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Du wirst im Ehstand viel erfahren

Was dir ein halbes Rithsel war,

Bald wirst du aus Erfahrung wissen,

wie Eva einst hat handeln miissen,

daB sie hernach den kain gebahr.

Doch schwester, diese Ehstands Pflichten
Wirst du vom Herzen gern verrichten,
denn glaube mir, sie sind nicht schwer;
doch Jede Sache hat zwo Seiten;

der Ehstand bringt zwar viele freuden,
allein auch kummer bringet er.

Drum wenn dein Mann dir finstre Mienen,
die du nicht glaubest zu verdienen,

in seiner iiblen Laune macht:

So denke, das ist Ménnergrille,

und sag: Herr, es gescheh dein wille
beytag — und meiner bey der Nacht.

Wolfgang Amadeus Mozart
an seine Schwester
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Handlung

1. Akt

Im Garten des Podestd von Largonero sind die Bewohner des Hauses versammelt:
der Hausbesitzer, in den seine Kammerzofe Serpetta verliebt ist; er wiederum hat
ein Auge auf die Gértnerin Sandrina geworfen, die seit kurzem in seinen Diensten
steht. Deren Vetter Nardo stellt Serpetta nach und Ramiro, ein im Hause lebender
Kavalier, versucht seinen Liebeskummer zu vergessen, denn die Nichte des Pode-
std, Arminda, hat ihn zuriickgewiesen. Diese soll am heutigen Tage den Grafen Bel-
fiore heiraten.

Belfiore erscheint und versucht dem Podestd, Arminda und Serpetta mit der Auf-
zéhlung seines méchtigen Stammbaumes zu imponieren. Arminda, der er gut ge-
falit, stellt sogleich Klar, dass sie sich als verheiratete Frau sehr wohl zu wehren
wisse, wenn Belfiore sie je hintergehen wiirde.

Sandrina gibt sich ihren traurigen Gefiihlen hin. Da erscheint Arminda und teilt ihr
mit, dass sie den Grafen Belfiore heiraten wird. Sandrina wird ohnméchtig. Armin-
da bittet den herbeieilenden Graf, der Gartnerin zu helfen. Erschreckt meint dieser
seine ehemalige Geliebte, die Marchesa Violante wiederzuerkennen. In einem An-
fall von Eifersucht verletzte er sie einst und hielt sie seitdem fiir tot.

Da erscheint Ramiro und stoBt auf Arminda - beide wussten nichts von der Anwe-
senheit des Anderen im Hause. AuBerdem beobachten sie voller Befremden das Be-
nehmen Sandrinas und Belfiores. Noch iiberraschter zeigt sich der eifersiichtige Po-
desta. Sandrina klirt Belfiore auf: sie sahe nur aus wie Violante, die er getdtet habe.

2. Akt

Arminda stellt Belfiore eifersiichtig zur Rede. Sie wirft ihm vor, sie bereits vor der
Hochzeit zu betriigen. Sandrina erscheint und weist ihn erneut zurdck.

Ramiro iibergibt dem Podestd einen Brief aus Mailand, in welchem der Graf des
Mordes an der Marchesa Violante bezichtigt wird. Er fordert den Hausherren auf,
ein Verfahren gegen Belfiore zu eroffnen. Arminda und Serpetta haben aus ganz
verschiedenen Interessen Angst um den Grafen: die eine will ihn zum Mann, die
andere hofft, dass er Sandrina nimmt und sie den Podestd heiraten kann. Dieser

ordnet die Verschiebung der Hochzeit an. ' .
Nardo versucht Serpetta mit seiner galanten Weltldufigkeit zu beeindrucken, doch

er erntet nur ihren Spott.
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In einem Verhor bringt der Podestd Belfiore so durcheinander, daB er sich nicht
mehr herausreden kann. Gerettet wird er durch Sandrina, die sich als Marchesa
Violante zu erkennen gibt. Doch kaum ist sie mit ihm wieder allein, behauptet sie
erneut, sie sei es nicht, sondern habe nur versucht, Belfiore zu helfen und ver-
schwindet ebenfalls.

Der Graf glaubt den Verstand zu verljeren.

Serpetta hat erfahren, dass Arminda ihre Widersacherin Sandrina in eine wilde Ge-
gend verschleppen lieB. Nardo belauscht sie und beschliefit, den Grafen dariiber in
Kenntnis zu setzen. :

Sandrina findet sich in tiefer Nacht in einer ihr unbekannten Umgebung wieder. Sie
ist auBer sich vor Angst und Verzweiflung und erwartet den Tod.

Da erscheinen der Graf und Nardo, um ihr beizustehen. Doch diesen sind Arminda,
der Podesta und Serpetta gefolgt. Im Dunkeln hélt jeder den Anderen fiir das Objekt
seines Begehrens. Plotzlich erscheint Ramiro mit Licht und alle erkennen, dafl sie
den Falschen im Arm halten.

Sandrina und der Graf werden von den anderen zur Rede gestellt. Beide verfallen in
Wahnsinn: in der Gestalt mythologischer Figuren finden sie sich befreit von allen
Verstrickungen und Verpflichtungen.

3. Akt

Sandrina und der Graf erwachen zu einer lieblichen Musik aus ihrem Schlummer.
Sie finden sich in der Realitit wieder, doch Sandrina ist immer noch voller Zweifel
iber die Treue und Liebe Belfiores. Erst nach und nach gelingt es ihm, sie wieder
zu gewinnen. Arminda und Ramiro bedrdangen den Podestd. Ramiro verlangt, daB3 er
ihm Arminda gebe, Arminda klagt das Heiratsversprechen Belfiores ein. Der Pode-
sta sagt allen alles zu.

Ramiro stlirzt sich in rasender Eifersucht auf Arminda.

Da erscheint Nardo und verkiindet die Verméhlung der Marchesa Violante mit dem
Grafen Belfiore. Auch Nardos Identitét gibt Sandrina nun preis: er ist Roberto, ihr
Diener, mit dem sie nach dem Mordanschlag floh.

Arminda willigt in die Heirat mit Ramiro ein, Serpetta nimmt Nardo, der Podesta
bleibt allein.



LEOPOLD MOZART AN SEINE FRAU, SALZBURG
Miinchen den 14ten Dec: 1774
Einen Brief wirst du von mir erhalten haben; von dir hab aber ich noch nichts ge-
sehen, vermuthlich glaubtest du vorhero eine adrefie nothwendig zu haben: allein
diese ist nicht nétig, auf der Post ist unser Aufenthalt schon bekannt. Zum UberfluB
kannst du unten hinschreiben, wenn du willst: chez Mr: de Pernat im Bellvallischen
Hause. Wir befinden uns Gott Lob gesund! Wegen der Nannerl habe noch kein Ort,
das anstidndig wére, aufbringen konnen, denn in diesem Punct ist hier in Miinchen
sehr grosse Behutsammbkeit notig. Es ist auch noch ein Umstand. Hier ist es wie in
Salzb. Man kann eine opera, wo man zahlt, nicht 6fter als zweymahl nach e¢inander
spielen, sonst witrde man wenig Leuthe im theater sehen, dann mufl man 2 und 3
wochen wieder andere opern auffiihren, und erst wieder mit der vorigen heraus-
rlicken, so ndmlich, wie man es mit den Comeedien macht, und mit den Balletten.
Desswegen kennen sie wenigst 20 opern auswendig mit denen abgewechselt wird,
und unterdessen wird wieder eine neue studiert. Die opera des Wolfgang wird also
noch. vor Weinachten und ich glaube am 29ten das erste mahl gegeben. Es kann
also wahrscheinlich geschehen, daf die Nannerl solche gar nicht sieht. Dann wenn
einmahl der Carneval recht angehet, so werden nur leichte kleine operetten auf
einem kleinen Theater, das auf dem Reduttensaal aufgemacht wird, gespielt, wo
eine versammlung von Masqueren ist, und wo eine Menge spieltische sind, wo
nichts als Lermen, Masquen Conversation, und auf vielen Tischen gespielt wird.
Hier wird nichts gescheides gemacht, weil kein Aufmerksammbkeit ist.

‘ NACHSCHRIFT MOZARTS AN SEINE MUTTER

16. Dezember 1774
Ich habe zahnwehe.
johannes chrisostomus Wolfgangus Amadeus Sigismundus Mozartus Mariae

annae Mozartae matri et sorori, ac amicis omnibus, praesertimque pulchris virgini-

hus, ac freillibus, gratiosisque freillibus

S: P D:

NACHSCIRIFT LEOPOLD MOZARTS
den 17ten morgens.

gestern Blieb der Wolfg: zu HauB weil er Zihnwehe hatte, und heute wird er
auch zu Ilause bleiben, dann er ist nun geschwollen.

Vor allem muf die Nannerl Gelegenheit suchen dem Graf Sauerau zu sagen, daB
sie Lust hat in Compagnie der Mdme: v Robini und H: gschwendners nach Miinchen
zu reisen. Man muB ihm vor allen das vertrauen machen solches zu sagen. addio,
heute hoffe einen Brief von dir zu sehen.|...]



j LEOPOLD MOZART AN SEINE FRAU, SALZBULG
Am unschuldigen KindlsTag abends, denn morgen Mittags geht die Post
[Miinchen, den 28. Dezember 1774]

Gliickseeliges Neues Jahr!

Eben den Tag als ihr bey Sr: E: gr Sauerau wartet, war morgens um 10 uhr die er-
ste Prob von des Wolfg: opera, die so sehr gefallen, daB sie bis auf den 5ten Jenner
1775 verschoben worden, damit die sdnger solche besser lernen, und wenn sie die
Musik recht im Kopf haben, sicherer. agieren kénnen, damit die opera nicht verdor-
ben wird, welches bis zu den 29 Decemb: eine tibereilte sache gewesen wire Kurz!
Die Composition der Musik gefillt erstaunlich, und wird also den 5ten Jenner auf-
gefiihrt werden. Nun kommt es nur auf die production im Theater an, die wie hoffe
gut gehen soll, weil die acteurs uns nicht abgeneigt sind. Die Gelegenheit hat sich
also recht gut gegeben S: E: gr. Sauerau von der Reise Nachricht zu geben, das ist
mir Lieb, daB alles hoflich ist, glaube gern, das ist ihre Politik, und sie argwéhnen
allerhand sachen. Du oder die Nannerl muB zu H: Hagenauer gehen, und ihn ersu-
chen, daB er ihr einen Credit-brief fiir mich an einen seinigen Correspondenten mit
giebt. Dan wenn mann gleich ein Regal erhiit, so wird es oft verschoben, daf
manns nicht abwarten kann, ja manchmahl erst nachgeschickt, und ich will mich
auf nichts verlassen, denn hier ist alles langsamm und oft verwirrt. Du darfst es
nur nebst meiner Empf: dem H: Joseph melden lassen. Ich habe in einer blechenen
dosen einen spannischen Toback. Die Nannerl kann eine kleine Tabattier damit an-
fiillen und mit nehmen, dann mein spannischer Toback geht mir aus. In des Wolfg:
schubladen liegt eine ovale tombackene dose, die wird recht seyn. Ich recomman-
diere der Nannerl noch ein mahl einen guten Mannsbelz, und das Heu zu den fiis-
sen.

Der Woifg: hat miissen 6 tig mit geschwolnem gesicht das Haus hiitten, die wan-
gen waren von inne und aullen geschwollen, und das rechte aug, er konnte 2 tige
nur Suppen brithe essen. Man muf also das Gesicht und die Ohren wohl verwah-
ren, denn in einer offenen halb chaise schneidet der Luft bestindig ins gesicht, weil
man gegen die Luft fihrt, und sitzt man in die chaise, daB die fiisse nicht recht
warm sind, so kann mans den ganzen tag nicht mehr erwirmen. Sie wird wohl bey
H: gschwendner einsitzen. Es miissen also die belzstifl dort den tag vorhero hinge-
bracht und zum ofen gehenkt werden, damit sie durch und durch warm sind, und
dann erst angezogen werden, wenn man einsitzen will. Die Nannerl wird wohl, zur
Noth, geld in Sack mit nehmen. Soll mir doch etwas beyfallen, so wirst du es am
Montage vor der Abreise hiren, sonst weis nichts, Lebts wohl, wir kissen euch bey-
de, und bin nebst meiner Empfehlung an alle dein alter Mozart



LEOPOLD MOZART AN SEINE FRAU, SALZBURG
Miinchen den 30ten Decemb: 1774

Die Nannerl kommt eben recht zur opera, denn am Mittwoche nachmittag wird
sie ankommen, und am Donnerstage wird sie aufgefiihrt. Kommt H: von Mélk auch
mit, so sieht er sie auch; kommt er aber spéter, so sieht er nichts mehr davon bis
Ostern: denn alsddnn werden die operetten nicht mehr im theater, sondern auf dem
Reduttensaal, und zwar nur Intermezzi gegeben; darunter nebenbey viele 100 Mas-
quen spazieren gehen, reden, scherzen, und an vielen spiltischen spielen. Folglich
wird nichts gescheides mehr aufgefiihrt.

Nun must Du wissen, daB der Maestro Tozi der heuer die opera Seria schreibt
vorm Jahr eben um diese zeit eine opera Buffa geschrieben, und sich so bemiihet
solche gut zu schreiben um die opera Seria, die vorm Jahr der Maestro Sales
schrieb niederzuschlagen, daB des Sales opera wirklich nicht mehr recht gefallen
wollen. Nun eraignet sich der zufall, da} des Wolfgangs opera eben vor des Tozi ge-
macht wird. Und da sie die erste Probe hirten, sagte alles, nun wére Tozi mit glei-
cher Miinz bezahlt, indem die opera des Wolfg: die opera des Tozi niederschlage.
Dergleichen sachen sind mir nicht lieb, ich suche dergleichen reden zu stillen, so
viel méglich, protestiere ohne End: allein das ganze orchester und alle die die Probe
gehort sagen daB sie noch keine schtnere Musik gehort, wo alle Arien schon sind.
Aller Orten, wo wir hinkommen, weis man es schon. Basta! Gott wird alles gut ma-
chen. Lebts wohl, ich wiinsch der Nannerl gliick: Reise, wir Kissen euch Beyde,
empf: uns allen und bin dein alter

Mozart

NACHSCHRIFT MOZARTS AN SEINE SCHWESTER

Ich bitte meine Empfehlung an die Roxelana, und sie wird heiinte abends mit
den sultan den thée nehmen. An die jungfrau Mizerl bitte alles erdenkliches, sie
soll an meiner liebe nicht zweifeln, sie ist mir bestéindig in ihrer reizenden negligée
vor augen; ich hab vielle hiibsche méadl hier gesehen, aber eine solche schinheit
habe ich nicht gefunden.

Meine schwester soll nicht vergessen die variationes iher den Menueto d’ecau-
dé von Ecart, und meine variationes ber den Menuet von fischer mitzunehmen.
Gestern ware ich in der Comoedie, ndmlich in der mode nach der haushaltung; sie
haben es recht gut gemacht. Meine Empfehlung an alle gute fretind und freiindinen.
Ich hofe du wirst — lebe wohl - ich sehe dich bald in Miinchen zu hoffen. Von der
frau von Durst habe ich ein Compliment auszurichten. Ist es wahr, daB der ha-
genauer zu wien Profeflor der bildhauerey worden? Der H: v: Molk hat es den P: wa-
senau geschrieben, dan der brief hat mir seinen Pater wasenau gelesen. Adieu. Der
Mama kiisse ich die Hinde, und damit es heunt sein Ende. Halte dich recht warm
auf der ReiB, ich bitte dich, sonst kanst du deine 14 tige zu haus sizen, und hinter
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den ofen schwitzen, wer wird dich beschiitzen? Ich will mich nicht erhizen, iezt
fingsts an zu blitzen. Ich hin allzeit Dein Miinchen.

Bruder den 1774sten 30. Anno Decembre

[..] DaB die opera des Wolfg: erst den 13ten aufgefithrt wird, wirst du vom H:
Schuiz schon erfahren haben. Hier geht die Rede, daB der Erzbischof nach Miinchen
kommen wird, und zwar sagte es mir Se ; Ex: Gr: Seeau selbst, sonst weis nichts zu
schreiben, sperre gut die zimmer, damit euch nichts gestohlen wird. Dann wenn
man ausgeht kann leicht etwas geschehen. Meine Empf: an die Jung: Mitzer! und an
alle ete: etc: wir Kissen dich alle 3 und bin dein alter

Mozart

MOZART AN SEINE MUTTER, SALZBURG

Gottlob! Meine opera ist gestern als den 13ten in scena gangen; und so gut aus-
gefallen, daB ich der Mama den ldrmen ohnméglich beschreiben kann. Erstens war
das ganze theater so gestrotzt voll, daB vielle leute wieder zuriick haben miissen.
Nach einer jeden Aria war alzeit ein erschrickliches getés mit glatschen, und viva
Maestro schreyen. S: Durchlaucht die Churfiirstin, und die verwitwete, / welche mir
vis @ vis waren : / sagten mir auch bravo, wie die opera aus war, so ist unter der
zeit wo man still ist, bis der ballet anfiingt, nichts als geglatscht und bravo ge-
schryen worden; bald aufgehért, wieder angefangen, und so fort. Nach dem bin ich
mit meinem papa in ein gewisses Zimmer gegangen, wo der Churfiirst und der
ganze hof durch MuB und hab s: d: den Churfiirste und Churfiirstin und den hohei-
ten die hind gekiist, welche alle sehr gniidig waren. Heunt in aller frithe schickt S:
fitrstlichgnaden bischof in Chiemsee her, und list mir gratuliren, daf8 die opera bey
allen so unvergleichlich ausgefallen ist. Wegen unserer riickreise wird es so bald
nichts werden, und die Mama soll es auch nicht winschen, dan die Mama weis ja
wie wohl daB schnaufen thut — wir werden Noch friih genung - komen. Eine rech-
te und nothwendige ursache ist, weil den kiinftigen freytag die opera abermahl ge-
ben wird, und ich sehr nothwendig bey der Production bin - sonst wurde Man sie
nicht mehr kennen — dan es ist gar curios hier, ich kiisse der Mama 1000 mahl die
hande. Meine Empfehl: an alle gute freund und freundinen. An M: Andretter mein
Compliment, ich bitte ihn um verzeyhung daf} ich noch nicht geantworte, aber ich

hatte chnmdglich zeit, mit niichsten soll es geschehen. Addieu, an bimber! 1000 bu-
serln.

LEOPOLD MOZART AN SEINE FRAU, SALZBURG
Miinchen den 18ten Jenner 1775

DaB die opera einen allgemeinen Beyfall hatte wirst du aus meinem letzten
schreiben so wohl als aus andern Briefen die nach Salzb: gekommen und nun von
H: Geschwendner selbst horen oder gehdrt haben. Stelle dir fiir wie verlegen Se :
Hochf: Gden seyn musten von aller Churfiirst: Herrschaft und dem ganzen Adi die
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Lobeserhebungen der opera anzuhoren und die feyerlichsten Gliickwiinsche, die sie
alle ihm machten, anzunehmen. Er war so verlegen, daB er mit nichts, als mit
einem Kopfneigen und Achsel in die Hohe ziehen antworten konnte. Noch haben
wir nicht mit ihm gesprochen, dann er ist noch mit Complimenten der Noblesse zu
viel umgeben. Er kam nachts gegen halbe 7 uhr an, da eben die grosse opera ange-
fangen und tratt in die Chiirf: Loge, die Gibrigen Ceremonien wurden zu lange dau-
ern, wenn ich sie schreiben wollte. Die opera Buffa des Wolfg: wird der Erzbischof
nicht horen, dann weil alle Tége ausgesteckt sind so trift sie an einen freytag: die-
sen freytag kann sie nicht seyn, weil der Jahrtag des verstorbenen Bayr: Kaysers da-
hin einfiit. Und wer weis obs bis den andern freytag den 27ten kann aufgefiihrt
werden, weil die zweyte Singerin schwer krank geworden. Ich bedaure, daB so viel
Leute von Salzburg so zu sagen umsonst gekommen. Wenigst haben sie die grosse
opera gesehen.

[...] Lebe wohl, hab gedult, sperre die zimmer gut zu, unsere Empf: an die Jngf:
Mitzerl und alle etc: etc: ob der Erzbischof Giber morgen oder kommenden dienstag
erst abreisen wird, weis man noch nicht. Addio wir kiissen dich viel 1000000 mahl
und bin dein alter Mozart

LEOPOLD MOZART AN SEINE FRAU, SALZBURG

Miinchen den 21ten Jenner 1775
DaB die H: Salzb: so viel gewésche machen und glauben, daf8 der Wolfg: in die
Churfiirst: Dienste getretten kommt von unsern feinden, und von denen, denen ihr
Gewissen sagt, daB er es zu thun Ursach hétte, du weist woh! wir sind an diese Kin-
derpossen gewohnt, mir machen dergleichen Plaudereyen weder warm noch Kkalt,
und das kannst du iederman sagen. Sr Hochf: Gden werden ganz gewil3 vor kunfti-
gen Mitwoche nicht abreisen. Die opera des Wolfg: kann von den hiesigen Salzbur-
gern niemand horen, das thut mir sehr leid, dann eine Singerin ist in der that sehr
Krank geworden, sie hatte schmerzen im unterleib mit einem Starken fieber, dafl
man eine Enzindung befdrchten muste, nach dem sie Clystiert worden, lieB man
ihr ader, und dann brach die goldne Ader aus. Wenn sie besser wird, so soll die ope-
ra kommenden freytag am geburtstag des Wolfg: seyn. Es kommen nun die 2 IHer-
zogen v Zweybriicken, und dann der Churfiirst von der Pfalz hieher, wir miissen
also noch hier bleiben, bis die opera wieder aufgefiihrt wird. Mich erfreuet es, wenn
die Ball auf dem Rathshause gut gehen. [..] Bey H: Hagenauer werden sie wohl
auch schon von Miinchen wegen des Wolfg: Opera einige Nachricht gehabt haben,
Mache meine Empf: und suche sie heim. Dem Erzbischof werden alle nur mogliche
Ehren erwiesen, wie auch allen seinen Leute, tibrigens sind wir, Gott Lob, gesund,
hoffen es von Dir, und wiinschen es, Kissen dich viel 1000000 mahl, empf: uns al-

len und bin dein alter

Mozart



Mozart und Grétry

Volker Mattern

Spuren der Opéra comique in Mozarts Finta giardiniera?

Die Sonderstellung Wolfgang Amadeus Mozarts als Musikdramatiker des 18.
Jahrhunderts zieht heute - zumindest im Hinblick auf seine reifen Werke - nie-
mand mehr ernsthaft in Zweifel. Aus der Sicht von Mozarts Zeitgenossen waren
Werke wie Le nozze di Figaro, Don Giovanni und Cosi fan tutte jedoch alles andere als
Musterexemplare der Gattung. Sie kamen vielmehr gegen die mafgebliche Produkti-
on der llaliener nicht in Betracht, geschweige denn auf (S. Kunze). Beurteilte man Mo-
zarts Andersartigkeit zunéchst also negativ, so wandelte sich das Urteil im Laufe
des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts ins Gegenteil: Mozarts Werke wurden
stilgeschichtlich als Hohepunkt und Abschluf der Tradition gedeutet. Neuere For-
schungen haben jedoch gezeigt, daB auch diese Interpretation unzutreffend ist.
Die Konsequenz einer solchen Betrachtungsweise, die Mozarts musikdramati-
sches Schaffen als Ziel- und Angelpunkt der gesamten Opernproduktion des spé-
ten 18. Jahrhunderts auffassen wiirde, bedeutete ndmlich ein zwangsweises
schiefes Bild der italienischen und franzésischen Tradition und ihrer Eigenstin-
digkeit. Fir Mozart heiBt dies: Er wird vom »Vollender« zum »AuBenseiters.

Mozarts Verhiltnis zur Tradition war und ist also ein ebenso zentrales wie
heikles Problem - insbesondere im Hinblick auf die frithen Opern. In Stiicken, in
denen der Unterschied zu den Zeitgenossen auf den ersten Blick noch nicht so
gravierend ist, hereitet es um so groBere Schwierigkeiten, Mozarts Sonderstellung
analytisch dingfest zu machen, LieBe sich seine Andersartigkeit jedoch schon hier
nachweisen, hiitte das Ergebnis eine entsprechend groBere Aussagekraft. Und in
der Tat: Vergleicht man etwa Mozarts dramma giocoso La finta giardieniera mit der
nur ein Jahr zuvor entstandenen Vertonung desselben Librettos durch Pasquale
Anfossi (1728-1797), so kommt man zu dem Ergebnis, daB einem Reprisentanten
des Gestattungsstils der Opera huffa ein Personalstil gegeniibersteht, der auf ¢iner
vollig anderen musikdramatischen Grundauffassung beruht, die im Sinne einer
Mittel-Zweck-Relation sowohl formale als auch satztechnische Innovationen nach
sich zieht. An dieser Stelle wire weiter zu fragen, inwieweit dieser grundlegende
Unterschied auf Mozarts »Originalitiite beruht, oder oh eventuell ein LinfluB der
zweiten zentralen komischen Operngattung der damaligen Zeit, der Opéra comi-
que, geltend gemacht werden kann.



Bisher wurde das Verhéltnis Mozarts zur Opéra comique nur in Ansitzen unter-
sucht, wobei der Schwerpunkt auf dem Nachweis von mehr oder weniger direkten
motivischen Beziehungen in den Werken von André Ernest Modeste Grétry und
Mozart Jag. Doch ist die Methode, hier und dort Anlehnungen bei den Zeitgenossen zu
konstatieren und daraus Einfliisse zu konstruieren, unzuldnglich. Daf3 man den Vorbil-
dern auf Schritt und Tritt begegnet, beweist eher die Irrelevanz solcher Feststellungen
(S. Kunze). Diese im Hinblick auf die italienische Oper formulierte These gilt natiir-
lich auch fiir die franzgsische Operntradition. AuBerdem ging es in den genannten
Untersuchungen immer um Einfliisse auf die reifen Werke Mozarts. In einem villig
anderen Licht erscheint die Fragestellung, wann man sich auf friihere Kompositio-
nen Mozarts bezieht. Zunéchst fallt unter dieser Primisse der Pariser Aufenthalt im
Jahr 1778 als Bezugsrahmen aus. DaB Mozart aber - trotz seiner Jugend - schon
bei den beiden vorangegangenen Paris-Aufenthalten10 stilistische Eigenheiten der
Opéra comique aufmerksam registrierte, ist sicherlich nicht unwahrscheinlich. Bis
1766, dem Jahr der zweiten Paris-Reise, war allerdings von Grétrys Werken noch
keines auf den Pariser Biihnen zu sehen (seine erste Oper fiir Paris, Les mariages
samnites, wurde erst 1768 uraufgefiihrt).

Trotzdem ist es denkbar, da3 Mozart zwischen 1766 und dem Beginn der Arbeit
an der Finta giardiniera im Herbst 1774 auch auBerhalb von Paris mit Werken
Grétrys in Berihrung kam. (Grétrys Opern wurden in der Regel sofort nach ihrem
Erscheinen in Partitur gedruckt.) Dariiber hinaus werden die gemeinhin mit dem
Namen Grétry verbundenen Charakteristika der Opéra comique schon in den Jah-
ren vor 1768 durch Duni, Philidor, Monsigny und andere vorbereitet. Schon bei
Duni gibt es zum Beispiel durchkomponierte Stiicke und Ensembles, die formal frei
gestaltet sind: bei Monsigny einzelne Stiicke, die durch Akkompagnatos, selbstindi-
&e Orchestersiitze usw. zu grifieren Komplexen zusammengefaft sind, weiterhin die
Neigung zu Stimmungsumschligen auf engstem Raum (H. Abert) und die sehr freie
Behandlung des tberkommenen Formenvorrats. Grétry unterscheidet sich hier
nicht grundsétzlich von seinen Vorgingern. Er hat sie allerdings im Hinblick auf
die Schmiegsamkeit und Freiheit der Form (H. Abert) bei weitem Ubertroffen. Gerade
unter diesem Aspekt ist die Untersuchung des Verhiltnisses von Mozarts Finta
glardieniera zu Grétry beziehungsweise zur Opéry comique besonders interessant.
Es geht also nicht darum, motivischen Entsprechungen nachzujagen, sondern dar-
um, dramaturgisch motivierte formale und stilistische Besonderheiten zu untersu-
chen, die in der italienischen Opera buffa nicht auftauchen, die aber gleichwohl fiir
Mozarts musikdramatische Grundauffassung - nicht erst in den reifen Werken,
sondern auch schon in der Finta giardiniera - paradigmatisch sind.

