des Staates Woh! beibehalten ung
vorzugsweise in ihrem Dienste verwendet haben. Die Berenicg
sandte er unmittelbar nach seiner Thronbesteigung aus Rom fon‘
so schmerzlich es ihn und sie auch ankam. Einigen seiner liebste,
Favoriten, obschon dieselben so treffliche Tanzer waren, daB sig
spater selbst auf der Biihne alles tberfligelten, entzog er nicht nyy
seine bisherige bermé&Bige Gunst, sondern vermied es sogar,
auch nur ihre Leistungen Gberhaupt &ffentlich zu sehen. Keinem
Burger entzog er das geringste; fremdes Eigentum hielt er heilig
wie kaum sonst jemand; ja, selbst die erlaubten und gewdhnlichen
Geschenke nahm er nicht an. Und dennoch stand er keinem
seiner Vorgénger an Freigiebigkeit nach. Als er das Amphitheater
eingeweiht und neben demselben in groBer Schnelligkeit Badey
erbaut hatte, gab er ein prachtvolies und mitallem reichlich ausge.-
stattetes Festspiel. Er gabauch ein Seegefechtin der alten Nauma-
chie, ebendaselbst auch ein Gladiatorenkampfspiel, undan einem
einzigen Tage eine Tierhetze von flinftausend der verschiedensten
wilden Tiere.

Von Natur tberaus wohiwollend, war er der erste Kaiser, der die vor
ihm erteilten Gnaden samt und sonders durch ein einziges Edikt
bestétigte, ohne sich darum ansuchen zu lassen, wahrend nach
einem von Tiberius eingefliihrten Regierungsgrundsatze alle auf
ihn folgenden Kaiser die von ihren Vorgangern erteilten Gnaden
nur dann fur gliltig erklarten, wenn sie selbst dieselben den betref-
fenden Personen auf deren erneutes Ansuchen gewéhrt hatten,
Bei allen an ihn gerichteten Bittgesuchen der Menschen hielt er
aufs strengste an dem Grundsatze: niemand ohne Hoffnung zu
entlassen. Und wenn ihm seine Vertrauten bemerklich machten: er
verspreche mehr, als er leisten kdnne, gab er zur Antwort: es diirfe
keiner, der mit dem Kaiser gesprochen, traurig hinweggehen. Ja,
als ihm einmal bei der Tafel einfiel, daB er an dem ganzen Tage
niemand etwas geleistet habe, tat er jenen denkwlirdigen und mit
Recht gepriesenen Ausruf: ,Freunde, ich habe einen Tag verloren!*
Vornehmiich das Volkin seiner Gesamtheit behandelte er bei allen
Gelegenheiten mit solcher Leutseligkeit, daB er einmal bei Gele-
genheit der Ankiindigung eines Gladiatorenkampfspiels 6ffentlich
erklarte: er werde sich dabei nach dem Geschmack des Volkes
und nicht nach dem seinen richten. Und véllig so tat er: er gewéhrte
ihm n&mlich alles, um was es bat, und forderte es ausdriicklich auf,
alle seine Wiinsche auszusprechen. Ja, da er fur seine Person sei-
ne Vorliebe fir die Fechter in thrakischer Waffenrlstung offen zur
Schau trug, neckte er sich wiederholt mit dem Volke in Reden und
Gebdrden in Bezug auf diese Vorliebe, doch ohne daB seine kai-
serliche Wiirde oder die Billigkeit darunter litten. In seinem Streben,
sich popular zu machen, ging er so weit, da er zum &fteren, wenn







Ich lese gerne alles, was mit dem
Rom der Kaiserzeit zusammen-
héngt. Dieses Rom war wie eine
moderne Stadt, man weif3 viel
dariiber, es ist nicht zu weit von
einem entfernt. Die Vertrautheit
mit einem Namen, der heute
noch gilt und heute wieder eben-
S0 belebt ist, belebt einem das
Gefiihl jener friheren Zeit Zwar
St6rt mich die Tracht, in der die
Menschen damals gingen; ich
denke nicht gerne daran, sie ist
das Einzige, was sie mir manch-
mal wieder fremd macht. Ihre
Worte und Beziehungen aber,
ihre Verrichtungen und Spiele
scheinen mir wie eine Dichtung,
die dazu ersonnen ist, uns selber
2zu erkldren und mit Hoffnung zu
erfiillen. Die religiésen Verhéit-
nisse haben etwas von unserer
modernen Freiheit; das Parteien-
wesen, dessen wir uns schamen
kénnten, ist dort noch mechani-
scher und darum aufschiuBreich.
Die Nationen, die auBerhalb lie-
gen, sind noch nicht zu eng auf-
einandergerdckt; es ist etwas wie
Spielraum da, den wir so gar
nicht mehr haben. Man weiB, in
Jjedem Augenblick seiner Be-
schéftigung mit dem Rémischen
Reich, daB es schlieBlich zugrun-
de gegangen ist: aber es gibt
doch Rom. So tréstet man sich
tiber die viel ernsteren Gefahren
des Unterganges, der uns heute
droht, als kbnnte auch er ein vor-
ibergehender sein, als ginge es
auch bei uns blo3 um barbari-
sche Feinde, die ganze, lber-
schaubare Gegenstinde plin-
dern wollen, und nicht um den
Zerfall jedes winzigsten Stiick-
chens Materie, aus dem jeder
einzelne von uns besteht.

ELIAS CANETTI

erin den von ihm erbauten Thermen badete, dem geringen Vo
freien Zutritt gewahrte.

Mehrere groBe Ungllicksfalle ereigneten sich unter seiner Regié_
rung; so der Ausbruch des Vesuvberges in Kampanien, ein Brangy
zu Rom, der drei Tage und drei Nachte anhielt, desgleichen 8ing
Pest von solcher Furchtbarkeit, wie sie vielleicht sonst nie Vorge.
kommen war. Bei diesen vielen groBen Ungliicksfallen bewiey g,
nicht nur die Sorgsamkeit des Flirsten, sondern auch die in ifg,
Art einzige Liebe eines Vaters. Hier sprach er durch Edikte Trostzu,
dort brachte er, soweit seine Kréfte reichten, Hilfe. Ersetzte eineq g
den gewesenen Konsuln durchs Los erwéhlte Kommission nieggr
die sich mit der Wiederhersteliung des in Kampanien angerichje-
ten Schadens beschéftigen muBte. Das Vermdgen der beim Ays.
bruch des Vesuvs Umgekommenen, von denen keine Erben Vol
handen waren, wies er an zur Wiederherstellung der von jengm
Ungluck heimgesuchten Stadte. Nach dem Brande in Rom erklr-
te er, daB der Schaden, welchen der Staat an éffentlichen Gebg -
den erlitten, ihm allein zur Last falle, und verordnete, allen Schmuck
der kaiserlichen Lustschlésser fiir die Wiederherstellung der
offentlichen Monumente und Tempel zu verwenden, und setzte 2 r
Beschleunigung der hierauf beziiglichen Arbeiten eine Aufsichis-
kommission aus rémischen Rittern ein. Um den Gesundheitsz-
stand zu verbessern und die Kraft der Krankheiten zu brechen, lig
er kein Mittel der Religion und Arzneiwissenschaft unversuct,
indem er alle Arten von Sithneopfern und Heilmitteln anwandte. 2,
den Ubeln der Zeitldufte gehdrten auch die Angeber und deren An-
stifter, die seit langem ihr Wesen frech getrieben hatten. Diese ligf
er regelméaBig auf dem Forum mit Peitschenhieben und Stock-
schlagen zlichtigen, dann durch die Arena des Amphitheaters zyr
Schau fihren und zuletzt teils als Sklaven verkaufen, teils auf die
ungesundesten Inseln deportieren. Und um Leuten ihres Gelich-
ters auch flr die Zukunft ein fiir allemal das Handwerk zu legen,
verordnete er unter anderem: daB eine und dieselbe Klagesache
nur einmal, mit Berufung auf ein einziges Gesetz, anhédngig
gemacht und daB (iber den Stand eines Verstorbenen nur binnen
einer bestimmten Frist eine Untersuchung angestellt werden dirfe.

Aufstand gegen die Juden

Hermann Bengtson in ,Rémische Geschichte*

In Palastina hatten die Rémer eine groBe Streitmacht gegen die
aufstédndigen Juden versammelt. Nicht weniger als sechs Legio-
nen, 20 Kohorten und acht Alen standen hier unter dem Oberbe-
fehl des Titus, dazu kamen noch die Kontingente orientalischer
Vasallenfirsten. Die Stadt Jerusalem war langst vom Hinterland
abgeschnitten, doch hatten die Kédmpfe um das Kaisertum im
rémischen Reich den Juden noch einmal eine Gnadenfrist ge-
schenkt, die von diesen vor allem durch Parteikémpfe ausgefilit
worden ist. Als die Unterstadtvon den Rémern erobert worden war,
verteidigten sich die Juden mit Verbissenheit in der Oberstadt, sie




£3 ist eine uralte Erfahrung, daB
~er Macht hat, auch geneigt ist,
“'2 zu miBbrauchen: er geht so
it bis er auf Schranken stoBt.
arnit man die Macht nicht miB-
Draucht, muB durch entsprechen-
de Anordnung Macht der Macht
Halt gebieten. Eine Verfassung
kann so sein, daB niemand ge-
Zwungen wird, Dinge zu tun, zu
de_nen das Gesetz nicht verpflich-
'8l und Dinge zu unterlassen, die
das Gesetz ihm erlaubt.