Im Gestriipp der »Einfliisse«
Die ’l‘hese, daB die friihen Opern Mozarts nahezu ausnahmslos der italienischen Oper
verpflichtet sind (C.-H. Mahling), soll also kritisch berpriift werden. Die daraus re-
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sultierende I'rage, ob die Parallelen im Sinne eines Einflusses der Vorganger Grétrys,
eines Einflusses von Grétry selbst oder als »Eigenleistung« Mozarts gewertet werden
missen, ist damit noch nicht entschieden - und kann in Form eines strengen Bewei-
ses auch nicht entschieden werden. Schon Alfred Einstein wuBte um die Schwierig-
keiten solcher Fragesteliungen: Mozart hat viel mehr gehdrt und angenommen und ab-
gestofien, als wir wissen: seine Seele war im Anhdren zu aktiv lebendig, schépferisch, als
dafs ihre Formung sich auch nur halbwegs nachrechnen ligfie (A. Einstein). Mit anderen
Worten: Es kann nicht gezeigt werden, wie die Parallelen zustande gekommen sind,
sondern nur, daf sie existieren.

Wie fragwiirdig es ist, direkte Einflisse zu »konstruiereng, 1aBt sich an der viel-

zitierten Parallele in Mozarts Le nozze di Figaro und Grétrys Lamant jalowx veran-
schaulichen: '
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Sicherlich ist es auf den ersten Blick naheliegend, einen EinfluB von Grétry auf
Mozart, der Lamant jaloux wohl sehr gut gekannt haben muB, zu konstatieren und
die Behauptung aufzustellen, daB Mozart ein fast swirtlichese Zitat in das Finale des
zweiten Aktes seines sFigaror tibernommen hat (C-H. Mahling).

Andererseits wurde aber bis heute {ibersehen, daB Mozart schon in der Finta
glardiniera - also vier Jahre vor der Urauffithrung von Lamant jaloux - die Vorform
der Figaro-Stelle zu Papier gebracht hat: Im zweiten Finale bringen Ramiro und
seine Helfer mit ihren Fackeln im direkten wie iibertragenen Sinn »Lichts in das
Dunkel der Verwechslungssituation. In der Szenenanweisung heiBit es an dieser
Stelle: Alle sind erstaunt und betrachten sich verwundert - es handelt sich also um
die gleiche psychologische Situation wie bei der Susanna-Stelle im Figaro:

NI - .
£ T 3 S = = > > =
== == =
b A).f?"ﬁ 1 _ o ~
fta Solf (X : 2 =3
v =T
WP _— ~ = { 0
e e e e e e e e
Y TR = B [
y) ’ ~m ' f o
v (|22 = ——— =% == e
M2 3 3 3
< 3 . 7= ‘ l - l
- . P . . ~ mn
ve. |F Ty ey X e T ¥ et
5t ¥ ;__é__,—-__‘_)_:__ = EED S e s
{Tutil sorprest gusedandas con ammpvesions. |
{ANe und errraunt und betrachien uch verwundert.) SERPETTA
04 m ~n .
ter. = > i e
T o |
Quiid Con+
A4\ " ~ /7\‘ der
x e = T T ==
E‘; T -
[ A A
cuch  be «schert. 1L CONTIND
44 oy ~
[ = - o T ™ o s |
a: = D e et ¥ 3
H Que Ser vpet 1a?
3 DuSer-persgp? L
A . LD - oA . & _
Ve o g [TFX P e s ", o e 3 b e ‘!’ -t = = |
e et 3 - va - — 3
= ¥ X =|

W. A. Mozart, La finta giardiniera

Mozart bringt den Gefiihlszustand der Betroffenen durch die staunende Unisono-
Figur mit der verminderten Quinte als AbschluB und das ungliubige Innehalten
(Pausenfermaten) addquat zum Ausdruck. Es handelt sich um das gleiche Modell
wie im Figaro. Die Uberemstlmmung bezieht sich auf folgende Punkte:

- gleiche Taktart (3/8)

- mittleres Tempo (Molto andante - Allegretto)

- Ganztonschritt als Auftakt zur » 1« in der gleichen Singstimme

- Rhythmische Verwandtschaft: Achtelnote auf » 1« mit nacholgenden Sechzehnteln
{wobel in der Finta giardiniera die erste Sechzehntel als Pause notiert ist)

- Pausenfermate
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Mozart hat es also ~ salopp formuliert - gar nicht nétig, sich auf Grétrys Modell zu
beziehen. Er selbst hatte schon in seiner Finta giardiniera einen direkten Bezugs--
punkt geschaffen!

Nun jedoch zurlick zur eigentlichen Fragestellung: In Grétrys Les deux avares
mochte das Liebespaar Henriette und Jéréme mit der Unterstltzung ihrer/Vertrau-
ten Madelon den in einen Brunnen gefallenenen Korb mit Wertgegenstinden
wieder nach oben holen. Zu diesem Zweck wollen die beiden Frauen Jéréme in
einem Eimer abseilen. Dieser Plan wird durch das Auftreten der beiden »Geizigeng,
Martin und Gripon, zunéchst verhindert. Grétry komponiert diese Szene als Hand-
lungsterzett (Allegro), dessen Musik in jédem Moment der dramatischen Situation
gerecht wird. Paradigma hierfiir ist die Tatsache, daB der Dialog zwischen Gripon
und Martin schon tiber den letzten Takten des Terzetts als Melodram einsetzt und
bruchlos zur ndchsten Sezene iiberleitet. Der erste Abschnitt des Terzetts ist den
Vorbereitungen des Abseilmandvers gewidmet. Nach der SchluBsteigerung und der
abrupten Pause beginnen die Frauen den Korb nach unten zu lassen. Eine ostinate
Sechzehntel-Figur der Violinen im Piano und die von der Oboe formulierten »Frage-

zeichen« erzeugen eine auBerordentliche Spannung: Gelingt das Vorhaben oder
gelingt es nicht?
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AE. M. Grétry, Le deux avares

Line ganz dhnliche Situation findet sich im Duett Sandrina/Belfiore von Mozarts
Finta giardiniera. Der erste Teil des Stiicks schlieBt mit dem EntschluB des Paares,
sich endgiiltig zu trennen. Im zweiten Teil (Andantino) wird der schrittweise
AnndherungsprozeB eindrucksvoll musikalisch umgesetzt: Durch den rein
instrumentalen Beginn schafft Mozart die Moglichkeit, das spannungsgeladene
Schwanken zwischen »Jag und »Neing in szenische Aktion umzusetzen:
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W. A. Mozart, Lu finta glardiniera

Das Satzbild ist demjenigen des Grétry-Terzetts eng verwandt: Oboenseufzer iber
ostinaten Sechzehntel-Figuren der Violinen im Piano. Wie mehrfach betont, ist die-
se Entsprechung jedoch nicht das Entscheidende, sondern vielmehr die Tatsache,
dal3 die szenisch-dramatische Situation in beiden Fillen durch rein instrumentale
Passagen getragen wird Dar{iber hinaus wird durch die Art der Vertonung die der
Situation eigene Spannung gesteigert. Dramaturgische Faktoren - nicht absolut-
musikalische GesetzmiBigkeiten - determinieren den formalen Verlauf. In beiden
Fillen macht die spezifische musikalische Umsetzung tiberhaupt nur Sinn im gege-
benen Handlungskontext (vgl. die Szenenanweisungen). Dafl diese Kompositions-
weise alles andere als selbstversténdlich ist, zeigt die Vertonung der gleichen Stelle
in der Finta giardiniera Anfossis. Bei ihm gibt es dieses Eingehen auf die szenische
Situation nicht. Im Gegenteil: die kompositorische Struktur 148t eine spannungs-
steigernde Aktion nicht zu (das Lei mi chiama? SchlieBt sich als Beginn eines neuen
Teils - Allegretto 6/8 - direkt an die abschlieBende Kadenz des si vada via di qua
anl!).

Eine weitere Analogie zwischen Grétry und Mozart zeigt das folgende Beispiel auf.
Beide Komponisten akzentuieren eine dramaturgisch zentrale Textstelle durch
einen plétzlichen Andante- heziehungsweise Maestoso-Linschub:
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W. A, Mozart, La finta giardiniera



Grétry hilt vor der entscheidenden Passage des zweiten Finales, in der Madelon
den beiden Geizigen das Versprechen abringt, der Heirat von Henriette und Jérome
zuzustimmen und den Besitz ordnungsgemiB zu iibertragen, das Geschehen durch
den Andante-Einschub an, um der nachfolgenden Aussage mehr Gewicht zu verlei-
hen (Arrétez, écoutez). Mozart geht mit seinem Einschub noch einen Schritt weiter:
Im ersten Finale der Finta giardiniera treffen Belfiore und die totgeglaubte Sandrina
unerwartet aufeinander. Die Verwirrung ist groB. Serpetta, die Kammerzofe des
Podestd, und Nardo, der Diener Sandrinas, versuchen dem Podesta die Situation
jeweils aus ihrer Sicht zu erkldren. Wem soll ich nun glauben? - Ausgerechnet mir,
dem yuomo celebret, muf so etwas passieren!

Der Einschub giht einen ironischen Kommentar dieser Selbsteinschitzung des total
verunsicherten Dorfblirgermeisters »von Stand«. Schon die Bezeichnung Maestoso,
die Mozart als Mittel der Personencharakteristik offensichtlich immer dann ein-
setzt, wenn er lber angeberische Aufgeblasenheit ironisch spotten will, spricht fir
sich. Ergédnzt wird der pathetisch-»wiirdevoll¢ punktierte Rhythmus durch die
Triller auf »celebres, die in parodistisch {ibertriebenem Pathos verdeutlichen, daB
Don Anchise an seiner verwundbarsten Stelle getroffen ist - woriiber Serpetta und
Nardo sich natiirlich késtlich amiisieren -, sowie dem parodistischen »Absturz« der
Streicher in die Niederungen des Gewdhnlichen. Als ob es sowieso nicht ernst zu
nehmen ist, was der Podesta da von sich gibt, schneiden ihm die Tutti-Triolen auf
»d¢ quasi das Wort ab.

In beiden Fillen also: aufmerksames Registrieren der dramaturgisch zentralen
Textpassage durch musikalische Umsetzung dieser Situation. So selbstverstindlich
d.em modernen Horer diese an den Gesetzen der Dramaturgie orientierte Komposi-
t'lonsweise erscheinen mag, sie widerspricht offenkundig den Grundsitzen der ita-
lienischen Opera buffa. Die Anfossi-Vertonung dieser Stelle fufit daher auf einer
véllig anderen operniisthetischen Auffassung. Von einer konkreten kompositori-
,s‘chen Umsetzung der dramatischen Situation oder gar einer Kommentierung des
Textinhaltes beziehungsweise des psychischen Zustands des Podesta durch die
M}lSik kann bei ihm keine Rede sein. Die Kernaussage huscht ebenso im Presto am
Horer vorbei wie der vorangegangene und nachfolgende Kontext, Die Musik bleibt
also vergleichsweise indifferent oder verkriecht sich, wo Gebdrdenkomik und Wortwitz
dL{/'chdringe/z sollen - sie in Musik umzusetzen hat der Komponist wohl gar nicht als
seine Aufgabe betrachtet (R. Strohm). Eine weitere Entsprechung zwischen Mozart
und Grf;try fir.ldet. s;ch im Bereich der formalen Gestaltung der Arien. Sowohl in Mo-
(/iil;tcshi i?riilngélﬁ’fgfézlxoilgl:1}112?1 ifgr(risﬁemiist;r} O[)i)l:n Grétrys gibt‘ es Arie.n, die
dienen. In Grétrys La fausse magie ; Bn is u. ))du;.bc.sondere Aufrngrksgmken o
Atie seine Chancen bo se‘inem i/[lgn]l el‘splel wagt der alte Dalin in einer gro{ien
(et or resitativisct ‘ ’un el Lucette ah. In der zentralgn Passage berich-

rezitativisch von einem Traum, von dem er ahnt, daB es sich um eine Meta-
pher fiir seine eigene Situation handelt - wahrhaben will er dies jedoch nicht:
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Si je croyais aux présages, _l
je sens que j'aurais grand peur.

Chassons ces nuages. Larghetto
Non, je n’ai pas peur;

Et tout présage est trompeur.

Ah! C’est ce mauvais songe
Qui me tient en souci Presto
Tout le reste est mensonge;

Mais ce songe! Ah! Quel songe! Adagio (quasi Rez))
J'en ai le coeur transi! i
Mais ce songe, ah! Quel songe! Presto
Un vieux coq, vigilant, encore assez galant,
Gardait une poulette; un milan qui la guette Andante
S'en vient, par trahison, enlever la poulette
Lit fe coq se change en oison.

Ah Lucette, ah Lucette, N'est-tu pas la 7
Poulette Larghetto (Rez.)
Ne suisje pas... non, non, je le répéte

Je n'ai pas peur T
Lt tout présage est trompeur

Chassons ces nuages Presto
Moquons-nous du présage,

et tout présage est trompeur

Der formale Ablauf der Arie orientiert sich streng am Textverlauf. Oder: Der drama-
turgische Aufbau des Textes wirkt auch musikalisch formkonstitutiv. Die Arie ist
frei sdurchkomponierts. Auch in Mozarts Finta giardiniera finden sich - erneut im
(Gegensatz zu Anfossi - mehrere Arien mit einem absolut unkonventionellen forma-
len Aufbau. In all diesen Stiicken lassen sich die Besonderheiten - wie in der oben
beschriebenen Grétry-Arie - durch eine textliche und szenisch-dramatische Analy-
se schliissig begriinden. Tiin Beispiel: In seiner Arie Nr. 14 »Con un vezo ail’ltalia-
nae versucht der liebeskranke Nardo seine angebetete Serpetta durch den Beweis
seiner »weltmannischen¢ Manieren fir sich zu gewinnen. Es ergibt sich folgender
Ablauf:
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Con un vezzo all'ltaliana
Vi diro che quel visetto Teil A, 1. Versuch: Italienische Art
{amoroso)

M'ha infiammato il core, il petto,

Che languire ognor mi fa

s

piace affettato)

Non vi piace, non va bene?

Via, proviamo alla Francese: Uberl.

Ah madama ... eccomi qui Teil B 2. Versuch: Franzosische Art

Oh neppur va ben cosi?

Su vediamo un po’all Inglese Uberl.

Teil C 3. Versuch: Englische Art

(Serpetta fa segno che non gli J

Ah mio ben, dite di si
(Serpetta come sopra)

Maledetta indifferenza §’

Mi fa perder la pazienza: Teil A, Scheitern aller Versuche

Qui non serve alla Francese, . — Verzweiflung: Gleiches
Non capacita I'Inglese, them. Material wie AI, jedoch
Non gli piace all'ltaliana: schnelleres Tempo

Oh che umor, che donna strana,

to mi perdo in verita J

Solche mit den Normen der italienischen Opera buffa schroff brechende Formver-
ldufe sind Marksteine auf Mozarts Weg zu dem, was er in einem Brief einmal als
vera opera bezeichnet hat,

Anfossis Komposition der Nardo-Arie hilt sich dagegen strikt an die Gattungs-
norm: die groBe zweiteilige Allegro-con-spirito-Arie (AA’) weiB nichts von der musi-
kalisch ausformulierten Pantomime bei Mozart. Es kommt in diesem Fall sogar zu
einer Diskrepanz zwischen formaler Anlage und Textaufhau. Da Anfossi nicht von
den vorgegebenen musikalisch-formalen Schemata abweicht, muf er bei Texten, die
v‘om herkémmlichen Aufbau abweichen, zwangsliufig in Schwierigkeiten geraten.
Er ?>preBt« den Text in die vorgegebene musikalische Anlage. Der Seitensatz
beginnt erst mit Textzeile 13, obwohl sich die inhaltliche Zisur schon zwischen
Zeile 10 und 11 hefindet:
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Leile8 9 10 S 12 13 .17,
lUberl‘ »Engl. Versuchg Ver/,wl/e%ii'lung
Uberleitungssatz Seitensatz

Die Reihe der Analogien zwischen Mozart und Grétry ist mit den hisher erdrterten
Beispielen noch nicht erschopft. Grétry schiebt sehr hdufig kurze Rezitativpassa-
gen beziehungsweise Adagio-Takte in seinen Arien ein, die etwa die Peripetie der
Ariendramaturgie - den Umschlag in die Antithese - bezeichnen, oder auch die
Vorbereitung der Wiederholung eines Arienabschnitts. Dieses Mittel, konventionel-
len formalen Abldufen, die eigentlich absolut musikalischen GesetzmiBigkeiten
gehorchen, dramaturgischen Sinn zu verleihen, wird auch von Mozart'hiufig ange-
wandt. So schiebt er etwa vor der Reprise des A-Teils von Belfiores Arie Nr. 15 »Care
pupille belle« das aus einer anderen Textpassage stammende Wort »parto« ein,
steigert mit dieser zweimal wiederholten (und von Generalpausen unterbrochenen)
Androhung die Spannung - und motiviert dadurch zugleich den Teil A: Trotz der
Drohung »ich gehe« reagiert Sandrina (an die Belfiore die Arie richtet) nicht: also
versucht er durch die Wiederholung seiner Liebeserklarung doch noch ans Ziel zu
gelangen. Diese Tendenz, der Dramaturgie der Arie oder des Arientextes nachzu-
spiiren und die Erkenntnisse dann entsprechend musikalisch umzusetzen, ist den
Italienern fremd. Bei Mozart - und auch bei Grétry - werden Arien dagegen oft zu
yDramen im Kleineng.

Richten wir nach den hisher untersuchten Gemeinsamkeiten zwischen Mozart
und Grétry unser Augenmerk abschlieBend auf die Aspekte, die Mozarts AuBensel—
terrolle im Musiktheater des spiten 18. Jahrhunderts begriinden.

Die Darstellung der gespielten Trauer {iber die Abreise Cassandres im G-Dur-
Terzett »11 faut parir, o peine extrémes aus Le tableau parlant steigert Grétry am
Ende des Stiicks durch die Versetzung des Hauptthemas in die Mollvariante:
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Ein gelungener Einfall, der die hintergriindige Scheinheiligkeit der Situation - auf
der einen Seite gibt Cassandre, der Pantalone des Stiicks, nur vor zu verreisen, uiml
seine Angebetete Isabelle ausspionieren zu kdnnen, wihrend auf der anderen Seite
Isabelle und ihre Zofe Columbine in Wirklichkeit alles andere als traurig Gber die
Anklndigung des Alten sind - fast zur Groteske werden 148t. Die Transpositiop
nach g-Moll ist im Kontext der dramatischen Situation allerdings nur Akzidens,
essentiell dndert sich nichts.

In Belfiores Arie Nr. 8 aus La finta giardiniera setzt Mozart im Grunde genom-
men das gleiche Mittel ein; durch die Art und Weise, wie er dies tut, erreicht es je-
doch zentrale Bedeutung im Hinblick auf den Verlauf des Stiicks. In der sogenann-
ten »Stammbaumarie« prahlt der Contiono Belfiore gegenliber dem Podesta mit sei-
ner stolzen Ahnenreihe. Die von Mozart als Reaktion auf das Lachen des Podesti
dreimal eingefiigte wutentbrannte Frage »Voi ridete?« - auch hier denkt der Kompo-
nist also szenische Aktion mit - ruft dabei immer neue, kontinuierlich gesteigerte
Versuche Belfiores hervor, sein Gegeniiber endlich zu iiberzeugen. Nach den ersten
beiden Teilen A (Andante maestoso) und B (Allegro) geht in der Uberleitung (Primo
tempo) die Erregung des Contino plétzlich in Resignation iiber: Die Belfiores Auf-
geblasenheit demonstrierende majestitisch-wiirdevolle Einleitung (aufsteigende
punktierte Achtel) modifiziert Mozart nun zu einer duBerst kleinlauten, absteigen-
den, vom Forte direkt zum Piano zuriickgenommenen Phrase, der der C-Dur-Arien-
beginn, nach g-Moll transponiert, begleitet von einem Klagegesang der Oboen folgt.
In den néchsten vier Takten schdpft der Graf allmihlich neuen Mut (Riickkehr zuy
C-Dur), wihrend die Oboen diesen Umschwung noch gar nicht wahrhaben wollen:
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W. A. Mozart, La finta giardiniera

In diesen genialen acht Takten entwirft Mozart ein treffendes musikalisches Abbild
dessen, was in Belfiore aufgrund des Nicht-ernst-genommen-Werdens vorgeht.
Mozarts g-Moll-Passage vermittelt psychologische Vorginge in prozefhafter Ent-
wicklung, und er erreicht damit eine Dimension, die sowohl Grétry als auch den
Komponisten der italienischen Opera buffa verschlossen bleibt.

In einem weiteren Punkt unterscheidet sich Mozart nachdriicklich von beiden
Gattungstraditionen: in der Exklusivitit seiner satztechnischen Moglichkeiten.

In Sandrinas C-Dur-Cavatina Nr. 11 »Geme la tortorellag wird die Einfachheit der
Mittel durch den Grad der Wirkung noch Gbertroffen:
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Mozart verschiebt das Motiv der ersten Violinen immer einen halben Takt nach vor-
ne, so daB es ein »Pseudoauftakte zum Einsatz der Singstimme wird. »Pseudoauf-
takte deshalb, weil dieses Motiv eigentlich gar keine Auftaktqualitdten hat: Dig
erste Note ist der betonte Ruhepunkt (besonders hervorgehoben durch den Vor-
schlag!), wahrend die drei folgenden Noten eher Anhéngsel sind. Trotzdem fillt die
tiefste Note, die weit weniger betont ist als der Hochton »gg, auf die erste Zahlzeit.
‘Anders formuliert: Das Motiv miiBte aufgrund seiner rhythmischen und melodi-
schen Gestalt eigentlich den folgenden Platz im Taktschema einnehmen:
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Der metrisch verschobene Deszensus wird zum Garanten fiir den Ausdruck der
Niedergeschlagenheit, der diesem Beginn eigen ist (der Einsatz der Singstimme
fallt mit dem Tiefpunkt des Motivs zusammen!). Die villig konventionelle harmoni-
sche Anlage bringt Mozart dadurch ins Wanken, da sich sowohl Singstimme als
auch die ersten Violinen gegen diese Struktur strduben - sie entfalten ihren melo-
disch-rhythmischen Eigenwillen und geraten so in Konflikt mit dem harmonischen
Geriist. Die Singstimme setzt erst im zweiten Takt ein, bildet also eine nur dreitak-
tige Phrase tiber dem regulidren viertaktigen harmonischen Geriist. Die erste Violi-
ne beginnt auf die Zahlzeit »2« des ersten Taktes mit dem oben schon ndher be-
schriebenen Motiv, dessen Eigendynamik auch so groB ist, da man getrost von den
drei »miteinander konkurrierenden Ebenen reden kann.

Eine dhnliche Tendenz kann man in Sandrina Cavatina Nr. 22 »Ah dal piantog
beobachten:
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W. A. Mozart, La finta giardiniera

Sowohl Singstimme als auch Orchester entfalten ihren »Eigenwilleng, stehen nicht
im Einklang mit der - in sich schon unregelméaBigen - harmonischen Anlage. Unre-
gelmaBig ist die harmonische Anlage in zweifacher Hinsicht: Erstens wird das
Stiick durch einen Dreitakter erdffnet (auch in der Singstimme), der jedoch durch
die ostinat wiederholte Violinfigur geschickt berspielt wird. Zweitens wird der
zweite Satz auf 6 Takte gedehnt, was im Grunde genommen nichts Besonderes
wiire, wenn damit nicht der verzogerte Einsatz der Singstimme T. 5 (bis T. 8; Schluf3
der Dominante) einherginge. Mozart reifit die zweite Textzeile regelrechit auseinan-
der, und zwar nicht priméar durch die Pause: Die erste Silbe »re« verbindet namlich
den SchluB des zweiten Satzes mit dem Beginn des dritten (1. 9/10). Nach der Vier-
telpause folgt dann ein regelmafBiger viertaktiger Satz der Singstimme (1. 11-14),
der sich jedoch aufgrund der Verschiebung wieder nicht mit der ebenfalls viertakti-
gen harmonischen Anlage deckt. Die Silbe »re« wird durch ihre Stellung zwischen
den bheiden harmonischen Verlaufsstrukturen und durch die Trennung vom nach-
folgenden viertaktigen Satz sehr deutlich von ihrem textlichen Kontext isoliert:
Mozart komponiert Uber die Versgliederung hinweg.

Ahnlich komplizierte Strukturen der Satztektonik wird man sowohl in der Opéra
comique als auch in der italienischen Opera buffa vergebens suchen. Dies dndert
jedoch nichts an der Tatsache, daB deutliche Analogien zwischen Mozart und der
italienischen als auch franzosischen Tradition bestehen, und zwar entgegen der bis-
herigen Annahme schon zum Zeitpunkt der Komposition der Finta giardieniera
(1774/75)! Es liegt also der SchluB nahe, dall Mozart gewisse Charakteristika der
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Opéra comique schon 1774/75 in den Dienst seiner musikdramatischen Intentic.
nen gestellt hat.

Diesem Sachverhalt - der Moglichkeit des Einflusses der franzésischen Opern.
tradition in Werken, die primdr der italienischen Gattungstradition folgen - wurde,
Die hier aufgezeigten Ansétze lassen es nicht unwahrscheinlich erscheinen, dag
bestimmte Merkmale Mozartscher Musikdramatik, die vor dem Hintergrund de-
italienischen Tradition als Beweis seiner »Originalititg dienen, sich durch den Blick
‘auf die Opéra comique als deren Einflu erweisen kénnten. Fiir die Mozart-For.
schung tut sich hier sicherlich noch ein weites Feld auf.

Die Finta giardieniera sollte gerade unter diesem Aspekt nicht langer als
»Frithwerk¢ abgetan werden, sondern als das erkannt werden, was sie ist: ei;}
Schlisselwerk in Mozarts Entwicklung als Musikdramatiker, das im Bereich dey
Opera buffa die Briicke schlidgt zwischen der sehr friih entstandenen Fintg semplice
und den reifen Werken.
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Der tierische Magnetismus

Franz Anton Mesmer

El.n brennendes Feuer bemichtigte sich meiner Sinne. Ich suchte die Wahrheit
m)cht mehl‘.al}s Neigung. Ich suchte sie voll Unruhe. Felder, Wilder und die entle-
%ﬁaf;?is’te}? Emode‘n‘ ngen mid} allein noch an. Dort fiihlte ich mich niher der Natur.
Unnﬂ%yer?v{eg}t(’ schien .es mlr. manchrpal, daB ich, das Herz ermiidet von ihren
chen Anfﬁ”OC 1lmgen, sie zqrmg von mir s'toBen musse. »Ohr Naturlq rief ich bei sol-
mir ein. o ern;.du.s‘, >>Yvas w.1llst du von mlrf« Das andere Mal hingegen bildete ich
(avec iII’] )a(:' ldljtllch in meine Arme zu dr.l'lcken o@er sie mit zitternder Ungeduld
Schen fUI X leréu? ?t Freplgne‘ment) zu bedrjangen, sie moge sich doch meinen Wiin-
der Wéildi n~k .]UCkllchGFWe}SG hattgn meine Anw_andlungen, verloren in der Stille
das Ace ¥ eine anderen .leggen ihrer Heftigkeit als die Baume, ich hatte gewiB3
ussehen eines Wahnsinnigen.

blic/l\(ge‘éfnfleren Beschiftigungen wurden mir listig. Alle ihnen gewidmeten Augen-

s da[sbﬂblef\en mir ebensoviele an der Wahrheit begangene Diebstéhle zu sein ...

n .es mir selbst um die Zeit leid tat, die ich benotigte, um Ausdriicke zu suchen,
1 ich meine Gedanken faBte.