WONTESQUIEU

wurde am 26. September 70, an einem Sabbat, von Ti;us mit stUr—
mender Hand genommen. Titus, durch den hartnackigen Wider-
stand aufgebracht, hatte die vollstandige Zerstdrung der S@adt
befohlen, um den Herd des judischen Widerstandes fur alle Zeiten
auszutilgen. Wenn man dem Historiker Josephus Glauben schen-
ken darf, so waren im Jidischen Kriege 97.000 Juden in rémische
Gefangenschaft geraten (sie wurden zumeist als Sklaven verkauft,
oder man schickte sie in die Bergwerke, andere wurden flr die
Spiele aufgespart), mehr als eine Million wére durch Hunger, Seu-
chen oder das Schwert umgekommen. Im Juni 71 feierte Titus,
~usammen mit seinem Vater Vespasian, in Rom seinen Triumph.
Der Bogen des Titus, der heute noch auf dem Forum Romanum
steht, ist (ibrigens erstim Jahre 81, nach dem Tode des Titus, durch
seinen Bruder und Nachfolger Domitian errichtet worden. Judaa
wurde von Syrien abgetrennt, es wurde eine eigene kaiserliche
Provinz, die Hauptstadt war Casarea. Den Juden wurde eine Son-
dersteuer auferlegt, und zwar pro Kopf zwei Drachmen (fiscus
ludaicus), sie waren nunmenran den Tempel des Jupiter Capito-
linus in Rom zu entrichten. Im Ubrigen sind die Flammen des Auf-
standes erst im Jahre 74 erloschen, als letzter Stltzpunkt der
Juden ist die Burg Massada am Toten Meer erstim April 74 gefal-
len. Sie war von den Sikariern verteidigt worden, einer besonders
fanatischen Sekte. Es war kein Wunder, wenn sich bei den Juden
ein ungeheurer HaB gegen die rémischen Unterdriicker ansam-
melte. Was die Juden von Rom dachten, zeigt in christlicher Uber-
arbeitung die Offenbarung Johannis, in der Rom als die Mutter der
Dirnen und aller Greuel der Welt erscheint.

Betrachtungen iiber die
Ursachen von Grofe und
Niedergang der Romer

von Montesquieu

Das Leben der Kaiser begann also, sicherer zu werden. Sie konn-
ten wieder im Bett sterben, und dies schien ihre Sitten ein wenig
gemildert zu haben. Sie vergossen nicht mehr mit wilder Grausam-
keit Blut. Da aber die unumschrankte Gewalt irgendwo abflieBen
muBte, so zeigte sich nun eine andere Art von Tyrannei, eine viel
gerauschlosere: es gab keine Schldchtereien mehr, sondern par-
teiische Gerichtsurteile, die den Tod nur deshalb zu vermeiden
schienen, um das Leben der Schande auszuliefern. Der Hof
herrschte und wurde beherrscht durch noch mehr Kunstkniffe,
durch noch ausgesuchtere Mittel und mit noch groBerer Ge-
rauschlosigkeit. Kurzum: anstatt der friheren Kihnhett, einen
Anschlag zu planen und der einstigen Entschlossenheit, ihn aus-
zufiihren, sah man jetzt nur die Charakterlosigkeit von Schwéchlin-
gen regieren und nichts als schlau eingefédelte Verbrechen.







Eine neue Art des Sittenverfalls ri3 ein. Die friiheren Kaiser liebten
die Vergniigungen, diese spateren jedoch die \(.\/e.eichlichkei't. Sie
zeigten sich den Soldaten seltener und waren untétiger, mehrihren
Schranzen ausgeliefert, fester an ihren Palast gebunden, mehr
vom Reiche getrennt. .

Das Gift des Hofes wurde in seiner Wirkung umso starker, je mehr
es im Einzelfall Anwendung fand. Man sagte nie etwas ausdruck-
lich, sondern gab alles nur zu verstehen. Die angesehensten
Narmen wurden samtlich angegriffen, und Minister und Heerfthrer
waren unaufhorlich der Willkdr jener Sorte Leute ausgeliefert, die
weder selbst dem Staate dienen, noch ertragen kénnen, dafB ein
anderer ihm ehrenvoll dient.

SchlieBlich wurde die Leutseligkeit der ersten Kaiser vollig ver-
pannt, die diesen das einzige Mittel gewesen war, die Vorgangeim
Staate zu kennen. Der Kaiser erfuhr alles nur auf dem Wege tber
einige Vertraute, die, stets im Einverstandnis miteinander - oftimals
sogar dann, wenn sie gegensatzlicher Meinung schienen — bei
ihm nur den Dienst eines einzigen versahen.

Lektion in ,,Gute“

L. Annaeus Seneca in ,De clementia®,
gewidmet Kaiser Nero

Niemandem von allen steht aber die Gite besser an als dem
Konig oder dem fiihrenden Mann. So erst ndmlich sind groBe Kraf-
te Schmuck und Ruhm, wenn sie eine heilsame Macht besitzen.
Denn eine verderbliche Gewaltist es, stark zu sein, um zu schaden.
Jenes Mannes GréBe erst ist fest und gegriindet, von dem alle wis-
sen, daB er ebenso (iber ihnen wie flr sie steht, dessen Sorge nach
ihrer taglichen Erfahrung zum Heil der einzelnen und der Gesamt-
heit wacht, bei dessen Erscheinen sie nicht, als ob ein boses oder
schadliches Tier aus seinem Lager hervorgesprungen ware, aus-
einanderfliichten, sondern wie zu einem hellen und wohltétigen
Gestirn um die Wette herbeifliegen, bereit, sich flir jenen den
Dolchen seiner ihm nachstellenden Feinde entgegenzuwerfen
und ihre Leiber hinzubreiten, wenn jener durch eine hingestreckte
Masse von Menschen den Weg zur Rettung bereiten muB.

Ich aber nenne Gute nicht eine ermidete Grausamkeit. Das ist,
Caesar, wahre Giite, die du beweist, die nicht mit der Reue Uber
das Wiiten begann: keinen Schandfleck zu haben, nie Blrgerblut
vergossen zu haben. Das ist bei der hdchsten Amtsgewalt die ech-
teste Sinnesbeherrschung und begreift in sich die Lage des Men-
schengeschlechts: nicht von irgendwelcher Begierde, nicht von
UnUberlegtheit sich entflammen zu lassen, nicht, verdorben durch
das Beispiel der friheren Principes, durch Versuche abzutasten,
wieviel einem gegen Blrger erlaubt ist, sondern die Scharfe der
Herrschaft abzustumpfen. Du hast den Staat unblutig gemacht
und das, dessen du dich mit groBem Sinn gerihmt hast, namiich
auf dem ganzen Erdkreis keinen Tropfen menschlichen Blutes ver-




Die Giite hat freie Verfiigungs-
gewalt, sie urteilt nicht im Rah-
men einer ProzeBformel, son-
dern aufgrund des Billigen und
Guten. Ihr ist es sowohl erlaubt
freizusprechen als auch das
Streitobjekt so hoch einzu-
schétzen, wie sie will. Nichts
von diesen Dingen tut sie so,
als ob sie weniger als der Ge-
rechte getan hitte, sondern so,
als ob das, was sie festsetzt, am
allergerechtesten sei. Verzei-
hen aber heiBt, einen, der nach
deinem Urteil zu bestrafen ist,
nicht zu bestrafen. Gnade ist
ErlaB verdienter Strafe: Giite
leistet zundchst dies: sie
verkiindet, daB die, welche sie
entlaBt, nichts anderes hitten
erleiden diirfen. Sie ist also ab-
gerundeter als Gnade und statt-
licher.

Die Giite macht jedes Haus, in
das sie eintritt, gliicklich und
ruhig, im Palast aber ist sie, je
seltener, um so bewunderungs-
wiirdiger.

gossen zu haben, ist um so groBartiger und bewundernswayer,
weil keinem jemals schneller das Schwert anvertraut worden jst.
Uber die Gite zu schreiben, Caesar Nero, hat mich ein Wort VOR, dir
ganz besonders gestimmt, das ich, wie ich mich erinnere, nigp:
ohne Bewunderung, als es gesprochen wurde, gehdrt und dagg f
anderen erzahlt habe, ein edles Wort, von groBem Sinn, von grager
Sanftheit, das, nicht berechnet und fir fremde Ohren bestimp;,
pldtzlich erklang und deine gute Art im Streit mit deiner Stelly g
vorflhrte. Als dein Préfekt Burrus, ein hervorragender Mann (nd
wie geboren fUr dich als Princeps, gegen zwei StraBenréuber ;-
gehen wollte, verlangte er von dir, du mochtest schreiben, gégen
wen und aus welchem Grunde du strafend vorzugehen hieBggt,
Dies, oft verschoben, dréngte doch, daB es einmal geschahe. a5
er widerwillig einem Widerwilligen das Papier brachte und ygr-
reichte, riefst du aus: ,lch mdchte, ich kénnte nicht schreibeny«
Ein Wort, wert, daB3 es alle Volker horten, die das romische Rejcn
bewohnen, ebenso wie die, weiche in zweifelhafter Freiheit dargn
grenzen und welche sich mit ihrer Macht und ihrer Gesinnung
dagegen erheben! Ein Wort, das man in einer Versammlung aljer
Menschen verbreiten miiBte, damit auf seinen Wortlaut alle Flrsten
und Kénige schwiiren. Ein Wort, wiirdig der allgemeinen Unschyid
des Menschengeschlechtes: daB ihm jenes ehrwirdige Zeitalyer
wiedergegeben werde!

Jetzt ziemte es sich in der Tat, im Rechten und Guten einig zy
sein, nach der Vertreibung der Gier nach fremdem Gut, aus Qer
alles Ubel der Seele entsteht, daB Frommigkeit und Unbescholtan-
heit mit Treue und Bescheidenheit wieder erstiinden und je
Laster nach dem MiBbrauch einer langen Herrschaft endlich
einemn glicklichen und reinen Zeitalter Platz machten.

DaB dies zu einem groBen Teil geschehen wird, Caesar, mich-
te ich hoffen und bekennen. Weitergegeben werden wird diese
Sanftheit deiner Gesinnung, sie wird sich allmdhlich durch den
ganzen Korper des Reiches verstromen, und alles wird sich nach
der Ahnlichkeit mit dir bilden. Vom Haupt geht die Gesundheit
aus: alles ist lebendig und aufgerichtet oder in Mattigkeit nieder-
gedrickt, je nachdem sein Geist lebt oder welkt. Es werden dig
Birger, es werden die Bundesgenossen dieses Gutseins wiirdig
sein und richtige Gesittung wird in den ganzen Erdkreis zurlck-
kehren: man wird Uberall deine Hande schonen.