Ich werde dessen inne, daf3 wir jede Idee ... un-
mittelbar und ohne Uberlegung in die uns fami-
liirste Sprache Kleiden; ich fafte den bizarren
EntschluB, mich von dieser Abhédngigkeit zu be-
freien. So ungestim war der Schwung meiner
Imagination, daB ich diese abstrakte Idee ausfiihr-
te. Ich dachte drei Monate ohne Worte. 1hr Leser,
die 1hr des Enthousiasmusses fihig seid, Thr al-
: fellos verstehen ... werdet die Priifungen richtig einschatzen,
'%‘hc ]gnder gehen mufte, um nutzbringend zu sein, den Thr vielleicht vie-
el‘gnﬁg::]d_‘titm;i)g verdammt ‘habt. ‘1(:h fordere E}lch auf, einmal - nur zu Eurem
innern myg d"m( ffr?ken, ohne I:u‘rc Gedan}mn 7u gl)ersetzen. Wenn 1§h Euch ... er-
Che NuanCe’VO(m \‘j\llbh de}‘ letzte Grad Qes hnthousn:dsmgs nur durch eine unmerkli-
nen, dap - sich a}msmp unterschetdet,.sg muf} ich Tuch als Arztim vore}us Wi‘ll‘-
hirng drohends Sglchen Exzessen auszuliefern - bedeutet, die Organe seines Ge-

Als ich auc,Jg' lefahr.en‘ auszusetzen. ' o

s diesem tiefen Zustand des Traumens heraustrat, blickte ich mit Lr-

lein werdet mich zwei
durch we

le Male |
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staunen um mich. Meine Sinne trogen mich nicht mehr auf die gleiche Weise wie in
der Vergangenheit: die Gegenstiinde hatten eine neue Gestalt angenommen, die all-
ergewohnlichsten Kombinationen schienen mir revisionshedirftig zu sein, die
Menschen schienen mir derart dem Irrtum ausgeliefert, daB ich ein nie gekanntes
Entziicken empfand, wenn ich unter den angenommenen Meinungen eine unbe-
streitbare Wahrheit wiederfand...

Unmerklich fand mein Geist die Ruhe wieder. Die Wahrheit, welche ich so
glithend verfolgt hatte, lieB mir {iber ihre Existenz keinen Zweifel mehr. Sie hielt
sich zwar noch in der Ferne, noch verdunkelt durch einige leichte Nebel, aber ich
sah deutlich den Weg, der zu ihr fiihrte und ich entfernte mich nicht mehr von dem-
selben ... Es blieb mir noch ein langer und miihseliger Weg ... ich (fiithite) die Not-
wendigkeit, meine Hindernisse noch zu vergréBern, indem ich die strenge Ver-

pflichtung auf mich nahm, die unschétzbare

Wahrheit, welche in Hinden hielt, der

M Menschheit in der ganzen Reinheit, in der
457 — i ich sie von der Natur empfangen hatte, wei-
e _‘“;-—;-‘TDD terzugeben.

. Man schitzt mich ein als doppel-

ziingig, weil ich die Theorie meiner Doktrin
nicht verdffentliche .. ich kann es nicht.
Weil ich die Nutzlosigkeit, ja selbst die Ge-
fahr eines solchen Versuches einsehe,
wiinschte ich sehnlich, die Beweise davon

ordentlich, klar und prizise geben zu kon-
nen ... aber der Gegenstand entzieht sich je-
der direkten Beschreibung. Es bleiben mir zur Verstidndlichmachung nur Bilder,
V(irg]eiche und Anndherungen ... Der animalische Magnetismus muf in meinen
Hénden als ein sechster kiinstlicher Sinn betrachtet werden. Die Sinne lassen sich
nich.t heschreiben, man muB sie fiihlen ... d.h. erleben. Das Gleiche gilt fir den ani-
mah;;chen Magnetismus, nur das Erleben allein kann seine Theorie verstidndlich
machen.
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farrikatur dber den Mesmerismus
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La finta giardiniera - ein ernster Scherz

Albert Gier i

1996 veroffentlichte der Operndramaturg Wolfgang Willaschek ein Buch iiber
die »sieben groBen Opern, die Wolfgang Amadeus Mozart zwischen Spatherbst
1781 und Spitherbst 1791 komponierte; es heiBt Mozart -Theater: Vom Idomeneo bis
zur Zauberflote. Nattrlich darf man daraus nicht schlieBen, daB der Autor jenes
knappe Dutzend Bihnenwerke, die Mozart vor dem Idomeneo vollendete oder in
Angriff nahm, nicht als »Theater« gelten lassen méchte; aber fiir Willaschek scheint
doch ein markanter Qualitdtsunterschied zwischen den Opern des jungen und de-
nen des reifen Mozart zu hestehen.

Fiinfzig oder hundert Jahre friiher hitte man das dhnlich gesehen, allerdings mit
einem wesentlichen Unterschied: Der Idomeneo wire mit Sicherheit nicht zu den
rgrofiens Opern gezahlt worden (und La Clemenza di Tito wohl nur mit Einschrin-
kungen). Die Grinde fiir den Gesinnungswandel sind durchaus komplex und haben
ganz wesentlich mit dem Libretto zu tun. Der Salzburger Hofkaplan Giambattista
Varesco, der nach einer franzosischen Vorlage das ldomeneo-Buch verfaBte, war
welif3 Gott kein begnadeter Dichter; Mozart bombardierte ihn von Miinchen aus mit
Anderungswiinschen, und weil Varesco ein Dilettant ohne literarisches Prestige
war, blieb ihm nichts anderes Ubrig, als den Forderungen des Komponisten nachzu-
kommen, wenn auch murrend. Ahnlich liegt der Tall bei Gottlieb Stephanie dem
Jungeren, der das Libretto zur Entfiihrung aus dem Serail verfaBte: Auch sein poe-
tisches Talent war duBerst gering, und Mozart, viele Briefe bezeugen es, schrieb
ihm bis ins Detail vor, was er zu tun hatte. Nach der herrschenden Meinung kénnen
nun aber Opernbicher, auf die der vielleicht genialste Musikdramatiker aller Zeiten
LinfluB genommen hat, unmoglich schlecht sein; im Umkehrschiu® kénnen Libretti
wie jenes zu La finta giardiniera, die der junge Mozart so vertonte, wie die Dichter
sie geschrieben hatten, unmoglich gut sein, unabhiingig davon, ob der Verfasser ein
heute vergessener romischer Geistlicher oder der groBe Pietro Metastasio ist, des-
sen literarische und dramaturgische Qualitiiten sogar die Verdchter der Opera seria
anzuerkennen pflegen.

Line solche Sichtweise ist in mehrfacher 1linsicht problematisch. Erstens wird
man den Text der Entfithrung trotz Mozarts verbiirgter Mitwirkung kaum als ein
Meisterwerk bezeichnen kénnen. Zweitens garantiert gerade der vielgeschmiihte
Schematismus der italienischen Libretti des 18. Jahrhunderts im ernsten wie im
komischen Genre ein verhaltnismifig hohes Durchschnittsniveau: Ein routinierter
Operndichter, der die Regeln seines dramatischen IHandwerks kennt, wird auch in
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seinen schwiicheren Arbeiten bithnenwirksame Situationen und fiir den Komponi-
sten dankbare Arien- und Ensembletexte bieten. Der Abstand zwischen Lorenzo Da
Ponte und Varesco ist langst nicht so groB wie der zwischen Goethe und Kotzebue;
das liegt weniger daran, daB Da Ponte, obwohl unbestreitbar einer der ganz GroBen
unter den Librettisten, kein Goethe ist, als an der stilistisch-dramaturgischen Mei-
sterschaft selbst eines Varesco, neben der zeitgenossische deutsche Dramatiker ei-
nigermaBen unbeholfen wirken.

Drittens und letztens ist keineswegs erwiesen, daB die herausragende Qualitét
der italienischen Libretti Lorenzo Da Pontes auf die EinfluBnahme Mozarts zurlick-
zufiihren ist; ob sich Leute wie Da Ponte oder Caterino Mazzola, der flir Mozart
Metastasios Clemenza di Tito revidierte, von einem Nichtitaliener Uiberhaupt etwas
sagen lieBen, darf bezweifelt werden. Das Gegenbeispiel des Idomeneo beweist hier
nicht viel; hier dokumentiert Mozarts Briefwechsel mit seinem Vater die letzte
Revision des Textbuchs wahrend der Proben, d.h. viele der Anderungswiinsche, die
der Komponist nach Salzburg libermittelte, diirften auf die Sanger zuriickgehen.
Mozart verfiigte zwar iiber gewisse Kenntnisse in der italienischen Literatur, aber
ob ihm die Poetik des Librettos und die italienische Dichtungslehre allgemein hin-
reichend vertraut waren, um Konstruktive Kritik an Da Pontes Entwiirfen zu {iben,
muf offen bleiben. »wielleicht kam Da Ponte Mozarts Vorstellungen aus eigenem
Vermogen so weit entgegen, daB sich eine intensive Mitarbeit am Text und an der
Dramaturgie eriibrigte.« (St. Kunze). Wie dem auch sei: Da Ponte brachte offenbar
ganz oder fast ohne Mozarts Hilfe ungleich bessere Texte zustande als Varesco oder
Stephanie der Jiingere in intensivem Austausch mit dem Komponisten. Unter die-
sen Umstinden ist es sicher voreilig, jedes italienische Libretto, das nicht auf Anre-
gung Mozarts geschrieben wurde, fiir minderwertig zu halten. Speziell La Finta
giardiniera weist manche.frappierenden Parallelen zu den Da Ponte-Opern, heson-
ders zu Cosl fan tutte auf.

Das dramma giocoso als Riihrstiick

Mozart war achtzehn Jahre alt, als er den Auftrag erhielt, zum Karneval 1775 eine
komische Oper fiir den Miinchner Hof zu komponieren. Es sollte sein zweiter Ver-
such im Genre der italienischen Buffa werden; La finta semplice war sechs Jahre
vorher wihrend eines Aufenthalts in Wien entstanden, aber dort nicht aufgefiihrt
worden. Das Libretto fiir die Karnevalsoper wihlten die Mlnchner Auftraggeber
aus, sicher ohne den jungen Komponisten oder seinen Vater zu konsultieren. Man
entschied sich fiir ein Buch, das schon zwei Jahre vorher von Pasquale Anfossi ver-
tont worden war. Anfossi, ein Schiiler Niccold Piccinnis, zdhlte seit 1771 zu den
Hauskomponisten des Teatro delle Dame in Rom; seinen ersten groBen Erfolg hatte
er 1773 mit Lincognita perseguitata, einer Opera buffa, die in ganz Europa nachge-
spielt wurde. Der Textdichter war Giuseppe Petrosellini, und dieser Petrosellini
schrieb gegen Ende des Jahres 1773 wohl auch das Buch zur Finta giardiniera; der
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Libretto-Druck der Urauffihrung nennt den Verfasser nicht ausdriicklich, aber es
gibt klare Indizien dafiir, da Anfossi seinem frtih'eren Partner treublieb.

Giuseppe Petrosellini (1727-ca. 1797) war Geistlicher und brachte es bhis zum
papstlichen Kammerdiener. Er schrieb zahlreiche Libretti, die von den erfolgreich-
sten Komponisten seiner Zeit, auBer von Anfossi z.B. von Paisiello, Cimarosa oder
Salieri, vertont und meist an romischen Bithnen uraufgefiihrt wurden. Sein Barbiere
di Siviglia fir Paisiello {erstmals St. Petersburg 1782) war in ganz Europa heliebt,
bis er von Rossinis gleichnamiger Oper (1816) verdringt wurde. Auch Anfossis Ver-
tonung der Finta giardiniera wurde binnen weniger Jahre u.a. in Dresden, Paris,
Prag, London und Lissabon nachgespielt; die deutsche Erstauffiihrung fand Ende
August 1774 in Wiirzburg statt. DaB der Text, und vielleicht auch Anfossis Partitur,
in Miinchen bekannt waren, ist unter diesen Umstdnden nicht erstaunlich. Das
Libretto von Mozarts Finta giardiniera stimmt bis auf wenige Abweichungen mit der
romischen Version {berein; das ist ungewthnlich, denn wenn ein vorhandenes
Buch neu vertont wurde, paite man es in der Regel den ortlichen Gegebenheiten
an: Um den Fahigkeiten (und den Sonderwiinschen!) der zur Verfiigung stehenden
Sanger Rechnung zu tragen, wurden Rollen vergréBert oder verkleinert, Arien hin-
zugefligt, gestrichen oder neu textiert. Bei Mozart sind nur zwei Arien im dritten
Akt weggefallen, kleinere Kirzungen betreffen vor allem die Rezitative, in denen
sich allerdings auch einzelne Zusitze finden. Dabei handelt es sich (wie V. Mattern
gezeigt hat) um Passagen, die in Petrosellinis Original, und auch noch im zur
Urauffithrung gedruckten Libretto enthalten waren, aber von Anfossi wihrend des
Kompositionsprozesses gestrichen wurden; an diesen Stellen ist die Miinchner
Version also vollstindiger als die Erstfassung. Es liegt nahe zu vermuten, daf3
Mozart das 1774 (oder Ende 1773) in Rom gedruckte Urauffiihrungslibretto vorlag.

Alle Libretto-Drucke nennen La finta giardiniera ein »dramma giocosot, genau
wie La finta semplice, Don Giovanni oder Cosi fan tutte. In der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts ist ein »dramma giocoso« der Text einer »Opera buffag, beide Termini
werden weitgehend synonym verwendet. Die Buffa, die komische Oper, allerdings
hat sich in wenigen Jahrzehnten radikal verdndert: In Neapel, wo bald nach 1700
die erste abendfiillende yKomaodie fiir Musik¢ (commedeja pe mmuseca) gegeben
wurde, standen Schwank, Farce und die Commedia dellarte, das Stegreiftheater,
Pate. Deshalb sprachen die Figuren neapolitanischen Dialekt; immer gleiches The-
ma war die Jagd nach Liebe, Macht und Geld, und hinter den dargesteliten Intrigen,
so bunt, Uberraschend und spektakuldr sie im Einzelfall auch sein migen, scheint
fast immer die archetypische Konstellation vom Kater Tom und der Maus Jerry
durch: Ein Starker (Machtiger, Vornehmer, Reicher), der nicht allzu klug und eher
unsympathisch ist, wird von einem Schwicheren (Abhédngigen, Armen, sozialen
AuBenseiter) mit Charme und Witz iibers Ohr gehauen. Diese Rolle tibernehmen
héufig die aufgeweckten Diener der Commedia dell’arte, in mehr oder weniger
durchsichtigen Verkleidungen. Ahnlich wie im Mirchen definieren sich die Figuren
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der Buffa iiber das, was sie tun, nicht iber Gedanken oder Gefiihle (angesichts des
oft atemberaubenden Tempos der Aktionen wire zum Nachdenken ohnehin keine
Zeit); und weil diese Figuren kein Innenleben haben, wecken sie auch kein Mitge-
fiihl: Uber sie hereinbrechende Katastrophen, wie schlimm sie auch immer sein
mogen, reizen die Zuschauer nicht zum Weinen, sondern zum Lachen.

Eben dies wurde um die Mitte des 18. Jahrhunderts zum Problem: Im Zeichen
der Empfindsamkeit sollte die Komddie nicht langer Geldchter, sondern Rihrung
hervorrufen. Die Griinde fiir diesen Geschmackswandel, der sich von Irankreich
und England ausgehend in ganz Europa vollzog, sind vielféltig; entscheidend war
wohl der wachsende EinfluB biirgerlicher Schichten auf das kulturelle Leben, und
dem Geschmack des Biirgertums, das aristokratischer Frivolitdt strenge Tugendhaf-
tigkeit entgegensetzte, entsprach das Riihrstiick deutlich mehr als die Farce. Im
{ibrigen konnte es nach den Regeln der zeitgenossischen Dramenpoetik nichtadli-
ge Protagonistenfiguren nur in Komddie oder Opera buffa, nicht aber in Tragodie
und Opera seria geben. In der traditionellen, farcenhaften Komddie werden nun
aber menschliche Schwichen, Eheprobleme oder Niederlagen der Hauptfiguren der
Lacherlichkeit preisgegeben; Biirger sind (ebenso wie Bauern oder Bediente) auf
dem Theater also nur als komische Figuren prisent, die dem Amusement eines oft
(z.B. bei Moliere) wesentlich aristokratischen Publikums dienen. In der Zeit der
Aufklarung fordert das Biirgertum selbstbewuBt sein Recht auf ein ernstes und
ernstzunehmendes, wenn auch (noch) nicht tragisches Schicksal ein. Die Protagoni-
sten der neuen Komddien sind ehrbare, tiichtige Leute, die unverschuldet in Not
oder Lebensgefahr geraten, aber zuletzt gerettet oder rehabilitiert werden oder
ihren verlorenen Besitz zurlickerhalten. Die Zuschauer weinen erst (ber das
Ungliick, dann iiber das Gliick des Helden oder der Heldin und kommen damit dop-
pelt auf ihre Kosten. .

Die sentimentale Variante der Opera buffa ist eine Schépfung Carlo Goldonis
(1707-1793). Der Theaterreformer, der die Charakterkomddie nach franzosischem
und englischem Vorbild auf den Schauspielbiihnen Venedigs durchsetzte, war auch
ein produktiver und erfolgreicher Librettist. La buona figlivola, 1756 fiir Egidio Ro-
mualdo Duni geschrieben, aber erst in der Vertonung von Anfossis Lehrer Niccolo
Piccinni (1760) ein Welterfolg, ist eine Art Prototyp des neuen Genres. Das Libretto
basiert auf Goldonis Komédie La Pamela (1750), einer sehr freien Adaptation des
englischen Romans Pamela, or Virtue Rewarded (1740) von Samuel! Richardson. Dort
wird das Dienstmidchen Pamela Andrews zuletzt die Ehefrau ihres adligen Herrn;
eine solche Mesalliance mochte Goldoni dem italienischen Publikum nicht zumu-
ten. Seine Pamela (in der Oper heif3t sie Cecchina) weif als Findelkind nichts von
ihrer adligen Abstammung; der Marchese della Conchiglia glaubt zwar, er hétte
sich in eine Girtnerin verliebt, aber in Wirklichkeit handelt es sich um eine Dame
von Stand, die auch seine Schwester und deren adelsstolzer Verlobter als Schwige-
rin akzeptieren miissen. AuBerdem ist der Marchese kein skrupelloser Verfiihrer,
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der erst zur Sittlichkeit bekehrt werden muB wik sein englisches Vorbild, sondern
hat von Anfang an durchaus ehrbare Absichten. Ein aufmerksamer Zuschauer ahnt
im {ibrigen schon nach wenigen Szenen, daf3 Cecchina nicht ist, was sie scheint; so-
mit zeichnet sich das glickliche Ende von Beginn an iiberdeutlich ab, und es hedarft
etlicher MiBverstandnisse, Verleumdungen und Komplotte, um es zweieinhalb Akte
lang zu verzogern.

Cecchina freilich erlebt diese retardlerenden Momente als albtraumhafte Folge
von Katastrophen. Nachdem offenbar geworden ist, daB der Herr sie liebt, schidgt
ihr von allen Seiten Ablehnung entgegen: Der Schwester des Marchese ist jedes
Mittel recht, um eine Heirat der ungleichen Paares zu verhindern, die Biuerin
Sandrina ist neidisch auf das Gluck ihrer Standesgenossin, selbst der Marchese
wendet sich zeitweise von Cecchina ab, weil er an ihrer Aufrichtigkeit zweifelt; nur
der Bauer Mengotto hélt imer zu ihr, aber er verlangt von ihr, was sie ihm nicht
geben kann, ihre Liebe ndmlich. All dem steht die junge Frau fassungslos gegen-
iiber, sie versucht nicht einmal, sich zu wehren; gerade diese Hilflosigkeit ist so
rithrend, mobilisiert die Solidaritat der weiblichen und die Beschiitzerinstinkte der
minnlichen Zuschauer. Die (triviale) Handlung hat nur den Zweck, emotionale
Spannung zu erzeugen, die bezeichnenderweise unmittelbar vor der Auflosung
noch einmal gesteigert wird: Der Marchese kiindigt Cecchina an, er werde eine
ydeutsche Baronesse« heiraten; erst als ihr Schmerz, ihn fiir immer verloren zu ha-
ben, offensichtlich wird, sagt er ihr die Wahrheit: Cecchina selbst ist die Tochter ei-
nes deutschen Aristokraten.

Cecchina ist keine Buffa-Figur; nichts an ihr ist licherlich, und sie reflektiert in
Arien und monologischen Rezitativen ihre Liebe, ihre Verzweiflung, oder auch den
Wunsch, ihre Eltern wiederzufinden. Der Marchese, seine Schwester und deren
Verlobter gewéhren dem Publikum weniger Einblick in ihre Gefithlswelt, aber auch
sie wirken nicht eigentlich lacherlich; nur der Bauer Mengotto, die Bauerin Sandri-
na und der alte Soldat Tagliaferro mit seinem schauderhaften deutschen Akzent
verkorpern gédngige komische Typen. Hier liegt ein wesentlicher Unterschied zur
dlteren Buffa: In der neapoletanischen commedeja pe mmuseca sind alle Figuren
gleich holzschnittartig gezeichnet, und die komischsten haben die grdBten und
wichtigsten Rollen.

Goldoni hat die Schwester seines Marchese della Conchiglia und deren Verlob-
ten Armidoro als Figuren der Opera Seria angelegt (in Piccinnis Vertonung ist
Armidoro ein Soprankastrat, und Kastratenpartien gibt es traditionell nur in der
Seria, nicht in der Buffa); das eréffnet natiirlich die Moglichkeit, die Konventionen
der Seria zu parodieren und so zu einer Komik zweiten Grades zu gelangen. Cecchi-
na und der Marchese dagegen verkorpern einen Figurentypus, flir den sich seit den
fiinfziger Jahren die Bezeichnung mezzo carattere durchsetzt. Im Gegensatz zu den
Buffo-Rollen verfiigen die mezzi caratteri {iber ein reich entwickeltes Gefiihisleben,
aber die exzessiven, oft zerstorerischen Leidenschaften der Seria-Iiguren sind



ihnen fremd; in einer Cecchina ruft Liebesgliick stille Freude, Liebesleid sanfte
Melancholie hervor. Der diskrete Kult der Innerlichkeit bezeichnet ein biirgerliches
:Ideal; obwohl der Marchese und, wie sich zeigt, auch Cecchina dem Adel ange-
horen, verkorpern sie die Moralvorstellungen und das Lebensgefiihl ihres (biirgerii-

‘chen) Publikums.

Die Figuren: mezzi caratteri zwischen Seria und Buffa

Zur Zeit Mozarts waren komische Opern immer »gemischt komisch-ernste Operng
(Mattern); die Standard-Besetzung sah sechs oder sieben Sénger vor, wobei zwi-
schen mezzi caratteri, Seria- und Buffa-Partien unterschieden wurde. Auch Mozart
dachte in diesen Kategorien: 1783 machte er brieflich genaue Vorgaben fiir das
Libretto einer Opera buffa (das Projekt - Loca del Cairo - wurde spéter aufgege-
ben): Der unselige Varesco sollte ihm »ein Neues buch auf 7 Personen schreiben (...)
und wenn es dann mdglich wire 2 gleich gute frauenzimmer Rollen hinein zu brin-
gen. - die eine misste Seria, die andere aber Mezzo Carattere seyn (...) das dritte
frauenzimmer kann aber ganz Buffa seyn, wie auch alle Ménner wenn es néthig
ist.« Als er das Libretto der rémischen Finta giardiniera in die Hand bekam, diirfte
ihm daher sofort klargewesen sein, wie der Stoff und die Figuren zu behandeln
waren.

Die Protagonistin ist eine adlige Dame, die Marchesa Violante Onesti, die
zunichst als Gértnerin Sandrina auftritt. Anders als Goldonis Cecchina hat sie die-
se Verkleidung bewuBt gewéhlt, um ihren Geliebten, den jungen Grafen (contino,
his er den Titel seines Vaters - des conte - erbt) Belfiore wiederzufinden, der seit
einem Jahr verschwunden ist. Violante-Sandrina ist also nicht bereit, den Verlust
ihres Liebesgliicks einfach hinzunehmen, sie wird aktiv; allerdings kann sie, da sie
offenbar nicht genau weiB, wo sie Belfiore suchen soll, letztlich doch nicht mehr tun
als abzuwarten. AuBerdem ist sie in ihrer Beziehung zu Belfiore Opfer: Der hat sie
vor einem Jahr aus »nérrischer Eifersucht¢ (vgl. I 3 ) niedergestochen und ist geflo-
hen, weil er sie fiir tot hielt. DaB sie dennoch an dieser Beziehung festhélt und den
brutalen Kerl um jeden Preis zuriickgewinnen will, riickt sie in die Ndhe der stillen
Dulderin Cecchina.

Die falsche Sandrina hat sich als Girtnerin im Haus des Podesta Don Anchise
verdingt, des Biirgermeisters der Gemeinde Lagonero, zu deutsch »Schwarzenseeq.
(Wie seine Nichte, die eine gentildonna, eine »Frau vong, ist, gehort der Podestd
offenbar dem niederen Adel an.) Der dltere Herr hat sich bis tiber beide Ohren in
seine hiibsche Gértnerin verliebt, sehr zum Leidwesen der Zofe Serpetta, die selbst
Absichten auf Don Anchise hat. Damit, so scheint es, wird die Grundkonstellation
der Buona figliuola zitiert und ins Komische gewendet: Goldonis zentrales Dreieck
Marchese - Cecchina - Sandrina (die eifersiichtige Béuerin) wird als Podesta -
Sandrina - Serpetta wieder aufgenommen, nur daB der Podesta nicht Sandrinas
Traumprinz, sondern der ldstige Nebenbuhler ist.
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Arminda, die Nichte des Podesta, ist auf der Suche nach einem Ehemann und
kommt nach Lagonero, um einen Kandidaten in Augenschein zu nehmen (der junge
Herr wird zwar erkldren, er hiitte sich vom Hérensagen in sie verliebt [1, 8], aber in
wirklichkeit diirften Verwandte oder Freunde das Tretfen arrangiert haben); es ist
niemand anders als Belfiore, der sich somit pidtzlich der fir tot gehaltenen
Violante-Sandrina in ihrer Gartnerinnen-Tracht gegeniibersieht. Arminda steht
eine noch peinlichere Begegnung bevor: Um ihrer Heiratspline willen hat sie kurz
vorher die Beziehung zum Cavalier Ramiro beendet (der gesellschaftliche Rang des
Cavaliere entspricht ungefdhr dem einer gentildonna, dagegen wiirde die Ehe mit
einem contino fir Arminda einen sozialen Aufstieg bedeuten); seinen Liebeskum-
mer versucht Ramiro ausgerechnet im Haus des Podesta zu vergessen, ohne 2u
ahnen, daB sein Gastgeber der Onkel der Treulosen ist. Verstandlich, daf es Armin-
da die Sprache verschligt, als Ramiro plotzlich vor ihr steht.