Gute ist MaBigung der Leidenschaft in der Macht, sich zu rdchen,
oder die Sanftheit des Uberlegenen gegen den Niederen in der Be-
stimmung der BuBe. Mehreres vorzuschlagen ist sicherer, damit
nicht eine Begrenzung der Sache zu wenig umfaBt und sozusa-
gen, weil nicht die ProzeBformel erflllend, verworfen wird: daher
kann man sie auch eine Neigung der Seele zur Sanftheit im For-
dern von BuBe nennen. Jene Bestimmung wird Widerspruch fin-
den, mag sie der Wahrheit noch so nahe kommen: wenn wir
sagen, Glte ist MaBigung, die etwas von verdienter und geschul-
deter Strafe nachlaBt, wird entgegnet werden, daB keine Tugend
einem etwas weniger als das Schuldige erweist. Jedoch dies ver-
stehen alle darunter, daB GUte etwas ist, das sich diesseits dessen
beugt, was mit Recht festgesetzt werden konnte.
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Abschied

Titus und Berenice in ,Berenice” von Jean Racine

TITUS: Schwer lastet schon Unheil, Farstin, auf mir.
Nicht weich machen durfen wir beide uns ljler.
Vom grausamen Zwiespalt gequélt und zerissen,
Seh’ ich Eure Trénen mit wundem Gewissen.
Aber denkt doch des Herzens, das sovielmal

Mir die Stimme der Pflicht zu erkennen befahl!
Jetzt gilt es. Zwingt Eure Liebe zu schwelge_an,
DaB Ehre und Recht Euern Blicken sich zeigen!
In all ihrer Strenge erkennt meine Pfiicht!

Ja, festigt mein Herz gegen Euch, daB es nicht
Ermatte, dem Leid sich entgegenzustemmen,
Die Tranen, die mir entstromen, zu hemmen, .
Oder, bringen wir schon nicht zum Schweigen dies Herz,
Mag die Liebe zur Ehre ertragen den Schmerz.

Und es lerne die Welt ohne Mihe erkennen

Des Kaisers, der Konigin Leid, die sich trennen!

Denn Trennung, Konigin, gilt es zuletzt.

BERENICE: Ah, Grausamer lhrl Und das sagt Ihr mir jetzt?
Was tat ich? Ach, daB ich geliebt mich glaubte,

Zu leben fur Euch meiner Seele erlaubte!

Wie? War Euch denn Euer Gesetz nicht bekannt,

Als ich es zum ersten Mal Euch gestand?

Welch liebenden Uberschwang lieBt Ihr mich wagen!
Unselige Flrstin, so muBtet Ihr sagen,

Wie verstrickst du dich nun! Was steht dir bevor,

Die ihr Herz, ohne hoffen zu durfen, verlor!

Empfingt Ihr es nur, um mir's wiederzugeben,

Nun ich wiinsche, von Euerer Huld nur zu leben?

Wie oft schon verlangte das Reich den Verzicht!

Da war es noch Zeit: was verlieBt Ihr mich nicht?
Tausend Griinde halfen mir's damals ertragen.

Ich durft’ um mein Leid Euern Vater verklagen,

Das Volk, den Senat, das rémische Reich,

Alle Welt, doch nur Eure Hand nicht zugleich,

Da ihr HaB, der seit langem sich gegen mich kehrte,
Uber all mein Unheil langst mich belehrte.

[ch sahe nicht, Herr, diesen Schiag erst nahn,

Da ich hoffte, unsterbliches Gliick zu empfahn,

Euer liebendes Herz keinen Zwang mehr erleldet,

Da Rom schwelgt, da Euer Vater verscheidet,

Da das Reich verehrend zu Fuien Euch fallt,

Da Ich nichts mehr fiirchte als Euch auf der Welt.

TITUS: Ich allein auch vermochte mein Gliick zu zerstéren.
Einst durfte ich leben, mich lassen betoren.

Mein Herz sah nicht in die Zukunft hinein,

Um zu suchen, was einst uns kdnnte entzwein:

Nichts sollte sich je meinen Wlnschen versagen;

Das Unmdgliche hofft’ ich, ohne zu fragen.




Berenice (geb. um 28 n. Chr,) war
die Tochter des Herodes Agrippa,
spéteren Kénigs von Judéa, wur-
de mit dreizehn Jahren ihrem On-
kel Herodes, dem Konig von
Chalkis, verméhit und lebte nach
dessen Tode an der Seite ihres
Bruders Agrippa, der in Rom zur
Nachfoige in Chalkis bestimmt
und spéter zum Kénig in Caesa-
rea Paneas gemacht wurde. Der
Kbnig von Chalkis hatte das
Recht, den Hohenpriester in Jeru-
salem zu bestimmen, und Bereni-
ce scheint sich Hoffnungen auf
die Herrschaft in Jerusalem ge-
macht zu haben, die nach dem
Tode ihres Vaters von rémischen
Prokuratoren ausgetibt wurde,
Jedenfalls spielte sie zu Beginn
des nationaljiidischen Aufstandes
gegen den Prokurator Florus die
Rolle einer Nationalistin und lenk-
te zusammen mit ihrem Bruder
die Geschicke der Stadt, bis die
extreme Bewegung der Zeloten
Ste ausschaltete. Sehr schnell
gewann Berenice das Vertrauen
des nach Paléstina entsandten
Vgaspasian und seines Sohnes
T/_{us, mit dem sich ein Liebesver-
héltnis anspann. Als dessen Er-
oberung von Jerusalem (70) den
nationaljiidischen Hoffnungen ein
Ende gemacht hatte, mag sfe die
/dee‘ gehabt haben, als eine zwej-
te Kbnigin Esther an der Seite des
ZwOlIf Jahre jiingeren Kaisersoh-
nes zu herrschen. Sie folgte ihm
nach Rom und spielte als seine
Gemahlin, wenn auch nicht
durch justae nuptiae mit ihm
verbunden, eine von den Rdémern
sehr beanstandete Rolle. Im
Zusammenhang mit seiner Wand-
lung aus einem tyrannischen
Ge/ju/)’menschen zu einem dem
stoischen Ideal huldigenden,
hymar}en Kaiser verbannte Titus
sie bel seinem Regierungsantritt,
nach anderer Quelle schon kurz
vorher, und wies ihren Versuch
einer W/ederannéiherung ab.
Berenices Schicksal nach der
Heimkehr in den Orient ist
unbekannt,

Studie zum ,Tod des Sokrates"
von Jacques Louis David

Was weiB3 ich? ich hoffte, lhr sdhet mich tot,

Bevor uns der grausame Abschied bedroht.

Jedes Hindernis schien meine Glut zu erneuen.
Das Gerede des Reiches, was braucht’ ich’s zu scheuen?
Doch vernahm ich die Stimme der Ehre noch nicht
Mit dem Ton, der ins Herz eines Kaisers spricht.
Ich weiB, welchen Qualen ich mich lbergeben:

Ich fuhle, ich kann ohn' Euch nicht mehr leben,

Da mein Herz von mir selbst sich zu I6sen droht;
Doch es gilt nicht zu leben: zu herrschen ist not.
BERENICE: Gut, Grausamer, herrscht!

" LaBt vom Ruhm Euch betdren!

Ich streite nicht mehr. Ich wollte nur héren,

DaB der Mund, der mit tausendfaltigem Eid

Unsre Liebe zum dauernden Bunde geweiht,
Dieser Mund ins Gesicht mir sich untreu bekenne,
Mir sage das Wort, das auf ewig uns trenne.

Ich selbst wollt’ es héren am namlichen Ont.

Es genligt mir. Fiir immer denn schickt Ihr mich fort.




Utopische Staatsentwiirfe

,Telemach®, der Furstenspiegel ,
des Francois de Salignac de la Mothe-Fénelon

Fenelon (1651-1715), Priesterund Moralist, von Ludvyig XIV.zum
Erzbischof von Cambrai ernannt, spater wegen seiner morali-
schen Edikte und seiner Lehren einer mystischen Theologie
vom Hof verstoBen, verfaBte zwischen 1694 und 1699 seinen
,Telemach*® als Lehr- und Schulschrift, in der Tradition der Je-
suiten stehend, z. B. von Voltaire heftig befehdet. Als Entwurf zu
einer utopischen Weisheits-und Staatenlehre stehtim Geyvand
griechischer Heldenmythologie die Lehre von der Weisheitund
Gite des Herrschers im Mittelpunkt, beispielhatft fur folgende
Schriften der Aufklarung, u. a. von Rousseau.

Ach, welchen Intrigen sind doch die Konige ausgesetzt! Setbst die
Weisesten werden oft hintergangen. Listige und selbstslichtige
Menschen umgeben sie; die besseren ziehen sich zuriick, weil sie
weder zudringlich sind noch schmeicheln; die Guten warten, bis
man sie aufsucht, doch leider wissen die Flrsten sie nur selten zu
finden. Die Lasterhaften dagegen sind dreist, betriigerisch, eifrig
bemiiht, sich einzuschmeicheln und zu gefallen, erfahren in der
Verstellungskunst, stets bereit, alles gegen Ehr' und Gewissen zu
unternehmen, wenn es sich darum handelt, die Liste des Regen-
ten zu befriedigen. Oh, wie ungliicklich ist ein First, stets den
Machinationen solcher Leute ausgesetzt zu sein. Er ist verioren,
wenn er nicht die Schmeichler flieht und denjenigen nicht geneigt
ist, die ihm frei und offen die Wahrheit sagen. (. .)

Der ungliicklichste von allen Menschen ist ein Kénig, welcher
gliicklich zu sein glaubt, wahrend er die (brigen Menschen elend
macht: in seiner Verblendung ist er doppelt ungliicklich, denndaer
seinen Zustand nicht kennt, ist Heilung unméglich; tberdies flrch-
tet er sogar, ihn kennenzulernen. Die Wahrheit kann nicht durch
den Haufen der Schmeichler bis zu ihm gelangen. Er ist durch
seine Leidenschaften beherrscht, er kennt nicht seine Pfliichten,
niemals genieBt er das Vergniigen, Gutes zu tun, nie fuhlt er die
Freuden der lauteren Tugend. Er ist unglticklich und verdient es zu
sein. Mit jedem Tag vergroBert sich sein Elend; er eilt seinem Ver-
derben entgegen, und schon bereiten sich die Gétter darauf vor,
ihn durch eine ewig dauernde Strafe zu beschamen. (.. )

O Konige, sagt doch nicht, daB man den Krieg winschen musse,
um Ruhm zu erwerben! Den wahren Ruhm findet man nicht, wenn
man unmenschlich ist. Wer seinen eignen Ruhm hoher schétztals
die Gefiihle der Menschlichkett, der ist in seinem Stolz ein Unge-
heuer, aber kein Mensch: er wird nichts weiter erreichen als einen
falschen Ruhm, denn der wahre ist nur von der MaBigung und G-
te bedingt. Man wird ihm schmeicheln kénnen, um seine torichte
Eitelkeit zu befriedigen, aber im geheimen wird man stets, wenn
man aufrichtig sein will, von ihm sagen: ,Er hat um so weniger den
Ruhm verdient, da er ihn zur Befriedigung seiner ungerechten Lei-
denschaft ersehnt hat; die Menschen durfen ihn gar nicht achten,




Bildnis Napcleons von Frangois-Pascal- weil er seinerseits.dieselben so geringgeschétzt und ihr Blut aus

Simon Gérard brutaler Eitelkeit verspritzt hat.* Gliicklich dagegen ist ein Kénig,
der sein Volk liebt und von diesem wiedergeliebt wird, der seinen
Nachbarn vertraut und auch ihr Vertrauen besitzt, der, anstatt sie
selbst mit Krieg zu (iberziehen, die Kriege zwischen ihnen zu ver-
hindern sucht und der so regiert, daB alle fremden Nationen seine
Untertanen um das Gllck beneiden, ihn zum Kénig zu haben. (..)
Ein Konig kann sich nicht der Diener entschlagen, die ihn unterstiit-
zen und denen er Vertrauen schenken muB, da er nicht alles allein
verrichten kann. Ubrigens kennt ein Kénig seine Umgebung viel
weniger als ein Privatmann: bei ihm erscheint man stets in Maske,
und keine Kunstgriffe werden verschméht, um ihn zu hintergehen,
Auch du, lieber Telemach, wirst dies nur zu sehr erfahren. Man
findet bei den Menschen weder die Tugenden noch die Talente,
welche man bei ihnen sucht. Man hat Gelegenheit, sie zu studieren
und zu ergrinden, aber man verrechnet sich alle Tage dabei. Man
bringt es selbst nicht einmal dahin, die besten Menschen zu dem
Zweck zu verwenden, fir den man sie zum allgemeinen Wohl am
nétigsten hat. Sie haben ihre Launen, ihre Unvertraglichkeiten und
ihre Eiferstichteleien; doch man kann sie nicht (iberzeugen, viel
weniger bessern,
Je groBer die Zah! der Untertanen ist, die man zu regieren hat,
desto mehr Diener braucht man, um durch sie das auszufiihren,
was man selbsst nicht tun kann; und je mehr Menschen man nétig
hat, denen man eine hohe Wirde anvertrauen muB, desto mehr ist
man der Gefahr ausgesetzt, sich in der Wahl derselben zu irren.
Mancher tadelt heute schonungslos die Kénige, der morgen noch
weit schlechter regieren wiirde als sie, und der dieselben und noch
weit gréBere Fehler sich zuschulden kommen lieBe, wenn manihm
dieselbe Macht anvertraute. Das Privatieben jedoch verdeckt,
wenn man nur ein wenig Rednergabe besitzt, alle natlrlichen Feh-
ler, hebt die hervorragenden Talente hervor und 188t einen Men-
schen jeder mdglichen Stellung wiirdig erscheinen, die durchaus
nichtflr ihn passend ist. Aber die hohe Gewalt stelltalle Talente auf
eine harte Probe und enthdillt oft groBe Fehler. (.. .)
Die Menge der Menschen, welche den Regenten umgeben, tragt
die Schuld, daB ein einzelner keinen tiefen Eindruck auf sie ausubt;
nur das Gegenwartige, nur, was ihnen schmeichelt, beeinflut sie;
alles andere entschwindet bald aus ihrem Gedachtnis. Am wenig-
sten wirkt die Tugend auf sie, denn anstatt zu schmeicheln, wider-
spricht sie und verurteilt ihre Schwéchen. Darf es unsere Verwun-
derung erregen, wenn sie von niemanden geliebt werden, da sie
keineswegs liebenswirdig sind und auBer ihrer GroBe und ihren
Vergniigungen auch nichts lieben?(. . .)
VergiB nie, daB die Konige nicht zur Befriedigung ihrer eigenen
Ruhmsucht, sondern zur Beférderung und Aufrechterhaltung des
allgemeinen Wohles regieren. Das Gute, welches sie tun, erstreckt
sich von Jahrhundert auf Jahrhundert bis in die spateste Zeit,
aber auch das Bése, welches sie verliben, vermehrt sich von
Geschlecht zu Geschlecht bis auf die entferntesten Nachkommen.
Eine schlimme Regierung hat oft das Ungllick vieler Jahrhunderte

zur Folge.
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Macht, 1) so v. w. Kraft; 2) bes. in
50 fern sich solche durch offen
sich darlegende Mittel andeutet;
in diesem Sinne: Kriegs-M., See-
M., etc.; daher 3) jeder unabhén-
gige Staat von gréBrer Bedeu-
tung.

UNIVERSALLEXIKON VON 1845

Macht bedeutet ebensoviel
Méglichkeit zum Guten und Po-
sitiven, wie Gefahr zum Bdsen
und Zerstorenden. Diese Gefahr
wichst mit ihrem Ma8; das ist
die Tatsache, welche uns Heuti-
gen, zum Teil mit schreckhafter
Plstzlichkeit, ins BewuBtsein
getreten ist. Naherhin kann die
Gefahr daher kommen, daB ein
sittlich falsch gerichteter bzw.
nicht mehr sittlich verpflichteter
Wille iiber sie verfiigt. Oder
aber, daB hinter ihr liberhaupt
kein ansprechbarer Wille, keine
antwortende Person mehr steht,
sondern nur eine anonyme Or-
ganisation, in welcher jeder
durch benachbarte Instanzen
geleitet, iiberwacht und da-
durch - scheinbar — der Verant-
wortung enthoben ist. Diese
Form der Machtgefahr wird be-
sonders dringlich, wenn, wie
das heute weithin der Fall ist,
das Gefiihl fiir die Person, fiir
ihre Wiirde und Verantwortung,
fiir die personalen Werte der
Freiheit, der Ehre, der Ur-
spriinglichkeit des Handelns
und Existierens zusehends
schwicher wird.

Aspekte der Macht

von Romano Giordano

Hat eine Idee Macht? Eine sittliche Norm? Man sagt es oft, aber
doch zu Unrecht. Eine Idee als solche, eine Norm als solche haben
nicht Macht, sondern Giltigkeit. Sie stehen in ruhiger Objektivitat.
Ihr Sinn leuchtet, wirkt aber durch sich selbst noch nicht. Macht ist
Fahigkeit, Realitat zu bewegen; das vermag die Idee aus Eigenem
nicht. Sie vermag es erst und wird damit zur Macht, wenn das kon-
krete Leben des Menschen sie aufnimmt; sie sich mit seinen Trie-
ben und Geflihlen, den Tendenzen seines Wachstums und den
Spannungen seiner inneren Zustande, den Absichten seines Han-
delns und Aufgaben seines Schaffens verbindet.

Von Macht im eigentlichen Sinne ddrfen wir also nur sprechen,
wenn zwei Elemente gegeben sind: Einmal reale Energien, die an
der Wirklichkeit der Dinge Veranderungen hervorbringen, ihre
Zustande und wechselseitigen Beziehungen bestimmen kdnnen.
Dazu aber ein BewuBtsein, das ihrer inne ist; ein Wille, der Ziele
setzt; ein Vermogen, welches die Krafte auf diese Ziele hinin Bewe-
gung bringt.

Das alles setzt den Geist voraus, jene Wirklichkeit im Menschen,
die fahig ist, aus dem unmittelbaren Zusammenhang der Natur
herauszutreten und in Freiheit Gber sie zu verfugen.