Neben Violante-Sandrina ist auch Belfiore eine mezzo carattere-Rolle. Arminda
und Ramiro sind Seria-Partien (Ramiro ist bei Anfossi und bei Mozart ein Sopran-
kastrat wie Piccinnis Armidoro); dabei hat die temperamentvolle, kaprizidse Armin-
da, die ihrem Zukiinftigen Ohrfeigen androht fiir den Fali, daB er ihr nicht treu sein
sollte (I, 7), gewisse komische Zige, die dem melancholischen Ramiro fehlen. Die
Buffa-Partien sind Serpetta, Nardo, ein Diener der Marchesa, der eigentlich Roberto
heit und sich als ihr Vetter ausgibt (er ist in Serpetta verliebt, aber die will nichts
von ihm wissen); und auch der Podestd, den sein Adel nicht vor Licherlichkeit
schiitzt - vielleicht, weil er das einzige Landei unter den Herrschaften ist: Die ande-
ren kommen offensichtlich aus Mailand, also aus der GroBstadt (von Arminda sagt
es das Personenverzeichnis; Ramiro diirfte sie in Mailand kennengelernt haben,
und die Mailinder Behdrden suchen Belfiore wegen des angeblichen Mordes an der
Marchesa Onesti). DaB die Bewohner von Lagonero keinen besseren Biirgermeister
+u finden wuBten als Don Anchise, spricht im {ibrigen daflr, daB es sich um ein
abgelegenes und ziemlich verschlafenes Dorf handelt.

s lohnt sich, an dieser Stelle einen Seitenblick auf Cosi fan tutte zu werfen: In
Da Pontes Libretto gibt es sechs Rollen, eine weniger als in der Finta giardiniera.
Den misogynen Philosophen Don Alfonso und die Zofe Despina hat der Dichter als
Buffa-Partien angelegt. Bei den beiden Liebespaaren fillt die Einordnung schwerer:
Dorabella und Guglielmo sind zweifellos komischer als Fiorditigi und Ferrando,
aber letztlich sind alle vier komisch-ernste mezzi caratteri. Die melodramatische
Verzweiflung allerdings, mit der die Damen auf die (fingierte) Trennung von ihren
Verlobten reagieren, haben sie sich bei der Opera seria abgeguckt. Auch Da Ponte
rekurriert auf die drei kanonischen Tigurentypen, aber die Seria-Rollen sind bei
ihm nur im ironischen Zitat ihrer sprachlich-musikalischen Ausdrucksform gegen-
wirtig. So weit mochte Petrosellini nicht gehen, allerdings scheint der Schematis-
mus der Rolleneinteilung auch in La finta giardiniera gleichsam spielerisch in
Anfiihrungszeichen gesetzt.

[92]
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Der Librettist hitte aus seiner Geschichte ohne weiteres eine vorweggenomime-
ne ltalienerin in Algier machen konnen: Eine Frau geht auf die Suche nach ihrem

verschwundenen Geliebten, findet thn, als er gerade im Begriff ist, eine andere zu

heiraten (freiwillig, oder wie in Rossinis Oper unfreiwillig), und erobert ihn zuriick
(oder Inszeniert die gemeinsame Flucht) - das bietet Stoff fiir viele komische, aber
kaum fiir riihrende Szenen (allenfalls kinnte Violante ihrem Belfiore seine Untreue
vorwerfen). Es ist der Mordversuch, der den Unterschied zwischen Mozart und Ros-
sini (oder besser gesagt: zwischen Petrosellini und Angelo Anelli, dem Librettisten
der ltaliana in Algeri) ausmacht: Die Marchesa Violante, aber auch Belfiore kén-nen
nicht einfach ignorieren, daB er sie vor einem Jahr - wenn auch vielleicht nur fiir
einen Augenblick - so sehr gehaBt hat, daB er sie téten wollte. Beide wissen, daB sie
den anderen immer noch lieben (Violante weif3 es von Anfang an, dem Grafen wird
es spdtestens in dem Augenblick klar, als er sie wiedersieht); aber es ist ein langer
und schwieriger Weg, bis sie wieder Vertrauen zu sich selbst und zueinander fas-
sen. Wo es um eine derart existentielle Krise geht, scheint die {ibliche Buffa-Heiter-

keit deplaciert.
‘Aber Petrosellini schafft es, die Geschichte zwischen Scherz und Ernst in der

. Schwebe zu halten. Belfiores Mordversuch ist ndmlich ein Zitat, das die zeitgensssi-

schen Zuschauer mit Sicherheit zu identifizieren wuBten: Ein Liebhaber, der die
Geliebte aus Eifersucht niedersticht, fur tot liegen 148t und spéter unter anderem
Namen (und in anderen Kleidern) wiedertrifft, begegnet auch in Pietro Metastasiog
withrend des ganzen 18. Jahrhunderts und dariiber hinaus immer wieder vertontem
Libretto Semiramide (oder Semiramide riconosciuta, 1729). Die babylonische Koni-
gin, die in der literarischen Tradition einen ziemlich schlechten Ruf als Gattenmé -
derin mit blutschiinderischen Absichten auf ihren eigenen Sohn hat, steht hier im
Zentrum einer durchaus schwankhaften Handlung: Nach dem tétlichen Angriff deg
Flirsten Scitalce, den der Schurke Sibari von der angeblichen Untreue der natiirlich
schuldlosen Semiramide (iberzeugt hat, heiratet sie den babylonischen Konig
Ninos; um nach dessen Tod die Herrschaft antreten zu kénnen, legt sie Minnerklej-
der an und gibt sich als ihr eigener Sohn aus. Man kann sich Scitalces Erstaunen
vorstellen, als er im Kénig von Babylon seine totgeglaubte Semiramide erkennt;
nach zahlreichen Verwicklungen werden Sibaris Machenschaften aufgedeckt, un(
die Liebenden finden wieder zueinander.

Manchmal ist es schwer, die Grenze zwischen Parodie und Plagiat zu ziehen, ge-
rade im Theater. Petrosellini kénnte aus purer Bequemlichkeit auf Metastasios Plot
zurlickgegriffen haben, um die Trennung seines Liebespaares durch einen schwer-
wiegenden inneren Konflikt statt durch irgendein duBeres Ereignis (lange Reise,
Kriegszug, Schiffbruch..) zu motivieren. Da das Modell dem zeitgendssischen
Publikum bekannt war, hétte er in diesem Fall aber sicher versucht, die Entlehnung
zu kaschieren (was nicht besonders schwer gewesen wire). Statt des-sen scheint er
den Zitat-Charakter mit voller Absicht zu betonen (Semiramide und Violante schil-
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dern den Mordanschlag jeweils in einer der ersten Szenen, und mit 4hnlichen Wor-
ten, einem Vertrauten), um das Geschehen in ironische Distanz zu riicken.

Schlechterdings komisch wirkt die gelegentliche Verdoppelung des Paares
Violante - Belfiore durch Arminda und Ramiro: Im Finale des ersten Akts (I, 11) fin-
det der Graf Sandrina ohnmichtig (sie hat das BewuBtsein verloren, als Arminda
ihr ankiindigte, sie werde noch am gleichen Tag den Contino Belfiore heiraten);
wiahrend er kaum seinen Augen traut und alle Symptome eines Chocs zeigt, wird
sie vom Schmerz lber seine (beabsichtigte) Untreue Ubermannt, die rihrend
pathetische Szene wird ihre Wirkung auf die Zuschauer nicht verfehlen, Wenn un-
mittelbar danach Arminda und Ramiro zusammenstofBen, fallt es allerdings schwer,
das Lachen zu unterdriicken.

Erotisches Begehren und Frustration

Die sieben Figuren des Librettos definieren sich wesentlich {iber ihr erotisches Be-
gehren; Verwandtschaftsbeziehungen, Freundschaft, soziale Klassenzugehorigkeit
spielen kaum eine Rolle. Arminda ist die Nichte des Podesta, aber sie denkt nicht
daran, sich von ihm in ihre Heiratsplane dreinreden zu lassen. Erst nachdem alle
anderen Mittel versagt haben, verlangt sie, der Onkel mige seine Autoritit einset-
zen, damit Belfiore sie endlich ehelicht; zugleich beansprucht auch Ramiro die Hilfe
seines Freundes Don Anchise: Dieser soll auf Arminda einwirken, damit sie ihn,
Ramiro, zum Mann nimmt (111, 4). Die Reaktion des von zwei Seiten Bedringten ist
bezeichnend: Er schickt alle beide zum Teufel. Don Anchises Johannistriehe wieder-
um werden durch den scheinbar niederen Stand Sandrinas keineswegs gebremst.
Einzig Serpetta scheint weniger vom Charme ihres Herrn als von der Aussicht
geblendet, Frau Blirgermeister zu werden; aber auch ihre Eifersucht auf Sandrina
(I, 2) wirkt eher spontan als berechnend. Arminda mag zwar durch die Hoffnung
auf eine fir ihre soziale Stellung vorteilhaftere Verbindung dazu verfithrt worden
sein, Ramiro den LaufpaB zu geben, aber nachdem sie Belfiore gesehen hat, denkt
sie nur noch an das eine »é troppo bello / 1l mio Contino; mein Graf ist einfach zu
hiibschg, als daB sie zu Ramiro zuriickkehren kinnte (1L, 1).

Allerdings ist La finta giardiniera auch das Drama der sexuellen Frustration:
Fiinf der sieben Figuren haben ihr Herz an (fiir sie) unerreichbare Liebesot?jekFe
gehidngt. Nardo begehrt Serpetta, Serpetta begehrt den Podesta (jedenfalls Wll’l sie
ihn heiraten), der Podesta begehrt Sandrina; Ramiro begehrt Arminda, Arminda
begehrt Belfiore. Das erotische Verlangen fiihrt jeweils zu besorgniserregendem
Realitdtsverlust: Die Verliehten wollen einfach nicht akzeptieren, daB Nein wirklich
Nein bedeutet. Der schwirmerische Ramiro etwa holt sich bei Arminda viermal
eine Abfuhr (11, 1, 1], 8, Finale II, 16; 111, 5); die letzte fillt so deutlich aus, daB er sie
im folgenden Monolog als »iniquo mostro di crudeltas, (schéndlich grausames
Ungeheuer) beschimpft (natiirlich wiirde er sich hiiten, ihr so etwas ins Gesicht zu
sagen). Dem Podesta ergeht es bei Sandrina nicht besser (vgl. I, 2; 11, 6; Finale I,
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16); Serpetta, die Nardo zweimal hat abblitzen lassen (I, 9; 11, 4}, scheint zwar zu
Beginn des dritten Akts die Moglichkeit eines Gesinnungswandels nicht grundsétz-
lich auszuschlieBen (III, 1), aber da sie gleich darauf wieder den Podesta bedrangt
(11, 3), betrachtet sie den armen Nardo wohl nur als Notnagel fiir den Fall, daf ihre
ehrgeizigen Plane endgultig fehlschlagen. In der SchluBszene folgt nicht nur
Serpetta, sondern auch Arminda dann in der Tat der Maxime von Offenbachs
GroBherzogin von Gerolstein: »Wenn man nicht hat, was man liebt, muB man
lieben, was man hatg - sieben Rezitativ-Verse reichen aus, um zwei Ehen zu stiften.

Ahnlich pragmatisch reagieren schon zwei Nebenfiguren in Goldonis Buona
figlivola: Die Bauerin Sandrina sieht endlich ein, daB ihre Zuneigung zum Marche-
se della Conchiglia durchaus nicht auf Gegenseitigkeit beruht, und wendet sich
Mengotto zu, der seinerseits alle Hoffnungen auf eine Verbindung mit Cecchina
begraben muBte. Der brave Bursche ist sofort bereit zu heiraten, denn er weiB
genau, daB eine Frau wie Sandrina besser ist als gar keine (La buona figlivola, 111,
5/6). Freilich scheint die Partnerwahl in Goldonis dramma giocoso Uberhaupt
wenig problematisch zu sein: Cecchina und der Marchese sind sich Uber ihre
Gefithle von Anfang an im klaren, ihrer Verbindung steht lediglich der Standesun-
terschied als duBeres (wenn auch gewichtiges) Hindernis entgegen. Violante und
Belfiore in der Finta giardiniera dagegen miissen bedeutende innere Widerstinde
{iberwinden, ehe sie wieder zusammenfinden konnen. Petrosellini gestaltet die Psy-
chologie seiner Hauptfiguren wesentlich differenzierter als Goldoni; um so groBer
ist der Kontrast zu den Seria- und Buffa-Partien, denen das Libretto komplexere see-
lische Regungen radikal verweigert. Arminda und Serpetta, die sich von einem
Augenblick auf den anderen doch zur Heirat mit ihren his dahin gliicklosen Vereh-
rern entschlieBen, wirken neben Petrosellinis Protagonistenpaar wie liacherliche
Marionetten (was Sandrina und Mengotto in La buona figlivola durchaus nicht
sind).

Die psychologische Eindimensionalitdt der hoffnungslos Verliebten 1dBt anderer-
seits den (im wértlichen Sinne) todlichen Ernst dessen, was sich zwischen Violante
und Belfiore abspielt, um so deutlicher hervortreten. Signifikant ist schon die Reak-
tion der falschen Girtnerin, als sie von der hevorstehenden Heirat des Contino hgrt:
»lo mi sento morirg (ich fiihle, daB ich sterbe) (I, 10). Belfiores Treulosigkeit ist so
etwas wie ein zweiter Mordversuch. Fiir ihn muB der Anblick der BewuBtlosen zum
Déja-vu-Erlebnis werden: Nach seinem fatalen Messerstich wird sie genauso dage-
legen haben. Natiirlich weil3 Belfiore nicht, daB er (zumindest indirekt) die Schuld
auch an Violantes Ohnmacht trigt; dennoch stellt er die Frage, die er ein Jahr vor-
her, als er einfach weglief, versdumt hat: »& viva?¢ (lebt sie noch?).

Anscheinend hat der Contino den Mord erfolgreich verdrangt, andernfalls konn-
te er kaum solch jugendlichen Uberschwang an den Tag legen wie bei seinem er-
sten Auftritt. Die Begeisterung fiir die Schonheit seiner »Sonne« (I, 7), der »Gotting
Arminda (I, 8), ist viel zu dick aufgetragen. Auch dal er prahlt, hundert andere
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wunderschone Méddchen seien hinter ihm her gewesen, und mit einem Stammbaum
protzt, der his in die Zeit der Griindung Roms zuriickreicht (1, 8), zeigt, daB er nicht
nur unbekimmert, sondern vor allem unerfahiren ist: Die Abstammung von Numa
Pompilius und Muzius Scaevola nimmt ihm nicht einmal ein naiver Provinzler wie
der Podesta ab, der ihn einfach auslacht - ein unerhortes Benehmen gegeniiber
einem Vornehmeren, dessen grofstiidtische Gewandtheit Don Anchise eigentlich
einschiichtern miifte.

Als contino tragt Belfiore noch keine Verantwortung: Die Sorge um den guten
Namen und den Besitz der Familie obliegt seinem Vater, der Sohn genieBt nur die
Vorteile seiner adligen Herkunft: die Zugehorigkeit zur vornehmen Gesellschaft
und eine sicher nicht allzu knapp bemessene Apanage. Im Haus des Podestd, wo er
eigentlich auf Brautschau gehen wollte, begreift er - vielleicht zum ersten Mal -,
daB er flir seine Handlungen einstehen und die Folgen tragen muB. Es spricht fiir
ihn, daB er sofort bereit ist, das aus seiner Sicht Unmdégliche - Violante ist noch am
Leben - zu akzeptieren (ein Peigling hétte an eine zufillige Ahnlichkeit der Mar-
chesa und der Gértnerin geglaubt). Bevor eine Verséhnung der Liebenden mdéglich
ist, muB sich Belfiore aber erst mit seiner Schuld auseinandersetzen; deshalb gibt
sich seine Geliebte zundchst nicht zu erkennen.

Im zweiten Akt (II, 5) findet Violante mehr oder weniger gute Griinde, sein Ver-
halten zu entschuldigen: Als er mit dem Messer auf sie los ging, war er wahnsinnig
vor Eifersucht; und da er sie fir tot hielt, hiitte er ochne weiteres eine andere Frau
heiraten dirfen. Sie hat thm also bereits verziehen; dennoch wirft sie ihm gleich
darauf in scharfem Ton seine Untreue und Grausamkeit vor. Dabei spricht sie als
Violante, erklért aber hinterher, sie wiire die Gartnerin Sandrina und hitte lediglich
die Worte einer Toten zitiert. Sie zwingt Belfiore, sich mit seiner (verdringten)
Schuld auseinanderzusetzen, verweigert ihm aber zugleich die Moglichkeit, das Ge-
schehene an ihr wiedergutzumachen; die Reue, die er empfindet, ist zugleich Strafe
und notwendige Voraussetzung dafiir, daB der Graf sein Verhalten iberdenkt und
lernt, kiinftig besonnener zu reagieren.

Zunéchst freilich beharrt Arminda auf der Einlésung seines Eheversprechens,
und beim Versuch, dieser temperamentvollen Dame begreiflich zu machen, warum
sich die Situation grundlegend verdndert hat, scheitert der Contino kliglich (11, 2).
Vollends fiihlt er sich in einen Albtraum versetzt, wenn er sich vor der vom Podesta
ginschiichternd verkdrperten Staatsgewalt flir den Mord an der Marchesa Onesti
verantworten soll (I, 10; Don Ramiro hat aus Mailand die nitigen Informationen
eingeholt): Er wird eines Verbrechen beschuldigt, das er unstreitig begangen hat,
obwohl es moglicherweise (ndmlich wenn Violante tatsichlich noch am Leben ist)
gar nicht verlibt wurde. Belfiore reagiert angesichts der von allen Seiten auf ihn
einstirmenden Vorwlirfe und Beschuldigungen #hnlich hilflos wie Goldonis
Cecchina; es entbehrt nicht der Komik, daf3 Violante den »midnnlichcaktiven Part
{ihernimmt und ihn fiirs erste vor einer Verhaftung bewahrt, indem sie (ohne Be-
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weise vorzulegen) erklirt, sie selbst sei die Marchesa Onesti (II, 11). Unmittelbar
danach, wenn Belfiore sich mit ihr verséhnen will, beteuert sie allerdings erneut,
sie wire niemand anders als die Gértnerin Sandrina und hétte nur gelogen, um ihm
zu helfen.

Wer iiber gewisse Dinge den Verstand nicht verliert, so Lessing, der hat keinen
su verlieren. Der Graf fliichtet sich in eine Halluzination, die ihn seinen eigenen
(symbolischen) Tod erleben 148t (II, 12). Jupiters todlichen Blitz scheint ihm als
Erlosung aus allen Noten willkommen; Belfiore verfdllt in einen kataleptischen
Zustand, den erst der (gehorte oder imaginierte?) Gesang eines soave ciuffoletto,
eines Dompfaffs, beendet. Die Totenstarre muf3 dem Windhauch weichen; Wind ist
Bewegung, und Bewegung ist Leben. Glaubte Belfiore zunéchst noch, im Elysium
angekommen zu sein, stellt er zuletzt froh und erleichtert fest, daB er immer noch
auf der Erde weilt. Auch nach dieser katharti-
schen Erfahrung wirkt er nicht in jeder Situation
souverin, aber immerhin ein bichen weniger
hilflos: Als er von Nardo erfahrt, daB Sandrina-
Violante entfiihrt worden ist, macht er sich sofort
auf, sie zu suchen (Finale II, 16).

Uber den Dompfaff und den Windhauch ist Bel-
fiores Verwandlung mit dem DrauBen, der freien
Natur, verkniipft. Natur nun erscheint in La finta
glardiniera (wie schon der Titel vermuten 1aBt)
wesentlich in Gestalt des Gartens, das heiBt kultiviert und domestiziert. AuBer im
zweiten Finale, von dem gleich die Rede sein soll, werden Haus und Grundstiick
des Podesta nicht verlassen.

Garten und Wald
Der erste Akt beginnt in dem von Sandrina musterglitig gepflegten Garten; der Po-
desta lobt ihren guten Geschmack, und Ramiro stimmt zu: »mi sembra / 1l giardino
incantato« (es scheint mir der [nicht etwa: ein] Zaubergarten zu sein) (I, 7). Flir einen
Italiener des 18. Jahrhunderts ist der Zaubergarten schlechthin zweifellos jenes In-
selparadies, in das die Zauberin Armida aus Torquato Tassos Epos Gerusalemme libe-
rata (Das befreite Jerusalem, 1581) den christlichen Ritter Rinaldo entflhren 1aBt
(XVI. Gesang). Ramiros Kompliment evoziert die prachtige Schonheit dieses Gar-
tens, der freilich auch ein Ort der Liebe und Sinnlichkeit ist, von der AuBenwelt iso-
liert und eigenen Gesetzen unterworfen. Anscheinend miissen sich auch die Mailidn-
der Aristokraten, die nach Lagonero reisen, auf ungewohnte Erfahrungen einstellen;
daB eine Marchesa zur Gértnerin werden kann, ist dabei noch das wenigste.

Zum Empfang Belfiores verlagert sich der Schauplatz in eine Galerie (I, 6), einen
Innenraum, dessen Fensterfront zweifellos auf den Garten blickt. Das [inale
(ab I, 10) ereignet sich in einem »hdngenden Garteny, also in einem anderen Teil
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von Sandrinas Reich. - Der zweite Akt beginnt in der Fingangshalle von Don Anchi-
ses Palast (11, 1); das Verhor des Grafen findet als offizieller Akt in einem Saal dje-
ses Palastes statt (1I, 10) ~ daB es eine Verbindung zum Garten gibt, ist bei der 4
Eingangshalle hochst wahrscheinlich, bei dem Saal immerhin méglich. Der dritte
Akt beginnt im Hof (cortile) des Palastes (III, 1), also unter freiem Himmel,;und en-
det im Garten (ab III, 7) - vermutlich dort, wo die Geschichte auch angefar{gen hat.
Die Ubergénge zwischen Drinnen und DrauBen scheinen flieBend: Fast alle Riume
des Palasts 6ffnen sich auf den Garten, und die kultivierte, nach menschlichen Be-
diirfnissen gestaltete Natur ist - zumal unter stidlichem Himmel - bewohnbar wie
ein Haus.

Wie bereits angedeutet, entfernen sich die Figuren nur in den beiden letzten
Szenen des zweiten Akts vom Besitz des Podestd (II, 15/16); wir treffen sie bei
Nacht, an einem »verlassenen Ort in bergiger Gegend, mit alten, teilweise verfalle-
nen Aquéddukten, dazwischen eine dunkle Grotte« wieder. Serpetta spricht von
einem »abgelegenen Platz im Wald hier in der Nahe« (II, 14); die Gegend ist ein
biBchen ungemiitlich, vor allem hei Dunkelheit, aber schon die Aquidukte bewei-
sen, daB wir die Zivilisation ldngst noch nicht hinter uns gelassen haben. Sandrina-
Violante, die von nicht ndher bezeichneten Helfern Armindas dorthin verschleppt
worden ist, gruselt sich zwar (vgl. I, 15), aber Serpettas Vermutung, ein Wolf werde
sie verschlingen (1I, 14), ist mit Sicherheit reines Wunschdenken: Am Morgen,

wenn es hell wird, hitte die falsche Gértnerin wahrscheinlich keine Schwierigkei-

ten, den Weg zuriick nach Hause zu finden. Auf —— ————
der Handlungsebene scheint die Entfiihrung selt- o 'ﬂ\_' T

sam funktionslos: Wenn Arminda Sandrina aus e LA
dem Weg haben wollte, um den zdgernden Belfio-
re doch noch zur Heirat zu bewegen, hitte sie fir
eine wesentlich langere Abwesenheit ihrer Riva-
lin sorgen miissen; und daf die Gértnerin nicht

die Frau ist, sich durch solche Schikanen ein-
schiichtern zu lassen, miiBte Arminda eigentlich schon gemerkt haben.

An jenem »verlassenen Ort in bergiger Gegend« wird nun allerdings (Finale 11,
16) ein Verwirrspiel in Szene gesetzt, welches das Finale des vierten Iigaro-Akts
vorwegzunehmen scheint, nur mit dem Unterschied, daB Da Ponte die Leidenschaf-
ten seiner Figuren in der gezdhmten Natur einer Parklandschaft entfesselt, die le-
diglich durch die ndchtliche Dunkelheit verfremdet erscheint, wihrend Petrosellini
den Schritt in die freie (wenn auch vielleicht nicht swilde() Natur wagt: Belfiore (be-
gleitet von Nardo) sucht Violante, Arminda sucht Belfiore, der Podesta sucht Sand-
rina, Serpetta folgt ihm, um zu sehen, woran sie ist; Ramiro, der Helfer mit Fackeln
dabei hat, spioniert vermutiich seinem Rivalen Belfiore nach (ganz deutlich wird
das nicht). Dieses Finale rekapituliert noch einmal die in den ersten Szenen der
Oper exponierte Figurenkonstellation: flinf hoffnungslos Liehende und ein Paar,
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dessen Harmonie gestdrt ist. Im Dunkeln kommt es zu zahlreichen Verwechslun-
gen; als Ramiro endlich Licht in die Sache bringt (im wortlichen Sinne), miissen
sich Belfiore und Violante einmal mehr die Vorwiirfe Armindas und des Podesta
anhéren, und das ist zuviel: das Liebespaar verliert den Verstand und beginnt zu
delirieren. _

Nachts im Wald, das wissen wir spitestens seit dem Sommernachtstraum, sind
die sozialen und kulturellen Normen weitgehend auBer Kraft gesetzt. Einem italie-
nischen Publikum fallt dazu, im 18. Jahrhundert und noch heute, Dantes Diving

Commedia ein:

Nel mezzo de] cammin di nostra vita

Mi ritrovai per una selva oscura,

ché la diritta via era smarrita.

Dem Hohepunkt des Lebens war ich nahe,
da mich ein dunkler Wald umfing und ich,
verirrt, den rechten Weg nicht wieder fand.
(Ubers.: Karl Vossler)

‘DasHIrregehenc im Wald kann vieles bedeuten: moralisch fragwiirdiges Handeln,
Verlust des religivsen Glaubens, Verkennung dessen, was wesentlich ist im Leben...
Violante und Belfiore verlieren sich selbst, um einander wiederzufinden: Knapp
anderthalb Akte lang hat sich die Marchesa einer Verséhnung mit ihrem gewalttiti-
gen, und obendrein treulosen Liebhaber verweigert und ihm damit eine schmerzhaf-
te Lektion erteilt. Vielleicht findet sie, daB die Priifung lange genug gedauert hat,
und wiirde sie gern beenden; die Frage ist nur, wie sie den Wechsel von der Sandri-
na-Rolle zuriick zur Identitit Violantes vollziehen kann, ohne sich etwas zu verge-
ben. Der Schlaf der Vernunft schaltet moralische und soziale Kontrollmechanismen
aus, das Begehren triumphiert; im dunkeln Wald stellt sich die Harmonie des Paares
wie von selbst wieder ein, im Zeichen der traditionellen, erotisch konnotierten Hir-
tendichtung: Violante apostrophiert Belfiore als Tirsi, er nennt sie Clori. Thyrsos
heiBt seit der Antike der mit Efeu und Weinranken umwundene Stab des Bacchus
und seines Gefolges (die phallische Symbolik diirfte weder der Figur noch dem Autor
bewuBt sein); spitestens seit Angelo Polizianos Fabula di Orpheo (ca. 1480) begegnet
Tirsi als typischer Schiifername. Chloris, das griechische Pendant der Blumengpttin
Flora, ist die Namenspatronin zahlloser Hirtinnen. Verzickt lauschen Tirsi-Belfiore
und Clori-Violante einer Musik, die aufier ihnen niemand horen kann: dem Gesang
der Sirenen, dem Klang der Leier des Orpheus. Die beiden sind endlich wieder ange-
kommen in der Welt, die nur ihnen gehért (Armidas Zaubergarten?); dafl Ramiro
und der Podesta Belfiore zum Duell fordern, nimmt der nicht einmal zur Kenntnis.

Offensichtlich verschwinden Violante und der Contino gemeinsam im dunklen
Wald. Was in dieser Nacht mit und zwischen ihnen geschieht, bleibt offen. Am
nichsten Morgen, als mit den Singvégeln auch ihrer beider Vernunft wieder er-
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wacht, liegt sie jedenfalls auf der einen, er auf der/ anderen Seite der Biihne - das
Libretto sagt es mit aller wiinschenswerten Deutlichkeit (111, 7); ihr Weg hat sie
(unbewuBt?) in den Garten des Podesta, das heiBt: in die Gesellschaft zurlickge-
fithrt. Entsprechend kompliziert gestaltet sich die endgliltige, gleichsam offizielle
Versohnung: Bei Tageslicht im Garten ist die Angst vor Zuriickweisung mindestens
so stark wie das Verlangen nach Liebeserflillung; deshalb mag keiner den ersten
Schritt tun. Das Duett des Paares ist von unwiderstehlicher Komik, weil dem Zu-
schauer von Anfang an klar ist, daB beide dasselbe wollen; es fragt sich nur, wie
lange es dauert, bis sie das selber merken.