Macht nimmt einen Charakter an, der letztlich nur von der Offen-
barung her charakterisiert werden kann: sie wird démonisch.
Sobald das Handeln nicht mehr vom BewufBtsein der Person ge-
tragen, noch im sittlichen Sinne verantwortet wird, entsteht im
Handelnden ein eigentimlicher leerer Raumn. Er hat nicht mehr das
Gefiihl, daB er es ist, der da handelt; daB die Handlung in ihm be-
ginnt, und er daher fiir sie einzustehen hat. Er als Subjekt scheint
auszufallen, und die Handlung durch ihn hindurchzugehen. Er fihit
sich nur als ein Element in einem Zusammenhang. Mit den Ande-
ren verhalt es sich aber ebenso; daher kann er sich auch nicht auf
eine echte Autoritat berufen, denn diese setzt die Person voraus,
welche mit ihrer Befugnis unmittelbar zu Gott steht und sich vor
Ihm verantwortet. Es breitet sich vielmehr das BewuBtsein aus, im
Grunde sei es Uberhaupt kein Jemand, der da handelt, sondern
eine nirgends faBbare, niemandem sich stellende, auf keine Frage
antwortende, das Geschehen ver-antwortende Unbestimmitheit.
Deren Verhalten wird als zwangslaufig empfunden; so gibt der Ein-
zelne sich hinein. Sie wird als unfaBlich empfunden; so erscheint
sie als Geheimnis und zieht in verdorbener Form jene Empfindun-
gen an sich, welche der Mensch vor dem Schicksal bzw. vor Gott
haben soll. Diese Leere, die dort entsteht, wo die Person - zwar
nicht verschwindet, denn sie kann ebensowenig vom Menschen
abgeworfen werden, wie sie ihm abgenommen werden kann —
aber Ubersehen, verleugnet, vergewaltigt wird, bleibt nun nicht;
denn das wirde bedeuten, daB der Mensch inirgend einer Weise
zum Naturwesen, und seine Macht zur Naturenergie wirden. Das
ist nicht moglich; so bildet sie in Wahrheit nur eine zur Haltung




Manchmal erschien er seiner Um-
gebung so idealistisch, daB er fast
schon weltfremd wirkte. Nie sprach
ervon Macht und schien sie auch
nicht zu begehren, Aber die Wahr-
heit sah anders aus. Fr liebte die
Macht und suchte sie mit Eifer,
und in Machtfragen verstand er ge-
genuber seiner Umgebung keinen
SpaB . .. Seine Stirke war teils ein-
fach die Fihigkeit, in Machtfragen
gleichgiittig, beinahe naiv zu er-
scheinen,

DAVID HALBERSTAM UBER
ROBERT MCNAMARA

Die Ménner der Macht - die
Eroberer ebenso wie diefenigen,
welche ein ererbtes Gebiet
vergréBern - zeichnen sich
keineswegs durch héhere Féhig-
keiten aus, sondern eher
dadurch, daB sehr gewéhnliche
Féhigkeiten ihnen in einem unge-
wohnlichen MaBe zuteif wurden.
Ja, es ist geradezu auffallend, wie
sehr die héheren Féhigkeiten
thnen abgehen. Wihrend so viele
Menschen im Denken, in der
Dichtung, in den Kiinsten das
finden, was ihrem Leben Sinn
verleiht, haben die Befehlenden
damit wenig zu schaffen,

GEORGES RODITI

|

gewordene Untreue, und in den herrenlosen Zustand dringt €ine
andere Initiative, namlich die damonische ein. ' lotztes
Zur Bestimmung der Macht gehort endlich noch ein oo
Moment: ihr universeller Charakter. Das der Mensch Mac et
und inihrer Austibung eine besondere Befriedigung eﬁahrt, il e
keinen Sonderbereich des Daseins, sondern ist mit jeder sein '
Tétigkeiten und Zustandlichkeiten verbunden — kann sich wer;;g_
stens mit ihnen verbinden; auch mit solchen, die zum Machtc
rakter zunachst keine Beziehung zu haben scheinen. e
Es liegt auf der Hand, daB jeder Akt des Handelns und des S¢ an
fens, des Besitzens und GenieBens unmittelbar d?S BewuBtsel;e
erzeugt, Macht zu haben . . . Das Gleiche geschleht durch a :
Akte der Vitalitét. Jede Tatigkeit, in welcher die unmittelbare Le?eﬂ_
digkeit sich auswirkt, ist Machtaustbung und wird als sQlche erfa
ren.... Entsprechendes ist aber auch von der Erkenntnis zu sagen.
An sich bedeutet sie das schauende und verstehende Durchdgne-
gen dessen, was ist; ebendarin erfahrt aber der. Erkenngnc‘{?d i
Kraft, die das leistet, Er fuhlit, wie er ,der Wahrheit inne \'/Iwrd', ¢ as
setzt sich aber auch in das Gefuhl um, ,der Wahrheit méchtig” zu
sein. (.. o
Das (geltjhl der Macht kann sich sogar an Zustinde heften, die ihr
zu widersprechen scheinen: des Leidens, der Entbehrung, derUnr;
terlegenheit. So wird z. B, der Leidende sich bewu[}t, daB erdurc
seine Not eine tiefere Lebenseinsicht gewinnt, als sie der Gesunde
hat; oder der Unterlegene sagt sich, daB er unterliegt, weil er edler
ist als die Erfolgreichen. . ’
Selbst das so quélende Gefiinl der Minderwertigkeit istimmer mi
einer mehr oder weniger verborgenen SelbstUberhe_bgng"verbun—
den; und sel es nur so, daf3 der Betreffende sich unfahig fiihlt, den
hohen MaBstiben zu geniigen, die er flr sich aufgestellt hat.
Jeder Akt, jeder Zustand, ja schon die einfache Tatsache, zu !eben,
zu sein, ist direkt oder auf Umwegen mit dem BewuBtsein der
Machtausiibung und des Machtgenusses verbunden. In ihrer po-
sitiven Form erzeugen sie das BewuStsein, im Selpst zu stehen
und Kraft zu haben; in ihrer negativen Form werden sie zum Hoch-
mut, zum Stolz, zur Eitelkeit.
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5 Auffiihrungen

1979
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La Glemenza di Tito
Synopsis

In this opera of Mazzola and Mozar, the didactic piece about
the clemency of the ruler torn between power and powerlessness
becomes a musical drama about passions and feelings of people
immediately surrounded by the powerful, whose claim to be
constantly practising leniency has become their only instrument of
power. Mozart carefully uses the forms and traditions of the opera
seria, balancing the ensemble — as the real conveyor of the dra-
matic action — with the solo numbers. In a sphere characterized by
intrigue, selfishness and manic ambition, Vitellia and Sextus, with
their confessions of guilt and aberration, succeed in overcoming
mere representation and recognizing death as a possible form of
existence. La Clemenza di Tito becomes the document of a philo-
sophy in metamorphosis. Where the power of the gods as
the central means of man’s self-determination has been lost, the
individual alone is capable of determining himself - independently
of the happy ending, the “lieto fine”, a principle to which the ruler
who leads society adheres.

Act 1

Vitellia, daughter of the deposed Emperor Vitellius, intends to bring
down the reigning Emperor Titus with the help of Sextus, knowing
that Sextus depends on the Emperor, who trusts him greatly. Vitellia
still believes that Titus will marry Berenice, a Jewish princess.
Sextus, because of his love for Vitellia, is prepared to kill Titus
during a coup led by Lentulus. In his hopeless situation Sextus only
feels security in his friendship with Annius. Annius asks Sextus to
put in a good word with the Emperor for his marriage to Senvilia,
Sextus’s sister. Titus presents himself to his people as the
upholder of clemency. According to his decision of arbitration, the
presents and dues given to him are not to be used for building a
temple but for the victims of the most recent eruption of Vesuvius.
The Emperor's charity is also to be extended to his immediate
neighbourhood. In order to bind Sextus to him more closely, Titus
proclaims his intention to marry Servilia and for reasons of state to
renounce his love for Berenice. Annius, petrified with fear, does not
dare confess his love for Servilia to the Emperor, yet she brings
herself to declare her love for Annius. Titus again has an opportuni-
ty to prove his doctrine of clemency. He generously gives up Servi-
lia. These events cause him to lament the difficult fate of the ruler,
who finds it impossible to differentiate between truth and deceit.
Vitellig, still believing that Servilia will become the Empress, urges
Sextus to murder Titus. Sextus is prepared to commit the deed.
While he is preparing the murder, Vitellia learns from Publius and
Annius about Titus’s intention to marry her. What the two messen-
gers considerto be Vitellia’s excessive joy is in reality her panicfear
of losing her influence on the course of events. Sextus, still un-




decided, observes the burning of the Capitcl. The revolution has
begun. Sextus beseeches the gods to spare Titus and rushes to
the Capitol. Witnessing the fire from a distance, the people closest
to Tito hear rumours of the Emperor's murder. Sextus, confused,
returns and is prepared to take all the blame. Vitellia manages to
prevent him. The people bewail the loss of their ruler.

Act 2

Annius reports to Sextus that the Emperor is alive, having been
mistaken for a conspirator who had disguised himself in the Em-
peror's clothes. Nevertheless Sextus adheres to his confession
that he was the leader of the plot. He intends to leave Rome. Annius
advises him to trust in the proverbial clemency of Titus. Meanwhile
the conspiracy has been discovered by Publius, Titus’s Prefectand
faithful liegeman. Titus had been mistaken for Lentulus. Sextus has
been betrayed. Publius takes him prisoner and brings him before
the Roman Senate. The Roman people celebrate the Emperor's
return as if it were a resurrection. Publius urges Titus to sentence
Sextus as quickly as possible. However, Titus has considerable
doubts about Sextus’ s guilt and Annius also begs mercy for him.
He expresses what everyone knows: the power over life or death
lies alone in Titus’s hands. The Emperor hesitates in confirming
the death sentence pronounced by the Senate. He insists on
a confrontation with Sextus. In the presence of Publius, Sextus
refuses to answer all Titus’s accusations, so as not to endanger
Vitellia, the future Empress. Sextus recognizes the hopelessness of
his situation and is prepared to accept the death sentence. Left
alone, Titus decides, even on this occasion, to trustinthe clemency
which is such a distinctive feature of his rule and to give Sextus
his life. He tears up the death sentence. Vitellia is prepared to
assume responsibility for Sextus only after hearing pleas by Ser-
vilia. Vitellia confesses her plans and thus Sextus’s innocence
before the Emperor. Titus’s lonely decision to be clementis thereby
confirmed.

The Uneasy Coronation
Opera

Peter Brenner

The guestion is raised again and again as to why, at the height of
his operatic creativity following Don Giovanni and while he was
working on The Magic Flute, Mozart composed an opera seria and
thus devoted himself once more to a genre which by this time was
no longer valid. Some believe that he has to be excused by the fact
that he was under enormous pressure of time, needed money and
was forced to accept the constraints of his situation.