Alles in allem erweisen sich die Protagonisten jedoch nicht als ibermiBig
begriffsstutzig. Das Publikum, das mit Violante (und vielleicht auch ein bilchen mit
Belfiore) gelitten hat, kann sich jetzt mit ihnen freuen, daf alles gut ausgegangen
ist. Thr Gliick gdnnen wir den heiden von Herzen, denn sie haben es sich - wie die
Mérchenhelden Pamina und Tamino - schwer erkdmpfen und hart erarbeiten mis-
sen: Von Violantes vermutlich mihsamer und anstrengender Arbeit als Gartnerin
einmal abgesehen ist der Weg in den dunklen Wald, mit Verlust der personlichen
Identitdt im Delirium, als symbolischer Durchgang durch den Tod nicht weniger ge-
fahrlich als die Feuer- und Wasserprobe in der Zauberfidte.

Vor allem Belfiore hat dabei etwas gelernt, und das war auch nétig. Der Text sagt
nichts dariiber, aber es liegt nahe, sich den Contino ein klein wenig jiinger als seine
Geliebte vorzustellen. Anfangs, als er Arminda und den Podesta zu beeindrucken
sucht, wirkt er ziemlich pubertir; die Phantasie des eigenen Todes (mit der Auffor-
derung »Meine Braut und meine Freunde, weint iiber michls, die einem trotzigen
»Wenn ich erst richtig tot bin, wird es euch noch leid tunl« ziemlich nahekommt) hat
etwas kindlich Regressives. Nach der Nacht im Wald scheint er erwachsen: Seine
und Violantes Liebe hat extremen Belastungen standgehalten, sie haben die Probe
bestanden - in diesem BewuBtsein wird er kiinftig hoffentlich weniger eifersiichtig
sein. ‘

Im iibrigen hat nur das Protagonistenpaar aus der Grenzerfahrung im nachtli-
chen Wald etwas gelernt, an den fiinf anderen ist sie anscheinend spurlos vorbeige-
gangen. Die ersten Szenen des dritten Akts (11, 1-6) fiihren mit aller wiinschenswer-
ten Deutlichkeit vor, daft Nardo immer noch Serpetta begehrt, die immer noch den
Podesta heiraten will, der immer noch von Sandrina triumt, withrend sich Ramiro
immer noch nach Arminda verzehrt, die immer noch von ihrem Contino schwirmt
(da in diesen Szenen wesentlich rekapituliert wird, was der Zuschauer bereits weif3,
ist es auch zu verschmerzen, wenn - wie hier in Stuttgart - das meiste davon gestri-
chen wird). Die Tripel-Hochzeit des Finales wirkt vor diesem Hintergrund doppelt
Uf}glanWUFdig. Offenbar muB man bereit sein, seinen Verstand zu verlieren, um ihn
wiederfinden zu kénnen. Anders gesagt: Es geniigt nicht, sich dem Kontakt mit der
chaotischen (ungezéhmten, feindseligen) Natur auszusetzen; nur wer schon vorher
weiB, wie eng Schwarz und WeiB, Leben und Tod, Liehe und HaB, Vernunft und
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Wahn beieinanderliegen, wird aus einer solchen Priifung verwandelt hervorgehen.
Mit La finta giardiniera schiieBt Giuseppe Petrosellini an die Gattung des biirgerli-
chen Riihrstiicks an; er zitiert und parodiert Goldoni, Metastasio, Tasso, vielleicht
Dante. Der dunkle Wald als Ort von Selbstverlust und Selbsterkenntnis scheint im
dramma giocoso sonst nicht vorzukommen; er hat seinen Ort in anderen literarj-
schen. Gattungen, und vor allem im internationalen Volksmirchen. La finta giardi-
niera weist manche Berlihrungspunkte mit der italienischen Mérchen-Tradition auf,
die (anders als die Sammlung der Briider Grimm) Erotisches keineswegs ausblendet.
Ein Mirchen muB natiirlich gut ausgehen, und deshalb scheint in Petrosellinis [i-
bretto Liebe zwar schwierig, aber imerhin méglich zu sein. Lorenzo Da Ponte ist hier
skeptischer: In Cosl fan tutte gibt es am Ende nur Verlierer. Beiden Libretti gemein-

- sam sind bemerkenswerter psychologischer Scharfblick und ein philosophisch-mora-

listisches Interesse an menschlichen Leidenschaften im allgemeinen und der Ge-
schlechterliebe im besonderen. Insofern mag die Vertonung von Petrosellinis Libret-
to durchaus eine Vorschule fiir Mozarts Zusammenarbeit mit Lorenzo Da Ponte ge-

wesen sein.
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Strana pazzia - befremdlicher Wahnsinn

Ute Harbusch

Angenommen, Emilia wére nur wenige Augenblicke - oder Atemziige - friiher
zum Schlafzimmer ihrer Herrin zuriickgekehrt. Othello, in seiner mérderischen
Umarmung gestort, aufgeschreckt (»Was? Stimmen?«), hitte gestockt (»Noch nicht
tot? Noch nicht ganz tot?«), den Druck seiner Hinde gelockert {»Jetzt ist sie tot.«),
abgelassen (»Noch ein Gerdusch da? Was? Nein, nichts bewegt sich.«), sich aufge-
richtet (»Riihrt sie sich wieder? Nein.«), kurz innegehalten (»O, unertraglich! O,
furchtbare Stundel«) und der Dienerin schlieBlich die Tiire gedffnet. Diese wire ein-
getreten und hitte Desdemona auf ihrem Bett liegen sehen, reglos, bewuBtlos. Der
Feldherr wére aus dem Zimmer und dem Palast gestiirzt, aus Zypern geflohen,
nach Venedig zuriickgesegelt und von dort, mit einem neuen Marschbefehl ausge-
stattet, wieder aufgebrochen, zum Beispiel nach Lagonero in Oberitalien. Wahrend-
dessen wire Desdemona, von Emilia aus der Ohnmacht erweckt, wieder zu sich ge-
kommen und hétte Zypern schliefilich ebenfalls verlassen, um ihren Morder zu su-
chen, beispielsweise im oberitalienischen Lagonero und als Gértnerin verkleidet.

Wo Othello endet, beginnt die Geschichte der Finta giardiniera, oder richtiger:
ihre Vorgeschichte. Der Vergleich, das sei sofort eingestanden, ist in vielerlei Hin-
sicht gewagt und gelingt, wie gesehen, allenfalls auf Kosten einer Abwandlung des
Shakespeareschen Tragiddienschlusses. Doch beiden Stiicken gemein ist der Mord
an der geliebten Irau, begangen aus Eifersucht. Im Gegensatz zu Othello aller-
dings, der seine Irau mit bloBen Hinden erwiirgte, hat Belfiore seine Geliebte
erstochen - gleichsam mitten ins Herz getroffen. Und im Gegensatz zu Shakespea-
res Drama bleiben im Libretto zu La finta giardiniera sowohl der Morder als auch
dessen Opfer am Leben. lier setzt die Gewalttat die Ilandlung erst in Gang,
withrend sie bei Shakespeare deren konsequenten SchluBpunkt bildet. Die Ver-
schiedenheit beider Texte ist - nicht zuletzt im Hinblick auf ihr literarhistorisches
Gewicht - offenkundig. Dennoch sei das Gedankenspiel erlaubt: Was wiire, wenn
Desdemona nicht erstickt, Othello nicht gestorben und das Paar gich stattdessen
wiederbegegnet wire in einer italienischen komischen Oper?

Das Wort yIraumac gibt es als psychopathologischen Fachbegriff erst seit dem
Iinde des 19. Jahrhunderts, doch ein Verstiandnis fiir traumtische Erfahrungen und
ihre Folgen existierte schon geraume Zeit zuvor. »Trauma, aus dem Griechischen
fiir yWunde, Verletzungt, leitet sich her von »titroskein¢, das heifit yverwunden,
durchhohren«. Der Mordanschlag, den Graf Belfiore vor Beginn der eigentlichen
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Opernhandlung auf seine Geliebte veriibte, stellt eine traumatische Erfahrung in des
Wortes wortlichster Bedeutung dar. Das folgende Geschehen fiihrt vor, welche psy-
chischen Folgen eine solche Erfahrung sowohl fiir das Opfer als auch flr den Titer
haben kann. Die komische Oper La finta giardiniera stellt dabei einige durchaus
ernstzunehmende Fragen: Wie wiirde ein Liebespaar sich nach versuchtem Tot-
schlag wieder gegeniibertreten? Wie wiirde das Opfer sich verhalten, wenn es seinen
Mérder wiedersieht, wie der vermeintliche Morder seinem totgeglaubten Opfer ge-
geniiber? Es ist in Anbetracht ihrer Vorgeschichte nur zu verstindlich, daff die Wie-
derbegegnung der beiden Liebenden nicht vollig reibungslos verlauft.

Verkleidung, Verwechslung, Verstellung, Verriicktheit - all dies waren natiirlich
auch typische Ingredienzien einer erfolgreichen komischen Oper. Mozarts mutmafli-
cher Librettist Giuseppe Petrosellini, der fiir die bekanntesten Opera buffa-Komponi-
sten seiner Zeit arbeitete wie fir Piccinni, Anfossi, Salieri oder Cimarosa, besaf3 eine
besondere Vorliebe und auch eine besondere Gabe fiir Verwechslungskomddien. Es
fillt heutigen Zuschauern nicht mehr leicht, die Situationskomik solcher Stiicke
wirklich als komisch zu empfinden. Deren standardisierte und lediglich aus Variatio-
nen derselben Grundkonstellation erwachsende Handlung ist nach heutigen Begrif-
fen dramaturgisch nur bedingt akzeptabel. An La finta giardiniera beméngeln heuti-
ge Rezensenten und Bearbeiter vor allem die verschiedenen Wahnsinnsszenen: Im
zweiten Akt verliert Belfiore, nachdem Sandrina sich bereits zum dritten Mal als Vio-
lante zu erkennen gegeben, aber gleich darauf ihre wahre Identiit wieder geleugnet
hat, voriibergehend den Verstand. Er wéhnt sich mit einem Mal in den Elysischen
Gefilden und findet erst im Laufe der Arie in die Wirklichkeit zurtick. Im Finale des
zweiten Aktes werden die Liebenden gemeinsam verriickt. Belfiore und Violante ver-
lassen die Wirklichkeit und inszenieren wechselnde, aufeinanderfolgende Gegenwel-
ten; Sie halten sich zundchst fiir ein friedliches Schiferpaar in einer arkadischen
Landschaft; sodann meinen sie, méchtige und furchterregende mythologische Ge-
stalten zu sein; daraufhin beschwdéren sie eine unsichtbare Schar von Nymphen und
die Gotter um ein Ende ihrer Strenge und Grausamkeit; zuletzt wollen sie einen fréh-
lichen Tanz beginnen; all dies unter den hochst erstaunten Augen der Ubrigen Figu-
ren, denen nichts bleibt, als den Irrsinn ihrer Mitspieler festzustellen. SchlieBlich
enthilt das Originallibretto noch eine dritte Wahnsinnsszene zu Beginn des dritten
Aktes, die fir die Stuttgarter Auffihrung allerdings gestrichen wurde - eine bezeich-
nende, doch nicht untypische Auslassung.

Schon im 19. Jahrhundert, als die dramaturgischen Konventionen der italieni-
schen komischen Oper ihre Giiltigkeit verloren hatten, wurde es den Interpreten und
Kommentatoren schwierig, einem Libretto wie dem der Finta giardiniera iberhaupt
noch zu folgen. Otto Jahn in seiner groBen Mozart-Biographie von 1856 war katego-
risch in seinem Urteil: »Der Text ... gehort zu den elendesten die es giebt. Die Hand-
lung ist unversténdig und verworren, die handelnden Personen sind simmtlich Kari-
katuren; es ist nur darauf angelegt eine Anzahl Situationen herbeizufiihren, hei de-
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nen gelacht werden kann.« Inshesondere den vorgeblichen Irrsinn der Figuren
verurteilte Jahn als »Rohheit« und als ein »Verspotten der Ungliicklichen«. Auch
Hermann Abert kritisierte noch 1919 in entsprechender Weise die »abgeschmack-
ten Wahnsinnsszenen«: »Verglichen mit dhnlichen Leistungen der Italiener, die
auch aus derartigen unsinnigen Situationen durch groteske Ubertreibung noch ei-
nige komische Wirkung herauszuschlagen verstehen, ist Mozarts Stiick entschie-
den zu ernst geraten und l48t den Hérer das Peinliche der Situation doppelt emp-
finden.« Nicht mehr komisch wirkte nun der Wahnsinn der beiden Hauptfiguren,
sondern peinlich, und das heiit doch, in des Wortes urspringlicher Bedeutung:
schmerzvoll.

Was war hier geschehen? Das Publikum des 18. Jahrhunderts hatte anscheinend
noch keinen Anstof3 daran genommen, daf die Wahnvorstellungen von Verriickten
in Gesang gekleidet wurden und Figuren auf offener Bithne den Verstand verloren,
im Gegenteil: Darbietungen dieser Art waren komische Einlagen, {iber die gelacht
werden sollte und offensichtlich auch herzlich gelacht werden konnte. Bald schon
blieb dem Publikum aber ein solches Lachen im Halse stecken. Verkleidung, Ver-
wechslung, Verstellung waren nach wie vor fiir einen Lacher gut, Verriicktheit aber
wurde zu einer ernsten Angelegenheit. Im Grunde hat das Unhehagen, welches die
Wahnsinnsszenen in La finta giardiniera zwar nicht fiir die Zeitgenossen, doch fir
die Nachwelt hervorrufen, zwel entgegengesetzte Ursachen: Wer die Verriicktheit
der Figuren auf einer psychologischen Ebene ernst nimmt, kann nicht ertragen, daB
damit gespielt wird; wer die Verrlicktheit indes nur als ein Spiel, das heiBt als
vordergriindige Komik ansieht, vermiBt die psychologische Wahrhaftigkeit der
Figuren.

Diesem Dilemma zu entgehen, haben spitere Bearbeiter sich zu Eingriffen ent-
schlossen, um den befremdlichen Wahnsinn der beiden Liebenden weniger be-
fremdlich erscheinen zu lassen. Manche haben, wie Rudolf Bamberger und Ludwig
Berger 1915 flir Mainz, den Wahnsinn in vorsatzliche Verstellung umgewandelt, an-
dere haben, wie Siegfried AnheiBer, eine Art Wagnerschen Liebeszaubers in den
Text hineingeheimniBt. AnheiBer erarbeitete 1935 auf der Grundlage der italieni-
schen Rezitative ein deutsches Libretto, das nach dem Zweiten Weltkrieg die meist-
gespielte Fassung in Deutschland darstellte und bis zum Erscheinen der Neuen Mo-
zart-Ausgabe 1978 fir mehr als dreiBig Produktionen verwendet wurde. In seinem
Vorwort erlduterte der Bearbeiter sein Anliegen, die »flir uns nicht mehr traghare
Zumutung des Textdichters¢ zu umgehen und das »Verriicktsein» der Liebenden in
ein »Entriicktseing abzumildern. Konkret hieB das beispielsweise fiir das Finale des
zweiten Aktes, daB Belfiore und Violante sich weder in Schifer noch in mythologi-
sche Helden zu verwandeln glauben, sondern ungebrochen und inmitten des sie
umgebenden Tumultes wie unberiihrt im Heimatland ihrer Liebe verharren. Statt
Sirenengesang und Orpheus’ Leier vernehmen sie nur die »liebliche Weises von
Liebe und Lust:
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Fassung AnheiBer:
SANDRINA
Ich hor’ eine liebliche Weise erklingen,

'

Wie hab’ ich sie oft in der lleimat gesungen,

wenn froh ich dem Liebsten im Arme geruht.

DER GRAF
Es ist die Geliebte, ich hore sie singen,

ihr Lied ist mir tief in die Seele gedrungen,
und hér’ ich es wieder, wird alles noch gut.
SANDRINA, DER GRAF

O sanftes Entziicken,
o himmlische Lust.

Originalfassung:

SANDRINA

Mein Thyrsos, ach hire die
siiflen Sirenen,

Mit wunderbarem Zauber
stimmen sie hier den Gesang an
Und lassen uns siibe Ruhe

genieBen.

DER GRAF

Hore, meine Kloris, auf
Orpheus' Leier,

Die die wilden Tiere besanftigt,
die die Wilder bewegt

Und die in den wogenden
Wellen den Steuermann bertickt.

SANDRINA, DER GRAF
Welche schone Zufriedenheit,
Welch willkommenes Vergniigen

Noch 1965 lobte ein Rezensent an Bernhard Paumgartners Salzburger Einrich-
tung die »Zuriickdringung des peinlichen Wahnsinnsmotivs¢ und restimierte damit
die StoBrichtung der gesamten Auffiihrungsgeschichte von La finta giardiniera seit
ihrer Wiederentdeckung Ende des 19. Jahrhunderts.

Doch warum war das Wahnsinnsmotiv zuriickzudrangen Und warum war es
ypeinlich? Es scheint, als hitten nahezu sémtliche Kommentatoren, Rezensenten
oder Bearbeiter der Finta giardiniera die lebensgefahrliche Vorgeschichte der Oper,
namlich Belfiores Attentat auf Violante, vergessen. Nur deshalb konnen ihnen die
Wahnsinnsanfille des Liebespaares dermafen unglaubwiirdig erscheinen, daB sie
sie am liebsten aus der Oper streichen wiirden. Dabei hat Petrosellini sehr wohl
darauf geachtet, die Verwicklungen in seiner Komddie psychologisch zu motivieren.
Man kann geradezu, wie einleitend schon angedeutet wurde, von einem psychologi-
schen Konzept sprechen, das er den Geschehnissen zugrundelegte. Doch was
bedeutet ypsychologisch¢ im Zusammenhang mit einer Oper vom Ende des 18. Jahr-
hunderts? Dazu ist weiter auszuholen.

Ein bedeutender Vorldufer, wenn nicht der Urahn unseres heutigen Verstidndnis-
ses der menschlichen Psyche war ein Zeitgenosse Mozarts, ja sogar ein guter Be-
kannter der Mozartschen Familie: Franz Anton Mesmer (1734-1815). Ein halbes
Jahr vor der Urauffiihrung von La finta giardiniera entdeckte er ein neues Heilver-

68



fahren, das der Entstehung der modernen dynamischen Psychiatrie und Psychothe-
rapie den Weg bereiten sollte - ohne dalB3 er selbst dies freilich geahnt hatte. Die Be-
zeichnung »Mesmerismus¢ bewahrt seinem Namen das Andenken bis heute, auch
wenn seine Vorlauferrolle weitgehend in Vergessenheit geriet. Franz Anton Mes-
mer hatte sich 1767 in Wien als Arzt niedergelassen und flihrte dank der Hochzeit
mit einer reichen Witwe ein wohlhabendes Leben, in dem die schonen Kiinste, ins-
besondere die Musik, nicht fehlten. Es ist bekannt, daB3 Bastien und Bastienne, das
Singspiel des zwélfjahrigen Mozart, von Mesmer in Auftrag gegeben und 1768 auf
seinem Anwesen uraufgefiihrt wurde. Mesmer A
selbst hatte eine angenehme Tenorstimme und
spielte mehrere Instrumente: Fagott, Klarinette,
Cembalo, Violoncello und ein neues, eigenartiges
Instrument, die Glasharmonika, die nach demsel-
ben Prinzip funktioniert wie mit feuchtem Finger
bestrichene Glasrdnder, nur daB anstelle von gefill-
ten Glasern runde Glasscheiben verschiedener g
Grofe durch Wasser gedreht und mit Tasten zum
Klingen gebracht werden. Leopold Mozart erzihlt
in einem Brief von dem Vergniigen seines Sohnes,
an diesem Instrument zu phantasieren, das sich
Mesmer nach der Vorbild der englischen Glashar-
monika-Virtuosin Marianne Davies hatte bauen
lassen. Spiter schrieb Wolfgang Mozart sogar eini-
ge Kompositionen fiir die Glasharmonika. Es gibt
noch mehrere briefliche Berichte Leopold Mozarts
von Besuchen in Mesmers Haus; Grifie wurden
zwischen Wien und Salzburg hin- und hergesandt,
und die verschiedenen Haushaltsmitglieder standen, persénlich oder brieflich, in
freundschaftlichem Verkehr miteinander.

Line kranke junge Frau, Franziska Osterlin, in den Bnefen yFriulein Franzlg ge-
nannt, befand sich als Langzeitpatientin in stindiger Behandlung Mesmers. Sie war
in die in seinem Haus befindliche Privatklinik aufgenommen worden. An ihr wand-
te Mesmer zum ersten Mal die damals gerade aufgekommene »Magnetkurc an:
»Nachdem er sie ein eisenhaltiges Priparat hatte einnehmen lassen, befestigte er
drei eigens entworfene Magneten an ihrem Kérper, einen auf dem Bauch, die bei-
den anderen an den Beinen. Die Patientin begann alsbald zu fiihlen, wie ungewohn-
liche Strome eines geheimnisvollen Fluidums durch ihren Korper abwirts flossen,
und all ihre Beschwerden waren fiir ein paar Stunden weggeschwemmt. Dies gesch-
ah, wie Mesmer berichtet, am 28. Juli 1774; das war ein historisches Datum. Mes-
mer hegriff, daB diese Wirkungen auf die Patientin unmaoglich durch die Magneten
allein hervorgerufen worden sein konnten, sondern von einem ywesentlich anderen

Die Malerin Angelika Kaufmdnn beim Spielen
der Glasharmonika
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Agens¢ ausgehen muften; d.h. daB diese magnetischen Strome in seiner Patientin
durch ein Fluidum hervorgerufen wurden, das sich in seiner eigenen Person akku-
muliert hatte; er nannte es tierischen Magnetismus«.« (Zit. nach Henry F. Ellenber-
ger: Die Entdeckung des UnbewuBten, Bern 1973.) Mesmer setzte diese Behand-
lung einige Zeit lang erfolgreich fort, bis Fraulein Franzl geheilt entlassen werden
konnte. Sie heiratete Mesmers Stiefsohn und wurde eine gesunde Frau und Mutter,
wie ein an den Vater gerichteter Brief Wolfgang Mozarts bezeugt, der 1781 bei sei-
ner Ankunft in Wien zundchst im Mesmerschen Hause Unterkunft fand: »Diesesg
schreib ich - wo? im Messmerischen garten auf der landstrasse - die alte gnidige
Frau ist nicht zu hause - aber die gewesene frl. franzl, nunmehr fr. v. Bosch - welche
mir aufgetragen und wirklich auftrdgt ihnen und meiner schwester 1000 Empfeh-
lungen zu machen - héren sie ich hétte sie bey meiner Ehre fast nicht mehr erkannt
~ so dick und fett ist sie; sie hat 3 kinder - 2 freullein, und einen Jungen herren: - die
freulle heist Nannerl, hat vier Jahr, und man sollte schworen sie hétte 6 - der Junge
herr 3 - und man schworte er wire schon 7 alt - und das kind von 1 Jahr hielte man
gewis fiir 2 Jahr - so stark und kriftig sind sie am Wachstum.¢

Nicht immer solite Mesmer in der Zukunft solche Erfolge mit seiner neuen Heil-
methode verbuchen konnen. Wenige Jahre spéter gab man ihm eine achtzehnjihri-
ge Frau in Bebhandlung, die blinde Pianistin Maria Theresa Paradis (nach der die
noch heute im 19. Wiener Bezirk befindliche Paradisgasse benannt ist). Fraulein Pa-
radis war mit noch nicht ganz drei Jahren piétzlich erblindet, hatte aber dennoch
eine sorgfiltige Erziehung genossen und sich als besonders talentiert vor allem im
Klavierspiel erwiesen. AuBer an Blindheit litt sie an »Melancholie« wie an »erstop-
fungen der Milz und Leber, die ihr 6fters Anfille von Wahnsinn und Wuth zuzogen,
daB man sie beynahe fiir gdnzlich toll halten muBtes, wie es in einem Krankenbe-
richt Mesmers heil3t. Die Behandlung begann vielversprechend. Nach wenigen Wo-
chen schon vergingen die Anfille, Maria Theresa erlangte sogar ihr Augenlicht wie-
der, doch ein Konflikt zwischen Mesmer und dem Vater der Patientin fiihrte dazu,
daB3 man sie seiner drztlichen Aufsicht entzog und ins elterliche Haus zuriickholen
lieB3, woraufhin sie ihre Sehkraft wieder verlor. Sie setzte ihre Karriere als Pianistin
fort, machte einige Konzertreisen, wobei sie 1783 in Salzburg auch die Mozarts
kennenlernte, und griindete schiieBlich in Wien eine musikalische Bildungsanstalt.
Mozart schrieb ein Klavierkonzert fiir die blinde Kiinstlerin; die Forschung nimmt
an, daf es sich dabei um das Konzert in B-Dur (KV 456) handelt.
Der »Fall Paradis¢ war fiir Mesmer ausgesprochen unangenehm, da er ihm nicht,
wie erhofft, die erwiinschte Anerkennung in der Fachwelt eingebracht, sondern im
Gegentell seine Reputation als Mediziner gefdhrdet hatte. Diese Erfahrung mag ei-
ner der Griinde dafiir gewesen sein, da8 Mesmer sich entschlof3, Wien zu verlassen
und sein Gliick in Paris zu versuchen, wo er sich 1778 niederliefl und an der Place
Venddme eine ausgesprochen erfolgreiche Praxis erdffnete, die von Angehérigen
aller gesellschaftlichen Schichten aufgesucht wurde.
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Fir seine Behandlungen verwendete Mesmer lingst schon keine Magneten
mehr, er berief sich vielmehr auf den von ihm entdeckten und in zahlreichen
Abhandlungen beschriebenen »tierischenc oder »animalischen Magnetismus¢. Mes-.
mer glaubte an die Lxistenz eines spiritus animalis, eines Nervenfluidums, das als
AuBerst subtile Materie alle Kérper durchdringen und beeinflussen kann, in &hnli-
cher Weise, wie ein Magnet sein magnetisches Fluidum aussendet. Besonders daflr
hegabte Menschen - wie er selbst - konnten das Nervenfluidum aus ihrem eigenen
Kérper austreten und auf andere belebte oder unbelebte Korper einwirken lassen,
diese also gleichsam ,magnetisieren‘. Solcherart konnte er bei Kranken, deren Kor-
persifte in Unordnung waren, konvulsivische yKrisen¢ hervorrufen und die auf die-
se Weise beschleunigte Heilung der Krankheit einleiten.

Mesmers magnetische Kraft - oder das, was er dafiir hielt - war so stark, daf er
nicht nur mit direkter Beriihrung und Blickkontakt arbeitete wie in Einzeltherapi-
en, sondern auch mithilfe magnetisierter Gegen-
stinde eine betrachtliche Anzahl von Patienten auf
einmal versorgte. Ein englischer Arzt beschrieb
1784 seinen Besuch in Mesmers Pariser Praxis und
dessen Verfahren einer Kollektivbehandlung, das
man ohne weiteres als eine Vorstufe der heutigen
Gruppentherapie bezeichnen kann: »Ich war vor
ein paar Tagen in seinem Haus und habe seine
Arbeitsmethode mit angesehen. In der Mitte des
Raumes steht ein GefdaB von etwa anderthalb FuB
Hohe, das man hier einen baquet nennt. Es ist so
groB, daB zwanzig Menschen leicht darum herum
sitzen konnen; in den Deckel, mit dem das Gefaf
bedeckt ist, sind nahe dem Rand Licher gebohrt,
entsprechend der Anzahl von Menschen, die das
Gefafs umgeben sollen. In diese Locher sind eiserne
Stibe gesteckt, die im rechten Winkel nach auBen
gebogen sind; die Stébe sind verschieden lang, so
daB sie den Korperteil berithren konnen, an den sie angelegt werden sollen. Aufier
diesen Stiben gibt es ein Seil, das einen der Patienten mit dem baquet verbindet,
und von ihm zum nichsten fiihrt, und so fort, die ganze Runde entlang. Die spiir-
harsten Wirkungen werden durch die Annéherung Mesmers hervorgerufen; man
sagt, er Gbermittle das Fluidum durch bestimmte Bewegungen seiner Hande oder
seiner Augen, ohne die Person zu berlihren. Ich habe mit mehreren Leuten gespro-
chen, die diese Wirkungen erlebt haben, bei denen durch eine Handbewegung
Kriampfe hervorgerufen und behoben wurden..« Zur Unterstlitzung des magneti-
schen Binflusses waren auBerdem groBe Spiegel in den Behandlungssilen ange-
bracht; auch Musik, bevorzugt die Glasharmonika mit ihren gleichzeitig beruhigen-
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den und durchdringenden Kldngen, half dabei, das magnetische Fluidum zu {iher-
tragen. Wurde einer der Behandelten von allzustarken »Kriseny, also Konvulsionen,
Schreikrdmpfen, Lachanféllen oder dhnlichem heimgesucht, so trug man ihn - oder
vielmehr sie, die {iberwiegende Zahl von Mesmers Patienten waren Frauen - in de-
zent im Hintergrund gelegene kleine »Krisenzimmer¢, wo der Anfall in Ruhe auf
einem Divan Uberstanden werden konnte. (Gut hundert Jahre spéter sollte Sigmund
Freud seine Patienten wieder auf einer Couch Platz nehmen lassen.)

Es versteht sich von selbst, daB der Wunder-

heiler aus Wien zum Stadtgesprich von Tout-
Paris wurde und daf nicht nur Kranke, sondern
auch Neugierige ihren Weg in die zeitweise von
mehreren hundert Besuchern {iberlaufenen Pra-
xisrdume und Salons fanden. Zudem versammel-
te sich eine kleine Gruppe von Schiilern um Mes-
mer und griindete eigens eine Gesellschaft, die
»Société d‘Harmonie¢, um die ["Jbermittlung der
neuen Lehre an autorisierte Personen zu ermagli-
chen; die Gesellschaft erdffnete bald Zweigstellen
in zahlreichen weiteren franzésischen Stidten.
Trotz seiner groBen, auch finanziellen Erfolge
bliebh Mesmer eines jedoch weiterhin verwehrt:
die Anerkennung seitens der offiziellen wissen-

il g

schaftlichen Institutionen. Weder die Akademie
der Wissenschaften noch die Gesellschaft fiir Me-
dizin noch die Medizinische Fakultdt der Universitit von Paris lieBen sich dazu he-
wegen, das von Mesmer entdeckte« Nervenfluidum anzuerkennen. Der Konig setz-
te schlieBlich eine Untersuchungskommission ein, doch auch diese kam - wir sind
mittlerweile im Jahr 1784 - nur zu dem Ergebnis, daf die von Mesmer behandelten
Personen zweifellos die heschriebenen Symptome wie Krimpfe und Konvulsionen
an den Tag legten, dal manche vielleicht sogar eine Verbesserung ihres Gesund-
heitszustandes erflihren, doch daB eine materielle Ursache flir diese Phinomene
nicht ausgemacht werden konne. Keine wie auch immer gearteten magnetischen
Einflisse, sondern allenfalls die Imaginations- und Imitationskraft der Behandelten
seien flr die beobachteten Wirkungen verantwortlich. So verfielen Versuchsperso-
nen zum Beispiel schon in Krdmpfe, wenn man ihnen nur sagte, dafl der Magneti-
seur hinter ihnen stehe; tatsiachlich aber war der Arzt gar nicht anwesend. Kurz: Die
Untersuchungskommission kam zu dem Ergebnis, Mesmers Behandlungsmethode
beruhe nicht auf einer physisch nachweisharen Substanz, sondern auf Suggestion;
nicht die Ubertragung eines Fluidums, sondern die Beziehung zwischen Arzt und
Patient seien ausschlaggebend fiir die Wirksamkeit der Kur.

Der Bericht der Kommission hat indes den Zulauf zu Mesmers Praxis nicht be-

Recherches fiir U'Electr. 3°. Disc. PL.2
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eintrichtigt, im Gegenteil. Seine Person und seine Heilmethode wurden vielmehr -
und das ist immer der sicherste Beweis fiir Popularitit - zum Gegenstand zahlrei-.
cher Spottgedichte, Karikaturen und Satiren. Ein schénes Beispiel hierfiir findet
sich sogar in einem Werk Mozarts: Im ersten Akt von Cos{ fan tutte tritt Despina in
der Verkleidung eines Arztes auf, um die beiden angeblich vergifteten Liebhaber
mit Hilfe des Mesmerismus wieder ins Leben zuriickzurufen. »Dies ist ein Stiick
Magneteisen,« sagt sie, »der Mesmersche Stein, der seinen Urprung in Deutschland
hat und dann so berithmt in Frankreich wurde.« Der Szenenanweisung folgend,
heriihrt sie mit einem Stlick Magneteisen die Kopfe der angeblich Kranken und
streicht sanft an ihren Korpern entlang. Fiordiligi, Dorabella und Alfonso kommen-
tieren die Reaktionen der Patienten: »Wie sie sich bewegen, winden und schiitteln.«
Und natiirlich zeitigt Despinas Kur den gewiinschten Erfolg und holt die Totge-
glaubten wieder ins Leben zuriick...

Mesmer selbst hat aus Enttduschung Gber die ausbleibende offizielle Anerken-
nung Paris Mitte der 1780er Jahre wieder verlassen und sich gegen Ende seines Le-
hens in Meershurg am Bodensee zur Ruhe gesetzt, wo er 1815 starb. Seine Lehre
wurde wihrenddessen von sei- S———
nen Anhingern weiter gepflegt
und verbreitet. Einer seiner
Schiiler, der Marquis de Puysé-
gur, der ebenfalls Mitglied der
»Harmoniegesellschafts war,
machte schlieBlich eine weitere
wichtige Entdeckung: 1784 be-
handelte er Victor Race, einen
auf seinem Gut arbeitenden Bau-
ern, mit der magnetischen Me-
thode, doch anstatt in eine der
iiblichen »Krisen« verfiel der Pa-
tient in einen seltsamen, schiaf- . 4 A =
wandlerischen Zustand. In die- Der wundertitige Baum des Y\larqlnsdbl’uyseaur Die aus den Asten hiin-

N genden Stricke leiten die »énergie magnéto-végétales auf die Patienten,
sem Zustand legte der Behandel-
te andere Verhaltensweisen an den Tag als Ublich, ohne daB er sich jedoch im wa-
chen Zustand daran hitte erinnern koénnen. Puységur bezeichnete diesen Zustand
als kiinstlichen oder »magnetischen Somnambulismus¢ (der Begriff sHypnosec wur-
de erst 1843 durch den englischen Mediziner James Braid eingefiihrt). Lr stellte
fest, daff er durch Einwirkungen auf das gleichsam yschiafendec BewuBtsein seines
Patienten Anderungen auch in dessen normalem Tagesbewufitsein hervorrufen
konnte. Beispielsweise iihergab Victor im hypnotisierten Zustand dem Marquis ein
Schriftstiick zur Aufbewahrung, das Anlafl zu erbittertem Streit mit seiner Schwe-
ster gewesen war und ihn depressiv gemacht hatte; darauthin zeigte sich auch der
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andere, ,wache‘ Victor erleichtert und wie befreit von einer Last, ohne sich jedoch
der Ursache seiner Veranderung bewuBt zu sein. (Gut hundert Jahre spéter flihrte
eine vergleichbare Kombination aus Hypnose und therapeutischer Einwirkung zu
den Anfingen der Psychoanalyse, wie sie Josef Breuer und Sigmund Freud in ihren
Studien tiber Hysterie dargelegt haben, beginnend mit Breuers heriihmter Fallbe-
schreibung der yAnna 0.¢)

Weitere Heilerfolge des Marquis de Puységur bestirkten diesen in seiner An-
nahme, daB die von ihm behandelten Kranken zwei verschiedene Personlichkeiten
besaBen, die voneinander nichts wufiten. Mit einem ihm anvertrauten Jungen, dem
zwolfjahrigen Alexandre Hébert, der hdufig unkontrollierbare Anfélle bekam,
sprach er zum Beispiel tber dessen Trdume und fand darin dieselben Elemente
wieder, die auch die Anfille auslosten, ndmlich die schwierige Beziehung zu dessen
Mutter und Geschwistern. Puységur hatte entdeckt, daB seine Patienten ein geteil-
tes BewuBtsein besaen. (Womit er die Grundan-
nahme der Psychoanalyse vorwegnahm, daB der
Mensch ein Wissen hat, von dem er nicht weif3:
sein Unbewuftes.)

Heutige Wissenschaftshistoriker stimmen dar-
in tiberein, daB direkte Verbindungen vom Ma-
gnetismus zum Hypnotismus und vom Hypnotis-
mus zur Psychoanalyse fithren. Die modernen
Schulen der dynamischen Psychotherapie haben
ihre Wurzeln in dem verdnderten Verstindnis der
menschlichen Psyche, das sich Ende des 18. Jahr-
hunderts herauszubilden begann. Mesmer war
dabei gleichsam ein Kolumbus, der, ohne es zy
wissen, den neuen Kontinent des UnbewuBten
entdeckte. Er selbst war davon berzeugt, sich auf
dem Boden physischer GesetzméBigkeiten zu he-
wegen, Nie hiitte er eingestanden, daB die von
ihm hervorgerufenen Wirkungen auf suggestiven

S Appellen an die unbewuBten, verdréngten Per-
sénlichkeitsanteile seiner Patienten beruhten. Sein ganzes Bemiihen zielte viel-
mehr darauf, die physische Existenz des animalischen Magnetismus nachzuweisen,
Und doch ebneten seine Experimente, fortgesetzt durch seinen Gefolgsmann Puysé-
gur, den Weg fiir eine neue Auffassung der menschlichen Psyche.

Die langste Zeit hindurch waren unerkldrliche und befremdliche Gedanken, Ge-
fiihle oder Regungen als Besessenheit erkldrt worden. lhre Ursache wurde aufler-
halb des Menschen selbst lokalisiert und dem Eindringen einer fremden Macht zu-
geschrieben, einem Damon etwa, der vom normalen, gesunden BewuBtsein des Be-
troffenen Besitz ergriffen hatte. Jahrhundertelang hatte diese Auffassung Giiltig-
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keit; medizinhistorisch kann man hier von einem ,Péradigma des Eindringens’
sprechen. Im Laufe des 16. Jahrhunderts wurde dieses von einem neuen Paradigma
abgeldst. Geistige Verwirrung wurde nun organischen Ursachen zugeschrieben
oder auch der Einwirkung von Drogen, Giften und anderen Substanzen. In jedem
Fall ging man davon aus, daB die Stérung physischer Natur und mit Hilfe nat(rwis-
senschaftlicher medizinischer Methoden zu beheberi sei: hier kann man also von
einem rorganischen Paradigma¢ sprechen. Mesmers Lehre vom animalischen Ma-
gnetismus bereitete einer dritten und bis heute vorherrschenden Auffassung den
Weg: dem ,Paradigma des geteilten BewuBtseins® {vgl. Adam Crabtree; From Mes-
mer to Freud, London 1993). Der magnetische Somnambulismus hatte gezeigt, daB
in der menschlichen Psyche neben dem normalen, alltdglichen BewuBtsein ein
zweites, von diesem zum Teil deutlich unterschiedenes BewuBtsein existiert, das
{iblicherweise von jenem Uberlagert wird, dessen versteckte Existenz jedoch durch
Suggestion oder Hypnose sichtbar gemacht werden kann.

Betrachtet man das Libretto der Finta giardiniera noch einmal vor diesemn Hinter-
grund, verlieren die diversen Wahnsinnsanfille doch einiges von ihrem hefremdli-
chen oder gar unglaubhaften Charakter. Schon in der ersten Szene im Garten des
Podesta hat das »geteilte BewuBtsein¢ seinen groBen Auftritt: Die Figuren be-
schwiren gemeinsam den schinen Tag, ihre Heiterkeit und Frohlichkeit und die
Macht der Liebe, um gleich darauf, ein jeder fir sich, zu offenbaren, was sie wirk-
lich auf dem Herzen haben: Lieheskummer, unerfiillte und unerwiderte Liebe,
Schicksalsschlage, Eifersucht. Die innere Spaltung kénnte kaum deutlicher in Sze-
ne gesetzt werden.

Inshesondere das Liebespaar Violante-Belfiore erweist sich im folgenden als zu-
innerst gespalten. Belfiore hatte Violante verlassen und sich mit Arminda verlobht,
doch kaum trifft er auf das Ebenbild seiner ehemaligen Geliebten, erwacht die alte
Zuneigung wieder. Violante ist auf der Suche nach Belfiore, deshalb hat sie sich in
Lagonero verdingt (wenn auch wirklich niemand - auBer vielleicht ihrem Unbewuf-
ten - wissen kann, warum sie ihn ausgerechnet dort zu finden hofft), aber sie méch-
te genau in dem Moment wieder abreisen, als die Begegnung unmittelbar bevor-
steht. Sie rettet Belfiore vor der drohenden Verhaftung, aber leugnet ihm gegeniiber
dreimal ihre wirkliche Identitit - schlieBlich, das sei nicht vergessen, hatte Belfiore
Violante erstochen und war Violante von Belfiore erstochen worden. Unschwer ist
das zweideutige Verhalten, welches die beiden einander gegeniiber an den Tag le-
gen, aus dieser Vorgeschichte heraus zu verstehen. Othello und Desdemona, hiitten
sie ihre Tragtdie Uberlebt, wiren sich sicher auch nicht gleich wieder freudig sin-
gend um den Hals gefallen,

Es ist verstdndlich, daB Violante, das Opfer des versuchten Attentats, dadurch
noch stérker verstirt wurde als thr Angreifer. Sie tritt verkleidet und unter frem-
dem Namen auf, als eine andere als sie selbst. Doch ihre Verkleidung und Verstel-
lung sind nicht allein willkommene Anlisse, die Komddienhandlung in Gang zu set-
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zen , sondern auch eine Folge dieser traumatisierenden Erfahrung. Sie verbirgt ihr
wahres Ich, um ihrem Aggressor nicht ungeschtzt gegeniibertreten zu missen. In
geradezu modellhafter Weise offenbart die erste Wiederbegegnung der beiden im
Finale des ersten Aktes die BewuBtseinsspaltung, die sich in ihr vollzogen hat: Sie
fillt in Ohnmacht, als sie von der Ankunft Belfiores (und seiner bevorstehenden
Heirat mit Arminda) erfihrt, und in der Ohnmacht - also im somnambulen Zustand
- 148t sie ihr wahres Ich zum Grafen sprechen:

SANDRINA SANDRINA

Deh vieni ingrato core, Komm nur, undankbares Herz,
Guardami son pur quella. Schau mich an, ich bin doch dieselbe.
(Nello svenimento si muove e poi torna (in der Ohnmacht bewegt sie sich, fdllt
ad abbandonarsi.) dann wieder in Ohnmacht zurtck.)

Belfiore ist nicht in gleichem MaBe his ins Innerste erschiittert wie sie. Seine
Spaltung manifestiert sich nach aufen hin durch seine Schwierigkeit, Violante als
die zu erkennen, die sie wirklich ist. So fungiert er als ein Reflex ihres geteilten
BewuBtseins, und ihr wiederholter Wechsel von einer Identitdt zur anderen wirkt
sich korrodierend auf sein eigenes Selbstgefiihl aus. Wie wenig auch er seiner
selbst sicher ist, zeigt sich im zweiten Akt, als ihm auf des Podesta gleichsam héch-
strichterliche Frage nach seiner Identitit hin schlicht die Worte fehlen:

IL PODESTA DER PODESTA

Al giudice rispondi: Antworte dem Richter:

Chi sei, come ti chiami? Wer bist du, wie heiBt du?
1L CONTINO DER GRAT

(titnido) (furchtsam)

11 Contino Belfiore... quelto... il quale... Graf Belfiore... dieser... der...
Cioe lo sposo... Das heifit, der Brautigam...

Gerade noch hringt er seinen Namen heraus, doch wer {oder gar wessen Brauti-
gam) er sei, vermag er nicht mehr zu sagen. Is ist von daher eine einleuchtende
Idee der Stuttgarter Inszenierung, die oft als albern abgetane Arie des Belfiore, in
der er seinen ganzen Stammbaum herunterbetet, gewichtig als Auftrittsarie zu pla-
cieren: Wer seiner selbst nicht sicher ist, tut gut daran, sich wenigstens seiner
Ahnen und damit seiner Herkunft zu versichern. Wihrend Violante ihren Adels-
stand verleugnet und sich als einfaches Gartnermidchen ausgibt, konstruiert der
Graf in genau spiegelverkehrter Weise eine -nicht minder fiktive - Ahnenreihe.

Der stete Rollenwechsel seiner Geliebten provoziert schlieBlich den ersten wirk-
lichen Wahnsinnsanfall Belfiores. Zum dritten Mal schon hat Violante sich fhm zu
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erkennen gegeben und dann doch wieder entzogen. Ihre Zuriickweisung macht ihn
nicht nur zu einem verschmihten Liebhaber, sondern, jedesmal von neuem, zu
einem Mdorder. Wenn sie wirklich nicht mehr lebt, dann hat er sie umgebracht, dann
ist er schuld an ihrem Tod. Es ist geradezu folgerichtig, daB dieses SchuldbewuBt-
sein sich Bahn bricht in einer Wahnvorstellung von seinem eigenen Tod: ;

IL CONTINO DER GRAF
Sposa, amici piangete, Braut, ihr Freunde, weint,
oime! son morto. weh mirt ich sterbe. -

Die Arie setzt ein mit einer detaillierten Beschreibung der somatischen Symptome
des Anfalls:

Gia divento freddo, freddo, Schon werde ich eiskalt,

Trema il pig, s’arresta il sangue, Der IFuB3 zittert, das Blut erstarrt,

Manca il fiato, il cor gia langue, Der Atem fehlt, das Herz wird schwach,

Pill non reggo... oimé che caso! [ch kann mich nicht mehr halten... Weh mir, welch
Schicksal!

Per la fronte e per il naso Uber Stirn und Nase

Scorre un gelido sudor. Lauft ein kalter Schweif.

Und es folgt seine bereits erwidhnte Wahnvorstellung, schon ins Jenseits einge-
gangen zu sein und durch die Elysischen Gefilde zu wandern, wo die Vigel singen,
die Winde sduseln und die Sonne lacht. Im Wahn wenigstens stellen sich die Zufrie-
denheit und Gliickseligkeit ein, die im wirklichen Leben nicht zu verwirklichen
sind.

Das prekére Verhdltnis von Wunsch und Wirklichkeit, innerem Bediirfnis und
duBerer Gegebenheit ist ausschlaggebend flir die Auslosung des Wahnsinns. Das
gilt nicht nur fiir das Paar Violante-Belfiore, sondern ebenso fiir die brigen
Figuren. Die Finali des ersten und des zweiten Aktes fithren es, in jeweils umge-
kehrter Versuchsanordnung und in abgestufter Steigerung, vor. Gegen Ende des er-
sten Aktes stoBen die Paare Violante-Belfiore und Arminda-Ramiro unverhofft auf-
einander. Doch keiner der vier war darauf vorbereitet, die/den anderen gerade in
diesem Moment und an diesem Ort zu sehen. Die unerwartete Begegnung ver-
schldgt allen die Sprache, sie meinen zu trdumen oder zu fantasieren, sind ver-
wirrt, erstaunt, betiubt, regungslos, atemlos - kurz: »fan lunari¢ (sie stehen da, als
ob sie den Verstand verloren hitten), wie der hinzukommende Podesta konstatiert.
Ein jeder vergewissert sich, ob das Gegeniiber wirklich die/der ersehnte bzw. ver-
schmihte Geliebte ist, doch ja, sie/er ist es wirklich. Das zutiefst Gewlinschte oder
Beflirchtete tritt so unvermittelt vor Augen, daB alle vier kurz davor sind, verriickt
zu werden:



Ah che gira il mio cervello, g Ach, wie mein Verstand sich dreht,
Va balzando qua ¢ la. Er springt hin und her.

Der drohende Anfall bleibt hier allerdings noch aus, sei es, weil der Schreck
noch nicht groB genug war, sei es, weil fiir den zweiten Akt noch eine Steigerung
moglich sein muB.

Das zweite Finale fihrt erneut zu unverhofften Begegnungen, doch im Gegen-
satz zum ersten Akt wird die Verwirrung diesmal nicht durch den unerwarteten
Anblick des rrichtigeny, sondern des »falschen¢ Partners ausgelost. Das zweite Fina-
le ist sozusagen die néchtliche Umkehrung des ersten. Schon der Schauplatz (»ver-
lassener Ort in bergiger Gegends, »dunkle Grotteq) ist programmatisches Gegen-
stiick zum Garten des Podesta, in dem der erste Akt spielte: Wahrend der Garten
fiir die vom Menschen domestizierte Natur steht, symbolisieren Berglandschaft und
Grotte die wilde, ungebindigte Natur und damit zugleich, wie sich seit Freud sagen
14Bt, das Triebleben des Menschen. Dasselbe gilt flir die Beleuchtung: Nicht am hel-
len Tag, sondern im Dunkeln treffen die Figuren aufeinander, und im Dunkeln
glaubt ein jeder, die/den Erhofften endlich gefunden zu haben: der Podesta Sandri-
na, Serpetta den Podestd, Arminda den Grafen, der Graf Sandrina. Erst die von Ra-
miro herbeigerufenen Fackeln, das Licht der Aufkldrung und Vernunft, enthiilien
den Irrtum. Und wihrend daraufhin fiinf der Figuren natlrliche, nachvollziehbare
Gefiihlsausbriiche an den Tag legen wie Wut, Arger und Enttduschung, werden Vio-
lante und Belfiore verriickt. Anders als die iibrigen Figuren finden sie nicht schnell
genug aus ihren Angsten und Wiinschen in die Wirklichkeit zuriick. Thre Vorge-
schichte, der erlittene bzw. ausgelibte Mordanschlag, erlaubt es ihnen noch nicht,
die zwiespiltigen Gefithle zur Deckung bringen, die der plotzliche Anblick des je-
weils anderen auslost: .

SANDRINA, IL CONTINO SANDRINA, DER GRAF

S‘offusca il ¢ielo, 1aria s‘intorbida, Der Himmel wird diister, die Luft triibe,

{o sudo e palpito, agghiaccio e tremo, lch schwitze und schlottere, gefriere
und zittre,

L gia comincio a delirar. Ich werde wahnsinnig.

Die sodann von ihnen herheifantasierten Gegenwelten und mythologischen Ge-
stalten sind Ausdruck ihrer widerstreitenden Gefiihle. Ihre unbewuBten Inszenie-
rungen gehorchen wechselnden gegensitzlichen Affekten. Sie halten sich zunéchst
fiir friedliche Hirten:

SANDRINA SANDRINA
Mio Tirsi, deh senti le dolci sirene, Mein Thyr$os, ach hore die siifien
Sirenen,
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Con placido incanto qui sciolgono i canto;

E in dolce riposo ci fanno goder.

IL CONTINO

Ascolta, mia Clori, la lira d’Orfeo,

Che incanta le belve, che muove le selve,

[ arresta nell’onde rapito il nocchier.

SANDRINA, IL CONTINO
Che caro contento,
Che grato piacer.

Mit wunderbarem Zauber stimmen sie
hier den Gesang an

Und lassen uns siifie Ruhe genieBen.
DER GRAF

Hore, meine Kloris, auf Orpheus’ Leier,
Die die wilden Tiere besinftigt, die die
Walder hewegt

Und die in den wogenden Wellen den
Steuermann bertickt.

SANDRINA, DER GRAT
Welche schiine Zufriedenheit,
Welch willkommenes Vergniigen.

Sodann fiir mdchtige Gottheiten (Alkides ist ein Beiname des Herkules):

SANDRINA (freneticando)
lo son Medusa orribile.

IL CONTINO {(freneticando)
To sono Alcide intrepido.

Sie fithlen sich bedrangt und furchtsam:
SANDRINA, IL CONTINO

Ninfe vezzose e placide,

Basta non pit rigor.

SANDRINA

Largo, non v'affolate.

IL CONTINO

Ola, non m’impedite.

SANDRINA, 1L CONTINO

Voi grate avrete flebili,

Temprate il grande ardor.

Quando finisce, oh Deli,

La vostra crudelta.

Dann wieder frohlich und gelost:
SANDRINA, IL CONTINO

Che giubilo & questo,
Che grata armonia,

SANDRINA (rasend)
Ich bin die schreckliche Medusa.

DER GRAF (rasend)
Ich bin so unerschrocken wie Alkides.

SANDRINA, DER GRAF

Anmutige und gefillige Nymphen,
Genug, keine Strenge mehr.
SANDRINA

Platz da, drangt Euch nicht so.
DER GRAF

Holla, behindert mich nicht.
SANDRINA, DER GRAF

lhr lieben Klagenden,
MaBigt die groBe Glut.

Wann endet, o Gotter,
Lure grofie Grausamkeit.

SANDRINA, DER GRAF
Was fir eine Freude,
Welche willkommene Ubereinstimmung,



Che bella allegria, Welch schone Frohlichkeit,

Vogliamo ballar. Lait ung tanzen.

Zu Beginn der Oper waren schon einmal Freude und Harmonie als Parole ausge-
geben worden, obwohl die innere Befindlichkeit der Figuren dem genau entgegen-
gesetzt war. Jetzt singen Violante und Belfiore wieder von Freude und Harmonie;
die Beobachtung der iibrigen Mitspieler ergibt allerdings einen anderen
Befund:

SERPETTA, ARMINDA, RAMIRO, SERPETTA, ARMINDA, RAMIRO,
IL PODESTA, NARDO DER PODESTA, NARDO

Che caso funesto, Welch unheilvoller Zufall,

Che gran fl'ene.éia; Welch groBe Raserei;

Pili strana pazzia Eine seltsamere Toliheit,

Chi mai pud trovar. Wer kénnte sie je finden.

Jubel, Harmonie und Freude sind durchaus méglich, aber nur im Wahnsinn; der
gliickliche Zustand wird erkauft durch den Verlust des Wirklichkeitssinns.

Frst im letzten Akt kann das Liehespaar authentische Freude erleben. Beide er-
wachen, nicht langer in der Wildnis, sondern wieder im Garten, aus einem tiefen,
heilsamen Schlaf. Der Anblick der bezaubernden Umgebung wie auch der Anblick
des geliebten Gegeniibers erscheinen wie eine Traum- oder Wahnvorstellung, sind
diesmal aber Wirklichkeit. Violante wird als Violante erkannt und gibt sich als sol-
che zu erkennen; der Gefiihlskonflikt reduziert sich nun auf eine )gesunde« Lifer-
sucht von ihrer Seite, die Belfiore durch geeignete Treueschwiire zu entkriften
sucht:

IL CONTINO DER GRAF

Tu Violante non sei? Du bist nicht Violante?

SANDRINA SANDRINA

Si, Violante son io; Ja, ich bin Violante;

Ma se cerchi Ja bella, Aber wenn du die Schone,

La tua sposa gentil, io non son quella. Deine artige Braut suchst, die bin ich nicht.
IL CONTINO DER GRAF

Mi protesto, lo giuro... Ich beteure, ich schwire...