Before considering such unsatisfactory answers, it is advisable to
deal with the question whether or not La Clemenza di Tito is indeed
a proper opera seria. From experience we ought to be suspicious:
we know that none of the great Mozart operas can be given a




classification. Each one goes beyond the framework of its generic
concept. The terms “opera buffa”, “dramma giocoso” or “singspiel”
are unsuitable for describing the styles of works such as The
Marriage of Figaro, Cosl fan tutte, Don Giovanni or The Magic Flute.
The changes which Mazzola made to Metastasio’s drama are
already sufficient evidence that Tito is far from being an opera seria.
Considerable abridging reduces the three acts to two; instead of 25
arias, Mozart’s opera only contains eleven and these are matched
by eleven ensembles (including the choruses) — something which
is not atall usual for opera seria. With a few exceptions, the musical
numbers are extremely short, in contrast to the verbosity of opera
seria. Instead of the drama taking place solely in the recitatives, the
main pars of the action are transposed to the ensembles. The
serial principle of the opera seria, the regular alternation between
recitative and aria is abandoned in favour of longer sections. The
arias are introduced by unusually short preludes and the first part is
only rarely repeated. Although even here they bring about a stand-
still in the action, by being set to music they become psycho-
grammes, providing deeperinsightintothe respective situationand
extending the element of tension. Coloratura arias, very sparingly
used by Mozart, are no longer just an opportunity for singers to
display their vocal technique, they are an emotional expression
sparked off by very particular words. The allegoric figures and
embodiment of ideas in the opera seria become human creatures.
Sextus and Vitellia are multi-facetted characters who undergo
developments. The static nature of the opera seria largely gives
way to a dynamism gained from emotional processes.

In his Tito Mozart was not untrue to himself. However, the means he
employs have become more sparing and simpler. This music
demands active, attentive listening. It is therefore no wonder that at
the premiere in Prague the work did not meet the expectations of
Leopold II's court society.

Butis this Titus indeed suitable for the pleasing self-admiration of a
ruler?ls his kind of reign a desirable example? Does this opera —as
is the case in The Magic Flute — present a utopian form of rule?
In his first aria (No. 6) Titus bemoans the fact that the only joy in
being a ruler is to do good deeds, otherwise political office merely
brings anguish and bondage. In his second aria too (No. 8), he
describes power as “tormento” and speaks of his difficult problem
of having to differentiate between deceit and truth. His third aria
(No. 20) is a desperate appeal to the gods to release him from the
burden of reign, or to give him a different heart if this office can only
be carried out with severity. In the orchestral recitative in Act 2
(Scene 7), he describes the fate of a ruler as “hapless” and, be-
coming melancholy, reflects how fortunate the simplest and poor-
est farmer is in contrast. An emperor who longs to belong to the
lowest social class!

What does the “clemenza”, the leniency which Titus cultivates,
achieve? It favours the intrigues which are widespread at court and
cannot prevent his having to suppress a rebellion in Rome. At the
end Titus exclaims, “How many, how many of you are there then
who want to betray me?” And Vitellia replies to his question why
she hates him with the words “because of your kindness”. She




thought it was love and it had aroused in her the hope for marriage
and power, The futility of his policy of mildness must hurt him all the
more because he has an aimost compulsive urge to be popular.
“Romans, your love is all that Titus desires”. The thanksgiving by
the chorus (No. 15) for his rescue is a small consolation for the fact
that there had been an attempted assasination on his life, “l am not
quite so unhappy if Romans mourn for my fate, as long as prayers
are still said for Titus”.

Titus renounced love. For reasons of state he rejected the Jewish
princess Berenice, with whom he had had a long liason. He puts all
his hopes in Sextus. “As love has given me no permanent relation-
ship, may friendship at least now do so”. And yet it cannot be over-
looked that the affection these two men feel for each other has
homoerotic traits. This is shown in certain statements by the Em-
peror (“not only has he been true and friendly towards me but also
tender”, . .. “always wanting proof of the love from my heart”, ...
“beloved Sextus™). ltis also clear in Sextus’ rondo (No. 19) (“Atleast
for this moment remember your first love”), and also Vitellia
expresses it towards Sextus (“l would trust you, if | saw that you had
less affection for Titus™). Titus also makes no secret of the fact that
the real reason he wants to marry Servilia, the sister of Sextus, is his
wish to have even closer ties with his friend. But even these bonds
are broken. Sextus becomes a traitor, almost a murderer. All efforts
by Titus to create human relationships fail. In his loneliness nothing
remains for him but his unioved office as ruler. This bitter recogni-
tion is the source of his final words, “Eternal gods, end my days if
ever | cease to care first and last for my Roman people!l”

There are moments when it becomes clear that leniency does not
come naturally to Titus, moments when he is capable of strong out-
bursts and has thoughts of revenge. Anyone who, like Titus, says to
himself, “| must avenge my unheeded clemency” reveals that this
clemency does not correspond to his true nature. Perhaps the
authors may have had the opera’s historical model in mind.
Historians such as Suetonius, Tacitus, Josephus and Sulpicius
Severus report that before Titus ascended the imperial throne he
was extremely ruthless in achieving his aims, that he was corrupt-
ible and greedy and led a dissolute life. He commanded the siege
and destruction of Jerusalem with great cruelty. Jews who were
tryingto flee from the city or searching forfood outside the city walls,
almost starved, were crucified on his orders. After the destruction of
the temple he ordered all prisoners who were priests and leaders
to be murdered, other prisoners were deported to Egypt to work in
the mines or were sacrificed for the gladiatorial games, the city of
Jerusalem was razed to the ground. With his ascension to the
throne he seemed transformed. He became kind to the extent of
being soft-hearted, his generosity became extravagance and his
liberality became laxity, until at the age of 41, after reigning only two
years he died from an attack of fever.

The historian Hermann Bengtson writes in his book The Flavians
published by C. H. Beck, 1978: “The transformation in the character
of Titus is so fundamental that the question has repeatediy been
raised whether it happened naturally or was a pathological devel-
opment. Evidence for the latter (for supposing aniliness) seems to




bethatat the slightest motivation he used to burstinto tears. He had
completely forgotten how to control his feelings in front of other
people.” His former cruelty only came through in one aspect: he
used to organise the most bloody and extravagant gladiatorial
games and animal baiting of any Roman emperor. Perhaps that
explains what is otherwise incomprehensible, the factthatin Scene
16 of Act 2, when the condemned men are to be thrown to the wild
animals in the arena, Titus speaks of “lieti spettacoli”, “joyful
games”. After all, many other historic quotations and events are
worked into the libretto, which reveals a thorough-going study of
the historical material. But even if we do not want o go so faras to
suppose that Metastasio and Mazzola had such knowledge and
intentions, one thing has to be conceded: the clemency in Mozart’s
Tito is not anidealization of rulers. Itis Tito’s escape from responsi-
bility, the fear of dirtying his hands, and going to the other extreme,
perhaps even a radical renunciation of his former cruelty.

There are reports that at the premiere of the work, the wife of Leo-
pold I, Maria Louisa, is said to have described it as “una porcheria
tedesca” —~ “German piggishness”. If this is true, the Queen must
have been more sensitive and had greater insight than ali those
who saw nothing more in Mozart's opera than a minor work re-
verting to convention and written by an opportunist.

Résumeé ,La Clemenza
di Tito“

Dans 'opéra de Mazzola et Mozart, I'ceuvre didactique au sujet de
la clémence du monarque déchiré entre la puissance et impuis-
sance se transforme en un drame musical des passions et des
sentiments qui habitent les membres de I'entourage des souve-
rains, pour qui le recours a la clémence est devenu le seul instru-
ment de gouvernement. Mozart ne repend pas les formes et les
normes de 'opera seria sans les reconsidérer, et il confére aux
ensembles le méme poids qu'aux soli pour faire avancer I'action.
Dans un monde imprégné d'intrigues, d’égcisme et de carriéris-
me, Vitellia et Sesto, en avouant leurs fautes et leurs erreurs,
parviennent & se détacher d'un monde qui ne vise gqu'a la re-
présentation, et & accepter la mort comme seul but de I'existence.
«La Clemenza di Tito» se transforme en témoignage d’'une philoso-
phie mouvante. Lorsque la puissance divine cesse de guider les
“hommes, I'individu est seul maitre de son destin, indépendam-

ment du «happy end», du dieto fine», que détermine le souverain
régissant le monde.

Premier acte

Vitellia, fille de 'empereur déchu Vitellius, envisage de renverser
Tito avec l'aide de Sesto qui, elle le sait, jouit de la totale confiance
du régent. Elle croit toujours que Tito va épouser la princesse juive
Berenice. Par amour pour Vitellia, Sesto est prét a tuer Tito au




‘cours d'une insurrection dirigée par Lentulus. Dans la situation de¢
sespéée ol il se trouve, seule son amitié pour Annio Iui procur
quelque réconfort. Ce dernier demande a Sesto d'intercéde
aupres de I'empereur pour gu’il lui accorde la main de Servilic
sceur de Sesto. Tito se présente au peuple comme garant de |
clémence. Il a ordonné que les cadeaux et les dons qui lui ont é&te
faits soient utilisés non pas pour la construction d’'un temple, mais
pour soulager les victimes de la récente éruption du Vésuve
La bonté de I'empereur retombe également sur son entourage
immédiat. Pour se lier de plus prés encore a Sesto, Tito avoue son
désir d'épouser Servilia et de renoncer a Berenice pour raison
d’Etat. Annio, saisi d'effroi, n'ose pas avoueral'empereur gu'ilaime
lui aussi cette derniére, mais Servilia prend sur elle de confesser
son amour pour Annio. Tito doit a nouveau mettre a I'épreuve le
précepte de la clémence du souverain. Il renonce, avec grandeur, &
Servilia. Les événements Iui fournissent 'occasion de se lamenter
sur le sort cruel des souverains, auxquels il estimpossible de faire
la différence entre sincérité et trahison. Vitellia, qui croit que Servilia
va devenir impératrice, pousse par tous les subterfuges possibles
Sesto & passer a I'action et & tuer Tito. Pendant qu'il s'y prépare,
Vitellia apprend par Publio et Annio qui Tito envisage de I'épouser,
elle. Ce que les deux messagers prennent pour I'expression de la
joieintense de Vitellia est en fait une frayeur panique, car elle sentle
cours des choses lui échapper. Sestoimplore les dieux d'épargner
Tito et se précipite au Capitole. Témoin de lincendie qu'on voit
se déchainer au loin, le peuple, qui estime Tito, apprend le meurtre
présumé de I'empereur. Sesto revient, troublé, et est prét a en-
dosser toute la responsabilité. Vitellia 'en empéche de toutes ses
forces. Le peuple la perte de son souverain.