Zum guten Schluf kommen sich die beiden Liebenden, zundchst widerstrebend,
doch unwiderstehlich und wie unter dem Einflufl einer hdheren Macht, einander
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niher, gerade so, als wiirden sie magnetisch voneinander angez’ogen. Die Freude
und Zufriedenheit, die Violante und Belfiore jetzt duBern, sind echt, sie stehen nicht
mehr im Gegensatz zu ihren wahren Empfindungen und sind nicht mehr durch
Wahnsinn erkauft. So kann Nardo zu Beginn des letzten Finales endlich verkiinden:

NARDO
Signori, allegramente;

NARDO
Meine Herren, seid lustig;

Son guariti 1i pazzi, Die Narren sind geheilt worden,

I appena sono in senno ritornati, Und kaum sind sie wieder zu Verstand gekommen,

Che in pace e in allegria si son sposati. Haben sie zufrieden und frohlich geheiratet,

Die Auffassung, daBf psychische Stérungen durch abgespaltene Teile des Be-
wuBtseins und nicht etwa durch ddmonische Einfliisse oder organische Ursachen
hervorgerufen werden, geht, wie wir gesehen haben, auf die Erfahrungen Mesmers
und seines Schiilers Puységur zuriick. Ihre Behandlungsmethoden haben ein neues
Paradigma in der »Seelenkunde¢ herbeigefiihrt, das bis heute seine Gliltigkeit
besitzt. Ein solcher Paradigmenwechsel vollzieht sich natiirlich nicht von einem Tag
auf den anderen, sondern ist das Ergebnis eines ldngeren, unterschwellig sich
vollziehenden Prozesses. Mesmer und Puységur hiitten ihre )Entdeckungen( gar
nicht machen Konnen, wenn die neue Denkweise nicht schon im allgemeinen Be-
wuBtsein, nur gleichsam unbewuBt, vorhanden gewesen wire. Mesmer, Puységur
und die anderen zeitgendssischen, nach der neuen Methode behandelnden Arzte
haben im Wesentlichen nur reslimiert und zu einer offiziellen Lehre Zusammenge-
faBt, was »bereits in der Luft lag(. Petrosellinis Libretto fiir La finta giardiniera ist ein
Beispiel flir die damals schon volkstiimlich verbreitete neue Auffassung. Die
Violante im wortlichen wie im ibertragenen Sinn zugefiigte Wunde ist der Ausliser
fir die wiederholt auftretenden Wahnsinnsanfille, hervorgerufen durch das ver-
drangte und noch nicht bewdltigte Erlebnis des Mordversuchs und die dadurch ver-
ursachte BewubBtseinsspaltung. Sicher, der Handlungsablauf und die Situations-
komik dieser Opera buffa sind den Gesetzen des Genres geschuldet, doch lassen
sich inshesondere die Wahnsinnsanfélle der beiden Protagonisten. nicht allein
durch dramaturgische Konventionen, sondern sehr wohl auch psychologisch er-
kldren. Wer iiber die befremdlichen Wahnsinnsszenen in La finta giardiniera schon
nicht lachen will, der kdnnte immerhin versuchen, sie ernst zu nehmen - ohne daf}
Belfiore und Violante damit gleich die tragische Falthdhe von Othello und Desdemo-
na erreichen wiirden, das sei ohne weiteres eingestanden...
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Chaos und Ordnung

Lothar Zagrosek, Roland Kluttig, Jean Jourdheuil, Mark Lammert und Juliane Votteler
im Gesprdch ‘

Juliane Votteler La finta giardiniera taucht in den letzten Jahren héufiger auf den
Spielplanen der deutschen Opernhéuser auf. Bei der Beschaftigung mit dem Stiick
entdeckt man ein sehr genau gebautes Gefiige von interessanten Charakteren und
einer reichen, wenn auch vielleicht etwas »umwegig erzéhlten Handlung.
Lothar Zagrosek Mich hat an diesem Werk immer schon fasziniert, dass trotz der
teilweise grazidsen, abgezirkelt erscheinenden Musik iberall Chaotisches durch-
klingt: das Chaos der Gefiihle. Mozart schreibt in einem friihen Alter bereits Musi-
ken, die singulir sind und einzigartig in ihrer Bauweise. Gleichwohl hért man
durchaus die Einfliisse der Vorbilder, vor allem
gt ) ? ’A & A Gluck, etwa bei der lyrischen Fiihrung der Melo-
ALY .

die. Auch der Blick zuriick erhellt ganz wesentli-

RN o ’ i/ che Aspekte dieser Musik. Rossini hat sehr viele
\‘g ‘ ) (’Kﬁ& Momente dieses Stiickes aufgegriffen, die Mozart
o g spéter fallen lieB, weil er spiirte, dass sie inhalts-

K:ff{, . (;jﬁf} leer wurden, sich als Konvention verselbstandig-
—m et T e Mozart arbeitet mit diesen Floskeln auf eine

o

em/xgartlge Weise, d1e stets direkt auf das Stiick zielt,

Roland Kluttlg Ich glaube nicht, dass man in diesem Stiick nur ahnt, was Mozart
spiter konnte, sondern dass im Grunde alles schon da ist. Es platzt geradezu aus
ihm heraus. In den spateren Opern perfektioniert er den Umgang mit der Struktur.
Was aber die Mannigfaltigkeit der Ausdrucksformen und auch die Bandbreite »vom
groBten Humor bis zum tiefsten Leiden« angeht, so ist die Finta bereits einzigartig,
Juliane Votteler In der Literatur gilt das Werk als schwer spielbar: wegen groBer
Lingen, einer angeblich schwer {iberschaubaren Dramaturgie und einer
Rezeptionsgeschichte, die Die Gdrtnerin aus Liebe als Scherz verharmloste. Gerade
deshalb war unsere Entscheidung fiir cinen Regisseur, der vom Schauspiel kommt
und zudem noch den fremden Blick einer anderen Kultur mit an dieses Werk her-
antrigt, so bereichernd. Jean, du hast dich jahrelang mit der deutschen Literatur als
Ubersetzer, aber auch als Regisseur moderner Texte, etwa von Heiner Miiller, be-
schiittigt. Wie ging es dir bei der ersten Begegnung?

Jean Jourdheuil Mir war beim ersten Horen klar, dass es sowohl in den Arien als
auch im Besonderen in den Ensemblesitzen wunderbare und herausragende
Momente gibt, dass die Geschichte selbst aber - andlung und Libretto - lang und
konventionell ist. Interessant war fiir mich vor allem die Information, dass das
gleiche Libretto ein Jahr zuvor hereits von einem anderen Komponisten, Pasquale
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Anfossi, vertont worden war. Ich fand Material dariiber und stellte fest, dass die Mu-
sik von Mozart eine ganz andere Landschaft erdffnet. Es handelt sich nicht um Stri-
che oder Verdnderungen, sondern um eine andere Charakterisierung des Perso-
nals, eine andere Ausleuchtung der Personen, die angeblich so leicht in die Her-
kunft buffa (Serpetta, Nardo, Podestd), semi-seria (Belfiore, Sandrina) und seria
(Arminda, Ramiro) einzuordnen sein sollen.

Juliane Votteler  Das Werk gilt ja eigentlich als dramma giocoso, eine Genre-
Bezeichnung, die wir in Mozarts (BEuvre erst wieder bei Don Giovanni finden. Die
Stil- und Gattungsgrenzen erscheinen durchlissig. Sandrina, eigentlich Marchesina
Violante, verkleidet sich nicht nur, um ihre Identitdt zu wechseln, sondern wechselt
mit diesem Schritt auch ihren Stand. Wir lernen sie als Gértnerin, also eigentlich
Vertreterin der buffa-Schicht kennen. Heif3t das, der Rollenwechsel im Libretto hat
auch einen gesellschaftlichen Kontext?

Jean Jourdheuil In La finta giardinicra folgen groteske und tragische Szenen aufein-
ander und durchmischen sich sogar. In einem
Stiick von Otway, geschrieben am Anfang des 17. w .
Jahrhunderts, Das gerettete Venedig, das spéter von && o
Hugo von Hofmannsthal hearbeitet wurde, gab es . jﬁ‘? B
zum Beispiel buffa-Partien, die die seria-Partien ’ LR

kritisierten. In der Finta ist es meiner Meinung | . ’
nach umgekehrt. Das zeigt sich besonders deut- "TQ‘?

lich, wenn man die Arien Serpettas mit den Arien ™ - : B :
Sandrinas vergleicht. Serpetta hesitzt Momente, in denen 1hre Sehnsucht, das 50

ziale Milieu zu wechseln, - denn sie will ja »hinaufs, will Herrin im Haus werden -
nicht nur mit klassisch-komischen, sondern mit melancholisch-nachdenklichen Mit-
teln erzihlt wird. Besonders auffallend wird dies, weil ihre Arien stets vor einer
Arie Sandrina-Violantes stehen, so dass ihre kecke Zuversicht sofort konterkariert
wird, aber auch schon iberschattet wirkt. Mir ist besonders wichtig, die genialen
Momente Mozarts unter dem Aspekt seines jugendlichen Alters zu betrachten: er
war gerade 19 Jahre alt. In diesem Alter empfindet ein Mensch das Tragische und
das Groteske intensiv und nah beieinander und diese Koinzidenz von Erfahrung
und Gefihl ist es, die Giberfordert, aber auch fasziniert.

Fiir mich war zudem die Entscheidung wichtig, den Mord(versuch) des Grafen Bel-
fiore an Violante, der die ganze Handlung in Gang setzt, zu zeigen: Das war durch
den Raum vorgegeben, der vom Prinzip der Unentrinnbarkeit durch Uberwachung
bestimmt ist; es gibt kein Innen und kein AuBen. Es ist nicht eine durch den Vor-
hang verhillte Guckkastenbithne, sondern wir sehen die agierenden Personen
beim Mordversuch als Schattenriff - formal und psychologisch ist das am Anfang in
Szene gesetzt: das Verborgene wird sichtbar. Das hatte Konsequenzen fir die Sze-
ne, aber viel wichtiger war fiir mich, daff der Mord ins BewuBtsein tritt: eine unge-
heuerliche Tat, Stereotyp des Schauerromans und Dramoletts - aher als Grundlage
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einer »heiterens Oper? Alle Vorurteile der Harmlosigkeit und Verworrenheit der
Handlung haben sich danach verfllichtigt. Plotzlich war eine andere Perspektive
méglich. Es wurde klar, dass di¢ Momente, die im Libretto den Mordversuch erwih-
nen, und die das Publikum nur fliichtig mitbekommt, einen anderen Schwerpunkt
erhalten miissen; denn es handelt sich um so etwas wie einen »Urschuld-Punkty,
wie ihn Freud als Grundlage des Familienromans im 19. Jahrhundert beschreibt:
die Szene, die im Leben verdringt wird und immer wiederkommt.
Mark Lammert Wenn man den Mord mitdenkt, wird der Text plotzlich viel interes-
santer. Das hat den Raum geprigt. AuBerdem - das muss ich ganz naiv beschreiben
- gibt es fiir mich ganz herzerschiitternde Momente in der Musik. Ich empfinde sie
wie ein Atemholen oder besser vielleicht als Stillstand, Glanzpunkte, an denen sich
das Licht zu spiegeln scheint. Meine Intention war, diesen beiden Aspekten einen
Raum zu verschaffen, in welchem sie gleichermafBen zur Erscheinung kommen,
Juliane Votteler Es geht um die traumatische Beschidigung einer Figur, die durch
ihren Geliebten so verletzt wird, dass sie zu sterben scheint. Die Auflosung aller
Verwirrungen erfolgt dann durch Wahnsinn. Belfiore und Sandrina verfallen im
Finale des II. Aktes dem Wahnsinn und treten veridndert aus diesem wieder heraus,
Das hat euch inspiriert, das gesamte Stlick unter dem Aspekt der Aufkldrungs-
epoche des 18. Jahrhunderts zu lesen, einem Zeitalter, das sich mit der Erforschung
der Lebensbedingungen des Menschen schlechthin beschéftigte, mit der Untersu-
chung der realen, aber auch der irrealen Phinomene. Prigend war die von Diderot
und D’Alembert herausgegebene Enzyklopddie, in der der Versuch unternommen
wurde, alles was uns umgibt, zu beschreiben und
&é» ; darzustellen. Eine Katalogisierung der Welt, die
- uns heute viele Aufschliisse {iber die Phdnomene
—y i der Wahrnehmung und der Geschichte liefert, Be-
) @{Q]'éﬁ " sonders der naturwissenschaftlich-rationale, sehy
’ ’ ' A " »franzosische« Blick ist hierfiir wesentlich. Mo-
5 : K zart beschéftigte sich mit dem Gedankengut der
: ﬁ Aufklarung und war begeistert von den Erkennt-
T : * 77 nissen der Naturwissenschaften und der Unter-
suchungen des menschlichen Geistes und seiner Verstandestitigkeiten, die in der
Erkenntnistheorie beschrieben wurden. Die Phanomenologie des Seins als Grundla-
ge eines Opernlibrettos zu nehmen ermoglicht eine Lesart, die einzelnen Aspekten
zu neuer Wahrnehmung verhilft: ein Phinomen wie der Wahnsinn ist dann nicht
mehr ein rtopos¢ der Literatur, sondern vermag Charaktere und Musik neu zu he-
leuchten. Das alles hat sich in diesem Biihnen-Raum niedergeschlagen: kein kon-
kreter, naturalistischer Raum, sondern die Verwendung geometrischer Korper, die
in unterschiedlichen Konstellationen verschiedene Rdume bilden konnen.
Mark Lammert Der Umbruch, der in dieser Zeit philosophisch wie auch architekto-
nisch geschieht, findet in Frankreich statt. Die Anderung der gewohnten Sehweise
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wird hier vollzogen. Heute bezeichnet man dies als den franzdsischen Klassizis-
mus. Es gibt plotzlich eine groie Zweckgebundenheit von Grundrissen und ein 6f-
fentliches Anliegen, das »Représentieren¢ zu verlassen, das heiBt, es werden neue
Nutzungen erschlossen. Und das passiert zu der Zeit, in der diese Oper entsteht.
Das veranlasste mich, statt der im Libretto beschriebenen zahireichen unterschied-
lichen Orte einen Raum zu entwickeln, in dem sich alle Situationen darstellen las-
sen, ohne einen durchgehenden, naturalistischen

Raum vorzugeben. Fiir mich war die mathematische, LA é\d

rationale Fragestellung des Verhdltnisses von Korper . et

zu Raum der Ausgangspunkt. Daraus entstand ein . " C

fast spielerisch verschiebbares Muster, das sich im- Q’f& é& ﬂf:f -
. I . s R P o~ ‘37

mer wieder verdndern kann und zahlreiche Moglich- o >

keiten in sich birgt. So thematisiert sich auch die Fra- »'ﬁ.i

ge nach dem Innen und AuBen ganz anders. Die Fra-

ge lautet nicht, wie sieht ein Innen aus, sondern was geschieht zwischen den Perso-
nen, dass wir merken, sie sind »eingesperrts, sie befinden sich in einer Situation, in
der jeder jeden sehen kann, in der es kein Entrinnen mehr gibt. Oder wie bewirkt
das Verschwinden einer Figur eine Veranderung der Konstellation zwischen den
Zuriickgebliebenen. Ganz wesentlich hierfiir war die Fassung, die wir erstellt
haben, die dem Versuch unserer Analyse und einer gewissen empirischen Logik
geschuldet ist.

Juliane Votteler Die Dramaturgie und Erzdhlweise des Stiicks hat sich in unserer
Fassung wesentlich verschlankt, und, wie ich finde, verschirft. Ganz wesentlich
war Ihr Vorschlag, Herr Zagrosek, direkt an das Finale II mit der schon erwidhnten
Wahnsinnsszene die LErwachensszene im dritten Akt stoBen zu lassen, also den
Verlust des Verstandes und seine Wiedererlangung direkt aufeinander folgen zu
lassen und damit das Stiick in eine ungeheure Beschleunigung zu bringen.

Lothar Zagrosek Die Musik verdndert sich mitten im Finale II schlagartig, wenn
Sandrina und Belfiore auer sich geraten und plotzlich in Rollen der antiken My-
thologie schliipfen. Sie wird, so konnte man sagen, im musikalischen Umfeld
exterritorial - als wenn man das Geschehen plotzlich aus drei Kilometern Entfer-
nung wahrnihme oder noch besser, aus drei Kilometern Hohe. Bisher fand alles in
zunehmender Verwirrung und wachsendem Chaos am Boden statt und auf einmal
entsteht etwas Unerreichbares, ein anderer Kosmos. Die beiden Figuren verlassen
einfach die Situation, sie springen aus der Wirklichkeit. Mich hat das Zusammen-
stofen dieser zwei Realitdtsebenen innerhalb des Finales im zweiten Akt aufmerk-
sam gemacht und auf den Gedanken gebracht, dieses Phianomen noch zu betonen,
indem man die Szene des dritten Aktes, in welcher Sandrina und Belfiore yerwa-
cheng, direkt an das fulminante Ende des Finales stellt. So entstehen Briiche, die es
dramaturgisch gibt und die von der Musik vollkommen plausibel gemacht werden,
Die Erzihlweise wiirde ich asymmetrisch nennen und das betrifft auch die
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Musik. Wenn man die Taktstrukturen analysiert, bemerkt man, dass bei Mozart vie-
les asymmetrisch ist. In der Klassik des beginnenden 19. Jahrhunderts denkt man
in vier Takten, acht Takten, sechzehn Takten. Das findet man natiirlich bei Mozart
auch, aber sehr oft - und mit zunehmendem Alter immer mehr - spielen solche
Taktstrukturen keine Rolle mehr. Die Motivik und die musikalische Systematik
denkt in der Erfindung tiberhaupt nicht mehr in diesen Perioden, sondern nur noch
in musik-semantischen Zusammenhéngen, die ihre Logik nicht mehr aus dem
Metrischen schopft, sondern aus der Erzihlung und ihrer jeweils spezifischen Rhe-
torik. Das meine ich mit asymmetrisch. Die Unterhaltung zwischen zwei Menschen
hat ja auch nicht sehr viel Symmetrisches. Sie folgt dem Gesetz einer anderen
Logik, die ich als asymmetrisch bezeichnen wiirde.

Juliane Votteler Berlihren wir hier das Feld der Irrationalitit und der Empfindsam-
keit?

Lothar Zagrosek Ich wiirde nicht so sehr von Irrationalitit sprechen, sondern ich
meine damit die Gefdhrdung der Rationalitit, die von allen Seiten beschossen wird
und dadurch immer wieder die Richtung wechselt. Der rationale Diskurs ist nicht
das Thema flir Mozart. So gesehen hat der Wahnsinn Zige dessen, was man
elne innere Ekstase nennen wiirde. Es ist im Grunde die Flucht aus der Realitiit, in
eine bessere Situation, in eine Idylle. Es ist ein Ausdruck von Utopie, der sich da
manifestiert, das brannte den Menschen wirklich
auf den Négeln. Es ist ja auch bezeichnend, dass
Mozart nicht in einem vordergriindigen Sinne po-
litisch war, sondern er hat diese Art von sozialen
Verwerfungen und auch Entwicklungen ganz fein
ertastet. Jedes seiner Stiicke kann man unter die-
sem allgemeinen politischen Aspekt analysieren
und verstehen. Er wollte einen Beitrag dazu lej-
i ‘ sten, die Gesellschaft und das, was mit einem
passiert, besser zu verstehen, und das ist eine hochpolitische Aussage, in einer
Zeit, wo alles vorgegeben und scheinbar fixiert war. Er hat wirklich stark dazu bei-
getragen menschliche Ritsel zu entziffern, allerdings nicht indem er sie als lisbar
darstellt sondern sie Uberhaupt erst einmal zur Erscheinung briqgt. Das hatte
nattirlich auch verstérende Eigenschaften, die den Zeitgenossen als Uberforderung
erscheinen mussten.

Juliane Votteler Kommen wir noch einmal zur Strichfassung. Eine unserer Intentio-
nen war es, den sieben beteiligten Personen ziemlich gleichberechtigt Raum zu ge-
ben.

Jean Jourdheuil Mir wurde sehr schnell deutlich, dass diese sieben Figuren eine Ge-
sellschaft bilden. Man kann das Libretto somit unter einem realistischen Aspekt le-
sen, es in dieser Hinsicht auseinandernehmen und neu zusammenmontieren. So
hétte es beispielsweise Goldoni machen kénnen oder ein anderer Autor des 18,
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Jahrhunderts wie Reinhold Michael Lenz. Mit der Mordszene am Anfang gab es
aber die Moglichkeit, nicht mehr nur in dieser realistischen Verlangerung der
Asthetik des 18. Jahrhunderts zu denken. Durch das Trauma bekam die Geschichte
einen tiefenpsychologischen Hintergrund. Wir hetrachten nun Sandrina - und
nachfolgend alle, die mit ihr in Berlihrung kommen, inshesondere aber natiirlich
Belfiore - unter dem Aspekt der Verdrangung einer Tat, die keiner mehr bewusst
zu reflektieren scheint und deren tiefere Ursache auch his zuletzt unklar bleibt.
Dies bertihrt die Verstellung Sandrinas und den Wahnsinn, aber es handelt sich
nicht mehr um den traditionellen Wahnsinn der buffa-Opern des 17. Jahrhunderts
(die Raserei), sondern das Unbewusste, wie man es am Ende des 18, Jahrhunderts
zu erforschen begann. In diesem Zusammenhang sind zwei Personen zu erwihnen,
die fiir diese Thematik, Abgriinde der menschlichen Seele, duBerst wichtig waren:
Mesmer und Puységur. Das Material {iber diese heiden Pioniere der Seelenfor-
schung im Zusammenhang mit Mozarts Werk war auBerordentlich aufschlussreich.
Mozarts Familie war mit Mesmer in Wien befreundet, und obwohl Mesmer von der
Akademie der Wissenschaften als Scharlatan hezeichnet wurde, ahnte man auch in
aufgekldrten Kreisen, wie wichtig seine Entdeckungen iiber irrationale Phinomene
waren. Seine Theorie des tierischen Magnetismus basierte auf der Annahme, dass
die Menschen von sphérischen Kriften gelenkt werden und dass eine Stockung der
Sifte, die den Korper steuern, zu Krankheiten und scheinbar unerkldrlichen, da un-
sichtbaren Leiden fiihren. Er versuchte mit Hilfe eiserner Becken, an denen lange
Stangen befestigt waren, in kollektiven Sitzungen den Fluss dieser Fluidumsstrome
wieder ins Gleichgewicht zu bringen. Heute wiirde man diese Versuche vielleicht
mit Magnetfeldtherapie bezeichnen. Mesmers franzgsischer Schiiler Puységur he-
handelte seine Patienten, in dem er sie in kiinstlichen Schlaf versetzte, also in Hyp-
nose, in welcher sie erspliren konnten, welches Organ erkrankt war. Der somnam-
pule Zustand ermoglichte es ihnen, ihre Beschwerden exakt zu beschreiben. Man
konnte sagen, er war der erste Psychiater, der darauf verzichtete, Macht iiber seine
Patienten auszulben, denn die EntduBerungen waren nicht seinem Einfluss ausge-
setzt. Unter diesen Begriffen des »Tierischen Magnetismus« und »Kiinstlichen Som-
nambulismusg ndherte man sich, unter der argwohnischen Beobachtung der natur-
wissenschaftlich orientierten Mediziner, dem Feld der menschlichen Seele und ih-
res Einflusses auf den Korper. Interessant ist, dass der junge Mozart einen ganz
personlichen Bezug zu diesen Untersuchungen hatte, und ich bin der Ansicht, dass
er Erkenntnisse aus diesen Bereichen in seinem Werk verarbeitete. Wir finden {ibe-
rall in Mozarts Werken den Hinweis auf seine Beschiftigung mit der »Nachtseite
des Menschen, aber hier ist es ganz vordergriindig schon im Text, im Plot themati-
siert, wenn man den Mord nur ernst genug nimmt und nicht als nachtrigliche Er-
klirung einer Situation einstuft. Wir konnten so mit der intellektuellen und kollek-
tiven Psyche der Landschaft des 18, Jahrhunderts arbeiten und fiihlten uns nicht
mehr verpflichtet, eine realistische Abbildung der Rahmenbedingungen zu leisten,
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AuBerdem beschiftigten wir uns mit der Architektur und ihrer Funktionalitdt in-
nerhalb der Gesellschaft: in der Zeit vor der franzisischen Revolution wird zum er-
sten Mal auch iiber die Gestaltung von Gebiduden wie Krankenhdusern nachge-
dacht. Man beachtete nicht nur die Funktionalitit und Effizienz, sondern auch den
sheilenden Charakter der Symmetrie und Perfektion der Proportionen¢ als Ideal,
den beruhigenden Charakter, den sie auf die Kranken hesitzen konnte.

Roland Kluttig Ich glaube das Besondere dieses Stiicks und das Besondere an
Mozart in diesem Alter ist, dass er zwei Stromungen zusammenhringt: auf der
einen Seite den Ausdruck des Irrationalen. Das haben viele Komponisten deg
ySturm und Drang¢ gekonnt und zwar auf ganz experimentelle Weise, sehr expres-
siv zum Beispiel Carl Philipp Emanuel Bach. Das Problem war immer, wie dieser
Ausdruck, dieses Uberquellen in eine Form zu bringen sei. Die andere Strémung
gab diesem Formwillen nach und perfektionierte die Symmetrien, Entsprechungen,
die Architektur des musikalischen Ganzen, diese Zeit nennen wir heute »Klassizis-
mus(- eine Form, die zwar groBe Bogen ermdglicht, also eine groBe Konstruktion,
die aber oft zu starr gehandhabt wurde. Es war nicht moglich, die expressiven
Momente in eine Form zu bringen. In der nachfolgenden Romantik verband sich
das expressive Material eng mit den Figuren, es charakterisierte sie und lief§ die
Individuen zu den Gestaltern der Handlung werden, sie und ihre Erlebnisse prag-
ten die Form. Mozart gelingt es als Erstem, die zwei Komponenten zusammenzu-
bringen. So in den Finali, die nach buffa-Gesichtspunkten geordnet sind und eine
Motorik enthalten, die das Ganze zusammenhdlt. Die Entdeckung dieser Motorik
und wie man von der einen Bewegung in die andere kommt, hat wiederum mit der
Faszination fiir Geometrie in dieser Zeit zu tun. Dazu treten die Momente des
Romantischen, des Subjektiven und des Irrationalen und die weifl Mozart in den
Arien zu integrieren. Aber in den Finali werden die individuellen Momente auch in
die groBe Geometrie integriert, indem hestimmte, scheinbar motorische Figuren bej
jeder Aussage, die irgendeine Figur trifft, leicht verdndert werden. Wenn sich die
Situation dndert, ist die Musik in einem solchen Finale auch sofort innerhalb eines
Taktes in der Lage sich zu dndern, ohne dass der GroBrhythmus der Geometrie
zerstort wird.

Juliane Votteler Vielleicht konnen wir zum Schluss noch etwas darlber sagen, war-
um wir das Stiick in Italienisch machen und nicht in Deutsch. Die 1780 erschienene
deutsche Fassung mit gesprochenen Dialogen wird ja heute oft gespielt. Mir er-
scheint es - nicht nur im Hinblick auf die Accompagnati, also die orchester-
begleiteten Rezitative - nicht sinnvoll, gesprochene deutsche Dialoge zwischen die
Musikstiicke zu setzen.

Jean Jourdheuil Tch habe den Eindruck, dass das Italienische die Sprache der Oper
vor Napoleon war. Die ganze Nationalproblematik ist erst spéter entstanden. Heute '
sind wir in einer Lage, in der wir diese Problematik des Nationaldramas wieder ver-
lassen sollten.
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La finta giardiniera

Dramma giocoso in drei Akten
Text von Giuseppe Petrosellini (?)
nach Francesco Bussani

Musik von Wolfgang Amadeus Mozart
KV 196

Wortgetreue deutsche Ubersetzung
von Rudolph Angermiiller



Personen

Don Anchise, Podesta von Lagonero,  Tenor

Liebhaber der Sandrina

Die Marchesa Violante Onesti,  Sopran
Geliebte des Grafen Belfiore, fiir tot gehalten,
unter dem Namen Sandrina,
als Gartnerin verkleidet

Der Graf Belfiore,  Tenor

zunéchst Liebhaber der Violante
und jetzt der Arminda

Arminda, vornehme Dame aus Mailand, Sopran
zundchst Liebhaberin des Cavaliere Ramire und
jetzt dem Grafen Belfiore als Braut versprochen

Der Cavaliere Ramiro, Liebhaber der Arminda,  Sopran
von dieser verlassen

Serpetta, Kammerzofe des Podest, Sopran
in diesen verlieht

Robert, Diener der Violante, der sich unter Bap

dem Namen Nardo als ihr Vetter ausgibt,
als Gértner verkleidet, Liebhaber der Serpetta,
von ihr nicht beachtet

Die Handlung spielt auf dem Landsity von Lagonero.