Deuxiéme acte

Annio rapporte & Sesto que I'empereur vit, et a seulement été con-
fondu avec I'un des conjurés qui s’était camoufié en s’habillant
comme lui. Mais Sesto avoue malgré tout étre le chef des conjurés.
Il 'veut quitter Rome. Annio Iui conseille de faire confiance & la
clémence légendaire de Tito. Entre temps, le complot a &té dé-
couvert par Publio, préfet de serviteur fidgle de Tito. Tito a été
confondu avec Lentulus, Sesto est trahi. Publio le fait prisonnier et
le conduit devant le Sénat romain. Le peuple féte le retour de
'empereur comme une résurrection. Publio presse Tito de
condamner Sesto sans plus attendre, mais Tito doute encore dela
trahison de ce dernier, dont Annio demande la grace. Il exprime ce
que tous savent: ce n'est que de Tito que dépend la décision de vie
ou de mort. L’empereur hésite encore a confirmer I'arrét de mort
émis par le Sénat. Il veut étre confronté & Sesto. En présence de
Publio, Sesto ne répond & aucune des accusations de Tito, afin de
ne pas mettre Vitellia, la future imperatrice, en danger. Sesto recon-
nait la situation désespérée dans laquelle il se trouve et se déclare
prétaaccepterla sentence de mort. Resté seul, Tito décide unefois
encore de suivre sa clémence proverbiale et d'accorder sa grace a
Sesto. Il déchire I'arrét de mort. Sur les instances de Servilia, Vitellia
finit par avouer & I'empereur que c’est elle qui a forgé le plan et que
Sesto est donc innocent. La décision de clémence prise par Tito
s'avére donc comme la seule attitude juste possible.




Le malheureux Opéra
tdu couronnement

Peter Brenner

On pose toujours la question de savoir ce qui a conduit Mozart, en
plein épanouissement de son ceuvre lyrique, aprés «Don Gio-
vanni» et en plein travail de «La Fi(ite enchantée», & composer un
opera seria, et donc a se consacrer a un genre déja dépassé. On
croit pouvoir lui trouver une excuse en disant gqu’il ne disposa que
de peu de temps, qu'il avait un grand besoin d’argent et devait
donc se plier aux circonstances d’une situation pressante.
Avant de prendre en considération ces réponses, somme toute
peu satisfaisantes, il convient de se poser la question de savoir si
«a Clemenza di Tito» est véritablement un opera seria. L'expé-
rience impose la prudence: nous savons bien qu'aucun des
grands opéras de Mozart ne se laisse véritablement cataloguer,
gu’ils dépassent tous les cadre restreint des genres bien définis.
Les termes «Opera buffa», «Dramma giocoso» ou «Singspiel» ne
permettent pas de déterminer avec exactitude le style d'opéras tels
que «Les Noces de Figaro», «Cosifan tutte», «Don Giovanni» ou «La
FlGte enchantée».

Les modifications mémes opérées par Mazzola sur le drame de
Métastase font que «Titus» s'éloigne du genre de 'opera seria. Des
coupures radicales réduisent a deux les trois actes de l'original,
I'ceuvre de Mozart ne compte plus que onze airs au lieu de vingt-
cing, et onze ensembles (y compris les cheeurs) — ce qui estinhabi-
tuel pour une ceuvre seria. A guelques exceptions pres, les divers
numéros sont étonnament courts — contrairement au style
«bavard» généralement observé dans 'opera seria. Au lieu que le
drame évolue uniquement dans les récitatifs, les points forts de
I'action sont ici mis dans les ensembles. Le principe d'enfitade de
l'opera seria, l'alternance de récitatifs et airs, est ici transformé en
sections plus longues. Les airs sont précédés d'introductions
étrangement bréves et ne connaissent que rarement la reprise de
la premiére section. lls contribuent certes ici aussi a suspendre
I'action, mais leur musigue les transforme en psychogrammes, ils
permettent d'approfondir 'analyse des situations données et en
élargissent le champ d'action. Mozart utilise les vocalises de fagon
parcimonieuse, elles ne donnent plus uniguement 'occasion aux
chanteurs de démontrer leur virtuosité vocale, mais conférent a
certains mots une expression émotionelle enflammeée. Les figures
allégoriques et symboliques de lP'opera seria prennent chair.
Sextus et Vitellia sont des personnalités a multiples facettes qui
évoluent. 'ambiance statique qui imprégne généralement 'opera
seria céde largement la place & un dynamisme puisant dans I'évo-
lution psychologigue des états d'ame.

Dans «Titus», Mozart ne se renie pas, mais les moyens dont il
dispose pour son travail sont plus réduits et plus simples. La musi-
que exige des auditeurs actifs, et il n'est donc pas étonnant que




loeuvre n'ait Pas répondu & lattente du public de la cour de
Leopold I,
Le personnage de ce Titus se préte-t-il donc & constituer le reflet
flatteur d’un regent? Cet Opéra nous découvre-t-il — comme «L.a
Fldte enchantées — I'utopie d'une forme de gouvernement? ‘
Dans son premier air (o, 6), Titus se lamente que le seul plaisir du
monarque consiste 4 faire preuve de bonté, sinon il ne connait qué
tourments et servityde, De méme dans son deuxiéme air (No. 8
désigne-t-l le gouvernement par «tormento», et exprime-t-il 0N
souci d'avoir & choisir entre Fimposture et la vérité. Dans son tro-
sieme air (No. 20), i implore les dieux de le libérer de la régence ou
de Iui donner un autre ceeur |y permettant de remplir son devoll
avecrigueur. Au cours dy recitatif accompagné du 2°™ acte (8
scéne), il qualifie de «malheureux» le sort de celui qui gouverne et
se plonge dans une raflexion mélancholique en pensant au bon-
heur du simple et payvre paysan. Un empereur qui aspire a faire
partie de la couche sociale la plus misérablel )
Quel est donc Peffet de la «clemenza», la clémence dont Titus
s'efforce de faire Preuve? Elle favorise les intrigues & la cour etne
peut empécher Ig nécessité d'écraser une révolte & Rome. Titus
s'écrie  la fin, désespéré: «Com bien &tes-vous donca metrah{r?>>
Etlaréponsede Vitellia, lorsqu'it lui demande la raison de sa haine,
est: «Ta bonté». Elle avait cry que C’était de I'amour, ce qui avait
eveillé en elle Pespoir d'un mariage la faisant accéder au pouvolr:
L'inutilité de sa politique de douceurle blesse d’autant plus qu'il est
habité d’'un besoin de popularité presque maladif: «Romains,vo'tre
amour est le seul objet geg désirs de Titus». Le chant daction
de graces du chosur (No, 15), qui salue son sauvetage, le console
quelque peu de lattentat Perpétré contre [ui: «Je ne suis pas si ma‘l“
heureux si Rome pleure mon sor, si 'on prie encore pour Titus -
Titus a renoncé & Pamour. poyr des raisons d’Etat, il a renvoyé 12
princesse juive Bérénice, avee qui il avait eu une longue liaison
Tous ses espoirs reposent maintenant sur Sextus: «Commeé
| Famour Nem'aaccordé aucune liaison durable, jespére queami-
i€ au moins le ferax, I| ne faut pas oublier non plus que lattirance
éprouvée par ces deux hommes Jun pour l'autre comporte uné
3 tendance homoérotique. Les expressions auxquelles 'empereura
; recours le prouvent (f ne g'est pas seulement montré fidéle et
amical envers moi, mais egalement affectueux», «. . . exiger &
chaque instant des Preuves de mon amours, « . . bien-aimé Sex-
ts»), cela ressort du Rondo (No. 19) de Sextus («Rappelle-tol
maintenant au moins ton Premier amour»), et Vitellia I'exprime
egalement envers Sextus («Je te ferais plus confiance si je savais
que tu as moins d'affection pour Titus»). Titus ne nie d'ailleurs pas
que la véritable raison qui le pousse a vouloir épouser Servilia, 12
Soeur de Sextus, repose dans le souhait de s lier plus encore &
sonami. Mais ce lien egt €galement rompu. Sextus devient traftre,
presque régicide. Tous Jes efforts de Titus pour établir des relations
humaines sontvoues 3 'échec. Dans sa solitude, il ne lui reste que
le poste détesté de monarque. Ses dernigres paroles naissent de
cette amere constatation: «Mettez un terme, dieux éternels, mettez

un terme 5%1 mes jours lorsque le bien-étre de Rome ne sera plus
mon soucibs




e cette «clemenza» n'est pas innée
ble d’explosions violentes et de
e — comme lui - dit de soi: «Je

On remarque par moments qu
chez Titus, qu'il est parfois capa

pensées vengeresses. Quicongu
suis redevable de vengeance a ma méprisable clémence», laisse

percevoir que cette clémence ne correspond pas a son véritable
naturel. Les auteurs auraient-ils eu, surce point, 'exemple histori-

gue en mémoire?
Des historiens co

Severus, racontent que Titus était dépou
monter sur le trone, que tous les moyens lui semblaient bons pour

atteindre ses buts, gu'il était corrompu, avare et menait une vie
dissolue. Il se livra au siege etala destruction de Jérusalem avec
une cruauté intense. |l fit crucifier les Juifs qui voulaient fuir la ville
ou qui, affamés, cherchaient a se procurer quelgue nourriture en
dehors de 'enceinte de la ville. Aprés avoir detruit le temple, il fit
assassiner tous les prétres prisonniers et les meneurs, déporta les
prisonniers en Egypte, les fit travailler dans les mines oules sactrifia
pour les combats de gladiateurs, et fit raser la ville de Jérusalem.
En montant sur le trone, il sembla se métamorphoser. Il devint bon
jusqu’a la sensiblerie, généreuxjusqu'é ja munificence, conciliant

jusqu'a la faiblesse. Aprés un peu plus de deux ans de pouvoi, il

mourut, a 'age de 41 ans, d'un accés de figvre. .
L’historien Hermann Bengston écrit («Die Flavier», Edition C. H.
Beck,1978): «La métamorphose du caractere de Titus est sifonda-
mentale qu'on s’est toujours demandé s'll g'agit d’un élan naturel
ou d'une évolution maladive. Cette derniére hypothése (celle d'une
maladie) se fonde sur e fait qu'il éclatait en sanglots & la moindre
occasion. Il avait totalement désappris & dominer ses états d'ame
devant les hommes.» S& férocité d'antan ne transparaissait qu'en
une seule circonstance: il organisait les jeux de gladiateurs et les
combats d'animaux sauvages les plus sanguinaires et les plus

coliteux jamais offerts parun empereur romain. Peut-on expliguer
us parle —a notre grand étonnement —

de cette maniére que Tit otr |
dans la 16°™ scéne du 2°™ acte, de dlieti spettacoli», de «spec-
question de jeter les condamnés aux

tacles joyeux», lorsqu'il est nne
ferme nombre d'autres citations et

fauves de laréne? Le livret ren ns e
événements historiques qu! prouvent que son auteur connaissait

pienie sujet. Mais sans aller siloin etsans pensergue Métastase et
Mazzola avaientde telles connaissances etune teII_e optique, il faut
reconnaitre une choseé: La «clemenza», dans le «Titus» de Mozart,
n'est pas la qualité idéale pour un souverain. _EIIe constitue la fuite
devant les responsabilités, la peur de se salir les mains, et pqut-
atre aussi l'aversion poussée & Pextréme d'une cruaute passee.
On rapporte que Maria Louisa, 'épouse de Leopold I, aurait quali-
fig I'ceuvre de «porcheria tedesca», de_«poohonner;e allemande»,
lors delacréation. Sicela devait étre vral, il semblerait que la souve-
raine ait été plus sensible etplus clairvoyante que tous Ceux quine
voient dans l'opéra de Mozart qu'une ceuvre de circonstance

conventionnelle, écrite par opportunisme.

mme Suétone, Tacite, Josephus et Sulpicius
rvu de scrupules avant de

\////
T



Programmbheft zur Aufflihrung von ,La Clemenza di Tito" von Wolfgang Amadeus Mozart ab 28. Juli 1989,
Felsenreitschule

Medieninhaber: Salzburger Festspiele
Nach dem Presserecht fiir den Inhalt verantwortlich: Generalsekretar Dr. Franz Willnauer

Redaktion: Wolfgang Willaschek
Redaktionelle Mitarbeit und grafische Gestaltung: Annedore Cordes
Mitarbeit: Hedwig Kainberger, Christa Willander

Qbersetzungen ins Englische: Elizabeth Mortimer
Ubersetzungen ins Franzésische: Geneviéve Geffray
Fotos: Foto Weber/PSF

Texte: ,Die unbehagliche Krénungsoper” von Peter Brenner und ,Musikalische Innenraume® von Wolfgang Willa.
schek sind Originalbeitrage fir dieses Heft; Stefan Kunze, Mozarts Opern, Philipp Reclam jun., Stuttgart 1984
darin: F. Horn, ,Musikalische Fragmente" (1801/02); Wolfgang Amadeus Mozart, Die Dokumente seines Leben&
Gesammelt und erldutert von Otto Erich Deutsch, Bérenreiter Verlag, Kassel/London/New York 1961; Estebah
Arteaga, Geschichte der itali&nischen Oper, Aus dem Italienischen (ibersetzt von Johann Nicolaus Forkel, Iny
Schwickertschen Verlage, Leipzig 1979, Neue Ausgabe: Georg Olms Verlag, Hildesheim/New York 1973; H. C
Robbins Landon, 1791 - Mozarts letztes Jahr, Claassen Verlag, Diisseldorf 1988; darin: Antonio Salier], Brief ar,
Furst Anton Esterhazy, Ende August 1791/Domenico Guardasoni im Vertrag mit den Béhmischen Standen; Inge.
borg Bachmann, Ein Blatt flir Mozart, in: Ingeborg Bachmann, Werke, 4. Band, Hsg.: Christine Koschel, Inge vor
Weidenbaum, Clemens Munster, Piper Verlag, Miinchen/Zdrich 1972; Volkmar Braunbehrens, Mozart in Wien,
Piper Verlag, Mlnchen/Zirich 1986; Ernst Lert, Mozart auf dem Theater Schuster & Loeffler, Berlin 1921; Frlednch
von Stendhal, Gedanken ~ Meinungen — Geschichten, Insel Verlag, Leizpig 1927; Montesquieu, Betrachtungen
Uber die Ursachen von GréBe und Niedergang der Romer; Lothar Schuckert (Hsg.): Carl Schiinemann Verlag, Bre.
men 1957; Theodor W. Adorno, Dissonanzen, Vandenhoeck & Ruprecht, Gottingen 1956; Denis Diderot, Enzyklo.
péadie/Philosophische und politische Texte, Deutscher Taschenbuch Verlag, Miinchen 1969; Will und Ariel Durant,
Das Zeitalter Voltaires, Francke Verlag, Bern/Minchen 1968; lvan Lissner, So lebten die rémischen Kaiser, Walter
Verlag, Olten/Freiburg im Breisgau 1969; Romano Guardini, Die Macht, Versuch einer Wegweisung, Werkbung
Verlag, Wirzburg 1951; Georgi W. Tschitscherin, Mozar, Eine Studie, Rowohlt Taschenbuch Verlag GmbH, Reinbek
bei Hamburg, 1987; Hermann Bengtson, Rémische Geschichte - Republik und Kaiserzeit bis 284 n. Chr,, Verlag
C. H. Beck, Minchen 1973; Fénelon, Die Abenteuer des Telemach, Philipp Reclam jun., Stutigart 1984; Michag|
Grant, Roms Césaren, Verlag C. H. Beck, Minchen 1978; Jean Racine, Berenice, in; Dramatische Dichtungen,
Band |, Luchterhand Verlag, Darmstadt 1957; Universal-Lexikon der Gegenwart und Vergangenheit, H. A. Pierer
(Hsg.), Altenburg 1845; L. Annaeus Seneca, De clementia, Hsg.: Karl Blchner, Philipp Reclam jun., Stuttgart 1970,
Bildnachweise: Modellfotos des Bihnenbildes von Enrico Jop/Benito Persico flir die Salzburger Festspiele 1988,
Andreas Huneke (Hsg), Medium Fotografie, VEB Fotokinoverlag, Leipzig 1979; H. C. Robbins Landon, 1791 ~
Mozarts letztes Jahr, s. 0.; Thomas Hopker, Ansichten, Verlag Brausdruck, Heidelberg 1986; Margarete Baur-Hein-
hold, Theater des Barock, Verlag Georg D. W. Callwey, Miinchen 1966; Cecil Beaton/Gail Buckland, The magic
image, Little Brown and Company, Boston/Toronto 1975; David Bruce, Sun Pictures, Studio Vista, London 1973;
Rene Burri, One world, Fotographien und Collagen 1950-1988, Benteli Verlag, Bern1984; Bruce Bernard, Foto-Ent~
deckungen 1840-1940, Du Mont Verlag, K&in 1981; Alfred Witness, Eisenstaedt in our time, Smithionian Institution
Press, Washington 1980; Antoine Schnapper, Jacques-Louis David, Temoin de sontemps, Office du Livre, Fribourg
1980; Alfred Neven, Autoritat-Zeitschriftenausgabe, Du Mont Verlag, Kéin 1979; Weltsensationen im Bild, Doku-
mentarfotos aus den internationalen Keystone-Archiven, Schropp Verlag, Dortmund 1973; Paul Barz, Motiv-Ge-
schichte, Westermann Verlag, Braunschweig 1981; Joachim Uhlitzsch, Der Soldat in der bildenden Kunst, Militar-
verlag der Deutschen Demokratischen Republik, Berlin 1987; Michael Held/George Walsh/Colin Naylor (Hsg.),
Contemporary Photographers, Macmillan Publishers, Hongkong 1982; Mozart und seine Welt in zeitgendssischen
Bildern, Barenreiter Verlag, Kassel 1961; lvan Lissner, So lebten die rémischen Kaiser - Macht und Wahn der Césa-
ren, Deutscher Taschenbuchverlag GmbH, Miinchen 1977; ,La Clemenza di Tito®, Programmheft des Teatro
Comunale di Bologna, 1987; Rainer Schoch, Das Herrscherbild in der Malerei des 19. Jahrhunderts, Prestel-Verlag,
Minchen 1975;

Der offizielle Aimanach Salzburger Festspiele 1989 enthélt umfassende Informationen ber das gesamte
Programm - The official almanac Salzburg Festival 1989 is an indispensable guide for the Festival visitors




“Denlsche
Grammophon

Herbert von Karajan

Seine erste Einspielung von Giuseppe Verdis
UN BALLO IN MASCHERA
in der Besetzung der Salzburger Festspiele 1989

N
WS>
GIUSEPPE VERDI

UN BALLO IN MASCHERA
Melodramma in tre atti

Gustavo Il PLACIDO DOMINGO

Anckarstrom (Renato) LEO NUCCI

Amelia JOSEPHINE BARSTOW

Ulrica FLORENCE QUIVAR

Oscar SUMLI JO

Cristiano JEAN-LUC CHAIGNAUD

Horn GORAN SIMIC

Ribbing KURT RYDL

Un giudice WOLFGANG WITTE

DIGITAL RECORDING Uvn servo ADOLF TOMASCHEX
2 CDs 427 635-2 damehy

3 LPs 427635-1
2 MCs 427 635-4

Konzertvereinigung Wiener Staatsopernchor
Einstudierung: Helmuth Froschauer

WIENER PHILHARMONIKER
HERBERT VON KARAJAN

W~