[*Striche und Verinderungen der Stuttgarter Fassung
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Ouvertiire

Erster Akt

Szene [

Der Podesta, Cavaliere Ramiro und Serpetta, die
die Treppe hinuntergehen; Sandrina und Nardo
mit Gartenarbeit beschdftigt.

troduktion

SANDRINA, SERPETTA, RAMIRO, DER PODESTA, NARDO
Welch heiterer Tag,
welche Zufriedenheit,
hier atmet alles Frohlichkeit;
hier jubiliert die Liebe, glinzt allenthalben.
RAMIRO
Unter hundert Schmerzen seufze und leide
' ich,
fir mich erstrahlt nie Heiterkeit,
fir mich findet sich kein Gliick.
DER PODESTA
Das Herz hiipft mir vor Vergniigen,
an Musik und Gesang werde ich mich
) ergotzen:
die liehliche Sandrina wird doch die meine
sein.
SANDRINA
Ich hin ungliicklich, bin ungliickselig,
das undankbare Schicksal will mich nieder-
' driicken,
©ne Ungliicklichere als mich gibt es nicht,
Nrng '

Pl sieht mich nicht an, sie hirt mir nicht
. u;
(’“‘l’/“‘?e da treibt mich noch zum Wahnsinn,
crpelta deutend)
! ‘Welche grausame Dame ohne Mitieid.
SIZRPL‘] TA
})r“'se /\ffin‘.l‘wt ihn schon verzaubert,
(au‘/(’lzlsl)rflt SiiBholz, schmachtet,
) ()—(l(lzll Podesta dqutend') ‘
“thwenn er mich reizt, werde ich
es ihm heimzahlen.
Ramig
1”211113;1 muli die herbe Qual verbergen.
PODEgTA
“hebt Euch, meine Sandrina.

SANDRINA
Zuviel der Huld, zuviel der Giite.
RAMIRO
Ich werde die grausamen Sterne noch
versohnt sehen.,
DER PODESTA
Ich kann sie nicht lassen, sie ist zu schon.
SERPETTA :
Die Ménner sind voller Falschheit.
SANDRINA, SERPETTA, RAMIRO, DER PODESTA, NARDO
Welch heiterer Tag,
welche Zufriedenheit,
hier atmet alles I'réhlichkeit;
_hier jubiliert die Liebe, gldnzt allenthalben.
Rezitativ
DER PODESTA
s lebe, hoch lebe der gute Geschmack
meiner zierlichen Gértnerin,
die die willkommenste Blume des Friihlings
ist.
Ramiro, was meint Ihr?
RAMIRO
Dazu ist nichts zu sagen, mir scheint
dieser Garten verzaubert, dennoch geniigt
: dies nicht,
mich zu erheitern.
DER PODESTA
Das ist Torheit.
Aber du, meine Sandrina,
warum so traurig?
SERPETTA
Uh, daf sie verwiinscht sei.
Seit die da hinzugekommen ist,
schaut er mir nicht mehr ins Gesicht.
NARDO (zu Serpetta, die ihm keine Aufmerksam-
keit schenkt.)
Nicht einmal einen kleinen Blick.
DER PODESTA
Wohlan, erklire dich Teure, was bedrickt
dich?
SERPETTA
Sie leidet an Herzweh.
SANDRINA
Ich verdiene nicht, mein Herr,
so viel von Lurer Giite, Ich sollte mich )
freuen,
ich sollte hotfen. Aber ich fiihle,
daf} in der Brust ein heftiger Kummer
sich meines armen Herzens heméachtigt,
NARDO (zu Serpetta)

L Dennoch solltest du bedenken ...




SERPETTA
Ich fiihle, daf die Wut mich verschlingt.
DER PODESTA
Dan Bamiro, Sandrina, seid lustig.
Jeden Augenblick erwartet man hier
die Braut, meine Nichte. Lat uns
Bankette und Freudenfest vorbereiten.
Ich will heute keine Triibsal sehen,
da wir lustig sind.
SANDRINA
Ach, da ich vergebens sorge ...
RAMIRO
Vergebens spiele ich den Unbefangenen ...
DER PODESTA
Freund, ich fiirchte schr, .
daB die Liebe der Grund Cures Ubels ist.
RAMIRO
Es ist nur zu wahr; wegen einer untreuen
Frau
muf ich schmachten ...
DER PODESTA
0, welche Torheit,
sich so wegen einer Frau zu betriiben,
sein Leben in Gefahr zu bringen.
Nehmt meinen Rat an;
wiihlt eine andere Schone,
gebt ihr Euer Herz,
denn wenn die Liebe Euch verwundet hat,
wird sie Euch auch heilen.
RAMIRO
Der Himmel bewahre mich, kaum
von den Ketten gelost, sollte ich
neue Fesseln fiir mich suchen;
es geschehe nie,
daB mir ein so torichter Gedanke komme
und mich die Liebe ein anderes Mal
entziinde.

(€7 Arie

RAMIRO
Wenn eines Tages das Vogelchen
aus dem Kifig entflicht,
so wird es den Jager
nicht mehr scherzend umflattern.

Da ich kaum

einem Liebeshandel entgangen bin,
so 4Bt mich der Gedanke

an ein anderes Band, ach, zittern.

(ab)

Szene II
Der Podesta, Sandrina, Serpetta und Nardo.

( Jezitativ
DER PODESTA
Geschiwind, Nardo, Serpetta geht, geht,
denn ich will, daB bei der Ankunft des
Brautpaares
alles hereit sei,
prunkvoll, glinzend und elegant.
SERPETTA
Ich michte mit Sandrina allein bleiben.
NARDO
Geh Serpetta, um dem Hausherrn zu
gehorchen.
SERPETTA
So geh, brich dir den Hals, da ist die Strafie,
L(Nardo gent ab und Serpetta bleibt beiseite. )
DER PODESTA
Jetzt sind wir einmal allein,
sprechen wir ein wenig lber uns: Liebe
Sandrina,

ich erkldre mich in zwei Worten,
ich brenne, ich sterbe fir dich; dieses Feuer,
diese
Zirtlichkeit haben mich plotzlich getroffen.
SANDRINA
Herr, was sagt Thr?
Ein armes Bauernmédchen ...
SERPETTA
Sandrina soll auch kommen,
(Sie geht nach vorne.)
um mit uns zu arbeiten.
DER PODESTA
Sandrina hat hierzubleiben; geh fort, was
willst du?
SERPETTA
Ich gehorche,
(zu Sundrina, bevor sie sich zuriickzieht)
(Erzhexe).
DER PODESTA
So ist es, wie ich sagte,
Hoffnung meines Herzens, ich weiB wohl,
was ich sage,
ich weil, was ich denke ... genug ...
SANDRINA
Ach, bedenkt, mein Herr, Euren Stand,

fhr seid vornehm, ich armselig ...
DER PODESTA
Ei, die Liebe kennt
keine Uberlegung, sie macht alles gleich.

]



’_SANI)RINA
Aber ein ehrbares Madchen
darf sich nicht erniedrigen ...
SERPETTA
Entschuldigt, mein Herr,
(kehrt zurtick, wie oben)
wenn ich im Besten unterbreche.
DER PODESTA
So ein Pech!
SERPETTA
Sagt, wohin soll denn die Toilette
der Madame Braut?
DER PODESTA
Ins Kabinett, ins Zimmer, in die Kiiche.
SERPETTA
Verzeiht,
(zu Sandrina, bevor sie sich zurtickzieht)
(Unverschiimte).
DER PODESTA
Nicht mehr, Teure, dieses Gesicht
adelt das Volk,
erniedrigt nicht ... gehen wir.
SANDRINA
Was erhofft Thr Euch?
DER PODESTA
_Ich will dich zu meiner Frau machen.
SERPETTA (wie oben)
Ihr werdet schon sagen, ich bin ...
DER PODESTA
Ich sage, daB3 du
eine dreiste Unverschiamte,
eine vermessene, lastige Person bist!
SERPETTA
Aber hort
nur ein einziges Wort ...
DER PODESTA
Geh, packe dich, niedertriichtiges, albernes
Weih.
SERPETTA
Ich gehe, ich geh schon, nur Geduld.
(fiir sich)
(Aber du wirst es mir bezahlen, hiliches
unverschimtes Ding.)
L(ab)
SANDRINA
Gestattet, mein Herr ...
(will abgehen)
DER PODESTA
Nein, hore, warte,
meine Teure, geh nicht fort; wenn du

wiiftest ...

(fir sich) /

(Ich bin auBier mir,) welche Erregung,

welche Unruhe ich im Herzen habe,

ich weif nicht, ob es Hoffnung oder Furcht

ist.

Arie N
DER PODESTA ’

Ich fiihle in meiner Brust

einen Klang, einen Zauher

von Fléten und Oboen.

Welche Treude; welche Zufriedenheit,

ich vergehe fast vor Frohlichkeit,

es gibt kein schineres Vergniigen.

Aber, o Gott, unversehens
wechselt die Harmonie,

die das Herz pochen macht.

Es setzen Violen ein,

die mich mit diisteren Melodien
qudlen.

Dann entsteht ein groBer Larm,
die Pauken, die Trompeten,
Fagotte und Kontrabaf

lassen mich verzweifeln.

(ab)

Szene II1
Sandrina, dann Nardo

dezitativ

SANDRINA
Wieviel Ungemach habe ich bis jetzt
von dem feindlichen Schicksal erduldet!
Gepeinigt, verlassen vom Geliebten,
verkleidet,
bin ich zufrieden,
meine Tage mit niedriger Arbeit zu
verbringen.
Kénnte ich wenigstens, o Gotter!
den Undankbaren wiedersehen: Aber was
hilft es mir,

L mich so in Klagen zu verzehren ...

NARDO
Marchesina ...

[SANDRINA

Ach, ich bitte dich, schweige, jemand konnte
dich hier horen,
NARDO
Wir sind allein,
niemand ist da, der uns hort.
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[SANDRINA| NaED0)
[Du weift,] ich weils daB ein Jahr verflossen ist
seit jener ungliickseligen Nacht,
da Graf Belfiore,
von einer narrischen Eifersucht befallen,
[mich] l:nch unbarmherzig durchbohrte und
daraufhin sogleich,
da er [mich] 'uch schon tot glaubte,
verlieB3, davonging.
NARDO
[ Welch haBlicher Vorfali!
Wenn ich nur daran denke,
_ kommen mir die Trénen.
SANDRINA
Ach, teurer Diener,
du weifit auch, daB nur das Ziel,
den Geliebten wiederzufinden, mich dazu
gebracht hat, in dieser Verkleidung mit dir
umherzuirren, und jeder halt dich fir

Aber kaum hier angelangt,
L droht mir ein neues Unheil.
NARDO
Aber dies, verzeihen Sie,
scheint mir unsinnig zu szin: Da uns das
Schicksal
an einen so schonen Ort
geflihrt hat,
_ wo Jhr vom Podesta geliebt werdet ...
SANDRINA
Eben dieses Motiv
spornt mich an abzureisen, da ich mich
gezwungen fithle,
die Seufzer, die Begierden,
die Vorwiirfe eines lastigen Liebhabers
jeden Augenblick anzuhoren ...
NARDO
Aber, gnédiges Fréulein,
wer zwingt Euch dazu, ihn zu lieben?
Folgt dem Brauch anderer Frauen:
Verstellt Euch, schmeichelt ihm,
lachelt ihm zu.
SANDRINA
0, diese moderne Art
gefillt mir nicht;
Nicht einmal im Scherz will ich
von neuem vor Liebe brennen; das Herz der

kenne ich schon zur Genlige;
ich will sofort abreisen ...
(will abgehen)
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meinen Vetter.

Minner

Szene IV

Ramiro und Vorige

Rezitativ
RAMIRO
Man muB die Manner lieben, nicht aber
fliehen.
(NARD()
Und da redet er richtig.
RAMIRO
Ach! warum habt Ihr denn
eine solche Abscheu vor den Ménnern?
SANDRINA
Weil sie falsch und unbestindig sind ...
RAMIRO
Und doch gibt es
treue Minner; ich riithme mich dessen,
ich habe ein vornehmes Médchen geliebt,
(fiir sich)
(ach, welche Erinnerung!)
Und als ich ihr vorschlug,
ein Paar zu werden, stachelte mich die
Grausame auf
verriet mich, lieB von mir ab, verlieB mich
SANDRINA .
Da habt Ihr’s! Alles Ubel
kommt wohl von uns armen Frauen,
welch hartes Schicksal ist das unsere!
Fiir uns gibt es weder Irieden noch
Zufriedenheit
auch Anmut und Schinheit ’
helfen uns nicht.
Arie
SANDRINA
Wir hedauernswerten Frauen,
elend, ungliicklich,
kaum sind wir geboren,
haben wir schon zu leiden.

Ungliick ist uns schon seit Kindesheinen
beSChie(len

Strapazen im Jugendalter, ,

und in der Bliite des Lebens,

ob wir hiiBlich oder schon sind,

Kkommt die verwiinschte Liebe,

um uns zu quélen.

Ach, wir pedauernswerten Frauen,
es wire hesser fr uns,
nicht geboren zu werden oder zu sterben,

(ab)



Rezitativ
RAMIRO
Ich wiire vollkommen gliicklich,
wenn die undankbare Arminda nicht mehr
am Leben wire
oder wenn sie fir mich nicht auf die Welt
gekommen wire.

(ab)

Szene V
Nardo

Rezitativ
NARDO
 Ich fiir meinen Teil verstehe nicht,
tiber wen der sich aufregt; aber die gnidige
Frau
kommt mir vor, als ob sie Uiberschnappen
wollte,
Es ist wahr, daf sie guten Grund dazu hat,
wegen der nichtswiirdigen Handlung,
die ihr der Graf antat,
aber vielleicht ... Und sicher
ist mein Fall schlimmer, da ich fiir Serpetta
mich verzehre:
Sie flieht mich und jagt mich von sich,
sie sieht mich nicht einmal an ... Was solt
ich tun?
Damit sie Liebe fiihlt, werde ich wehklagen.
Ach, dafl doch das Klagen nicht hilft,
das bise Herz einer Frau zu bezwingen,
welches hirter ist als Eisen oder Stein.

Arie

NARDO
Durch die Gewalt der [[aimmer
hezwingt man das Eisen,
durch die Kraft der MeiBel
bearbeitet man den Marmor;
doch weder mit Eisen noch mit Hammer,
noch mit schlauer Liebe,
kann man je das Herz der Frau
zu einem guten Ziel fihren,
es Uberzeugen,

wir sind alle rechte Toren,

daB wir zu den Frauen gehen,

man verachte sie, verjage sie,

man fliehe sie, man lasse sie sitzen,
man lasse sie krepieren,

(ab)

Szene VI /

Galerie
Der Podesta, Arminda, dann Serpetta

writativ
DER PODESTA .

Meine liebe Nichte,

ruht Euch ein wenig aus, weil bald

der Briutigam ankommen wird.
ARMINDA ’

Dieses Wartenlassen

ist die grofite Unhoflichkeit: er hitte

meiner Ankunft zuvorkommen sollen.
DER PODESTA

Vielleicht weiB3 er noch nicht ...
ARMINDA

Er weiB nicht, daB ich

ein kleiner Starrkopf und launisch bin.
DER PODESTA

Wohlan nur im Guten, wohlan, da8 sich

Euer Unwille bald legen mige.

ARMINDA
Wir wollen uns setzen.
He, wir brauchen Stiihle.
SERPETTA
Hier sind Stithle, hier sind Stiihle, schreit
nicht,
(Sie bringt Stiihle herbel.)
ich bin doch nicht taub.
ARMINDA
Wer ist das?
SERPETTA
Ich bin die Kammerzofe ...
ARMINDA
Und Thr kommt nicht,
mir Eure Reverenz zu erweisen,
Euch vor mir zu verneigen, mir zu
gehorchen,
mir die Hand zu kiissen?
SERPETTA  (Schickt sich an, ihr die Hand zu kils-
sen, sie weist es ab und jagt sie von sich.)
lch wollte es gleich tun ...
ARMINDA
Geht.
DER PODESTA
Geht.
SERPETTA
Ich gehe.
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ARMINDA (will fortgehen und ruft sie zuriick.)
He, Méddchen, Médchen.

SERPETTA (filr sich)
(Welche Geduld!)

ARMINDA
Gibt es nichts Neues von meinem
Bréautigam?
SERPETTA

Nein, gnédiges Friulein,
aber ich glaube ...
ARMINDA
Geht.
DER PODESTA
Geht.
SERPETTA
Mit der
wiirden wir uns nicht allzugut vertragen.
(Sie zieht sich zuriick.)
~ARMINDA
Sagt mir, Herr Oheim,
wiBt Ihr, ob mein Brautigam
recht manierlich ist?
DER PODESTA
Was das betrifft ...
SERPETTA
Ihr Herren, geschwind, geschwind,
(laufend)
ein kleiner Wagen ist angekommen ...
ARMINDA
Das wird der Graf sein.
(Sie erheben sich.)
DER PODESTA
ich will ihm entgegengehen ... Heda,
daf} jeder an seinem Platz bereitstehe ...
Nichte hort ...
(zu Serpetta)
Gib allen Nachricht ...
Kammerdienern, Lakeien ...
SERPETTA
Daister.
ARMINDA
Nun laBt uns ein wenig Wiirde annehmen.
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Szene VII
Der Graf Belfiore und Vorige

Arie "
DER GRAF ’
Welche Schénheit, welche Anmut, o
welcher Glanz, ewige Gotter!
Ich betrachte die Sonne und betrachte sie,
und, von diesen Strahlen getroffen,
scheint es mir, o Gott! daf} ich taumle.
Rezitativ
DER GRAF
Braut, Arminda, meine Sonne,
eilig,wie vor seiner Fiirstin und seiner Konigin,
verbeugt sich vor Euch der Graf Belfiore.
ARMINDA
Graf, ich bin Eure Dienerin,
(zuriickhaltend)
und ich nehme Euch von Herzen an;
(fiir sich)
_ (er miBfallt mir nicht).
DER PODESTA
0, mein Herr Graf,
und gleichsam Netfe,
empfangt eine liebe Umarmung
aufrichtiger Zuneigung
des vornehmen Podesta von Lagonero,
(Er umarme ihn.)
DER GRAF (zu Arminda)
Erlaubt, kleine Braut,
daf ich die weiBe Hand ... Ach nein, ich
habe mich geirre ..
(zum Podesta)
Verzeiht, mein Herr, ich weiB, was sich
ziemt,
(zu Serpetta)
Gehorsamst ... gegen Euch, schones Kind.
Nein, ich will nichts falsch machen.
Braut ... Mein Herr ... Madchen ... Ich bin
schon ganz verwirrt.
SERPETTA (flir sich)
(Wie sehr muB ich lachen,

- eine schone Karikatur.)
DER PODESTA
Sagt mir,
was haltet Lhr, Graf,
von Arminda, meiner Nichte,
[urer neuen Braut?
DER GRAF
Stolz und schin.



Schdne Stirn, schéne Augen, schine
Wangen,
schone Nase, schoner kleiner Mund:
ach, Ihr seid, meine Teure, eine Jasminbliite.
[FARMINDA
Thr kommt mir eben wie eine Sonnenblume
vor,
die sich alle Augenblicke bald da, bald
dorthin wendet,
ja wie eine Fahne, die sich in vier
Windrichtungen dreht.
DER GRAF
Warum, warum, meine Liebe,
mein vollmondiger Stern,
sagt Ihr mir das?
ARMINDA
Weil ich Euch als
wechselhaft und leichtfertig erkenne:
(zum Podesta)
Was meint Ihr, Herr Oheim?
DER PODESTA
Lasset mich ihn nur beobachten;
seinem Aussehen nach scheint mir ... Ich
gehe nicht fehl ...
Nichte, es ist ein standhafter Mensch.
DER GRAF
0, duBerst standhaft!
DER PODESTA
Treu!
DER GRAF
AuBerst treu!
Ich bin wie ein harter Fels, ja wie das Schiff,
das inmitten des unbestdndigen Meeres
zerbricht ... Nein, ich zerbreche, was sag ich,
ich bleibe stehen;
hr versteht mich schon, das ist ein

Gleichnis.
DER PODESTA
0, was das Gleichnis anbelangt ... Hort gut
U

Ihr seid ein Nordwind ... was sag ich, wie
eine Gewitterwolke ...
Eher wie der Wind ... Nein, wie der Atna;
Ihr versteht mich, das ist das schinste
Gleichnis.
ARMINDA
Ich werde es wohl sagen, aber sagt mir,
liebt Thr mich?
DER GRAF
Ob ich Euch liebe? Von dem ersten Blick
dieser reizenden und strahlenden Augen
bin ich getrotfen worden.

ARMINDA
Sachte, sachte, /
wifit Ihr, wer ich bin?
DER GRAF
Thr seid, o Teure ...
ARMINDA
Ich bin ein unverschiamter
kleiner Starkopf.
DER PODESTA
Das freut mich.
DER GRAF
Das trostet mich.
ARMINDA
Ich habe gute Hinde und Gesicht.
DER GRAF
Hoch, hoch.
DER PODESTA
Sehr gut.
[TARMINDA
Ich weifl auch den Stock zu gebrauchen.
DER PODESTA
Noch besser, noch besser.
DER GRAF
Tiichtig, tiichtig, sehr tlichtig,
welche Anmut, welches Betragen, welche
Gewandtheit,

L ich flihle mich hingerissen.
ARMINDA
Wir haben einander schon verstanden.
Ich werde Euch lieben; aber wehe,
wenn ich Euch treulos finden sollte;
auch wenn Ihr mitten auf der Strafle wirt,
gibe ich Euch einige Ohrfeigen, mein
Schatz.
Arie
ARMINDA
Die Verliebten verloben sich
heutzutage leicht;
und das einfache Madchen,
glaubt es ihm, die arme Kleine,
und vertraut darauf ja zu sagen.
Ich allerdings tue das nicht so:
klare Vereinbarungen und lautere
Abmachung,
ehe ich ja oder nein sage.
Ihr werdet mein Angebeteter sein,
mein Gut, meine Hoffnung.
Aber, wenn Thr jemals, wie es Gblich ist,
mich beleidigt, mich betriigt,
werde ich die Hande gebrauchen.
(mit Serpetta ab)
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Szene VIII
Der Graf und der Podesta

Rezitativ
[DER PODESTA
Was sagt thr, Herr Graf, wie erscheint
Euch meine Nichte?
DER GRAF
0, wie
verliebt sie mich macht
und mich entziindet
durch ihre so holde Launenhaftigkeit;
o welches Gliick,
welch schines Geschick, mein I'reund,
eine Frau wiederzufinden,
aber, was sage ich, eine Frau? Sie ist eine
Gottin,
die an Zirtlichkeit, Schonheit, Anmut
nicht ihresgleichen findet.
Man kann sie das achte Weltwunder

nennen.

DER PODESTA ,
Ich brauche nicht zu betonen, daf} sie meine
Nicht ist,

in allem ist sie etwas Besonderes;
wenn man sie sprechen hort,
ist es ein Vergniigen, ein Zeitvertreib,
sie spricht Sentenzen aus wie Torquato
Tasso.
DER GRAF
Ei, man sieht es ja, und schon ist die Sache
klar,
und durch den Ruhm, der von ihr bereits
durch alle Zeitungen geht,
habe ich mich verliebt:
Hundert andere sehr schéne Midchen
habe ich zuriickgewiesen ... Glaubt Thr es
nicht?
DER PODESTA
0, ich glaube es nur zu sehr.
DER GRAF
Uberzeugt Euch,
wo auch immer ich gewesen bin,
sind die Frauen zu Hauf, in Scharen,
verzweifelt umhergelaufen,
um in meinem schinen Gesicht
all meine Grazie und Tugend zu bewundern.
DER PODESTA
O bravo, mein Graf,
L mir geféllt Eure Lebhaftigkeit.
DER GRAF
Ich bin ein geistreicher Kavalier,
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ich bin in einem wirkiichen Krieg gewesen,

ich habe Festungen erobert,

und dennoch hat das liebliche Antlitz

meiner-teuren Arminda

mich zum Gefangenen gemacht,

hierher bin ich im Fluge

mit der Eilpost gekommen,

fiir sie habe ich alle meine Gliter verlassen,

die Biirden, die Untertanen,

den Marquis, meinen Vater,

die Herzogin, meine GroSmutter, und viele
und viele

adelige Vettern ... Ihr lacht?

(Der Podesta lacht.)

Potztausend, Thr wiit nicht,

wer meine Verwandten sind.

Die Lebenden, die Toten, die noch geboren
werden, hirt, hort:

Ich erzihle Euch in aller Kiirze

von meinem Adel, von meiner Hoheit,

Arie Y
DER GRAF

Vom Siidosten bis zum Norden,
von Osten bis Siiden,

ist tiberall und allenthalben
mein alter Adelsstand bekannt.

Ich habe groBe Giiter, habe Untertanen,

dariiber hinaus Marschalle unter meinen
GroBviitern,

Schwestern als Prinzessinnen,

drei Koéniginnen, sechs Gréfinnen,

zehn romische Konsuln,

und die Fiirsten und Herrscher

kann man gar nicht alle aufzihlen.

Aber potztausend! Ihr lacht?

Mein Herr, Ihr seht sie nicht.

Da ist Numa, das ist Scipio,

Marcus Aurelius, Marcus Agrippa,

Muzius Scaevola und Cato

und diese zwei, die hintereinander kommen,
Don Tiberius und Caracalla,

griift sie ehrfiirchtig,

beugt Euch, verneigt Euch

vor einem jeden hier und da.

(ab)
Rezitativ
DER PODESTA

Hoch, es leben die rémischen Konsuln



RV

Scipio, Caracalla: Ach, ach, ich kann
mich des Lachens nicht erwehren,
dies ist wirklich ein Spa8, dies ist ein

Vergniigen.
(ab)
Szene IX
Serpetla, dann Nardo mit einem Obstkorb.
Rezitativ
SERPETTA
In diesem Haus kann man nicht ldnger

bleiben:
Seitdem diese da angekommen ist,
ruft sie wenigstens hundertmal
in einem Augenblick nach mir,
und ich habe keine Lust, mich ihretwegen
Zu zerreiBen.
Aber Nardo nihert sich,
von ihm erwarte ich bereits
die tibliche Musik der Seufzer,
ich werde vorgeben, ihn nicht zu sehen, und
hier sitzend
werde ich mir den Spaf erlauben,
eine neue Arie dazu zu singen,
wie sich eine Jungfrau ihren Gatten
wilnscht.
(setzt sich)
Kavatine
SERPETTA
Einen Gatten, o Gott, mdchte ich,
liebevoll und recht zértlich;
aber ein Gatte, der schon etwas éltlich ist,
liebe Zeit, nein, der ist nichts fiir mich.
Rezitativ
NARDO
Wie sie in diesem Lied
ihr Gefiihl ausdriickt;
auch ich will ihr in Reimen antworten.
Kavatine
NARDO
Einen Gatten, o Gott, méchtest du,
liehevoll und recht zértlich;
aber ein junger Mann,
meine Tochter, der ist nichts fir dich.
Rezitativ
SERPETTA
Bravo, mein lerr Komiker,
wer hat Euch Erlaubnis erteilt,
bis hierher vorzudringen?

NARDO /
Liebe Serpetta,
verzeiht mir die Kiihnheit, ich fand
hier die Tiire offen und trat ein.
SERPETTA
Wenn Thr zum Hausherrn wollt,
der ist dort auf der anderen Seite,
geht, geht. ~
NARDO
Wollt Thr mich so fortjagen? Und dennoch,
. Teure,
trage ich Euer Bild in meinem Herzen.
SERPETTA
Fiinfmal habe ich es schon gesagt,
und dieses ist das sechste Mal,
~_nein, meine Zuneigung gilt nicht Euch.
NARDO
Aber so viel Tyrannei,
sagt, o Treue ...
SERPETTA
Nichts mehr, ich rede aufrichtig,
Ihr seid nicht fiir mich gemacht.
NARDO
Sagt wenigstens warum?
SERPETTA

- lhr gefallt mir nicht.
NARDO
Geduld, es wird ein Tag kommen,
an dem Thr mich wieder rufen werdet.
SERPETTA (lachf)
Ah, ah.
NARDO
Thr lacht?
SERPETTA
Ich lache, weil 1hr glaubt, daB,
um einen Mann zu finden, .
man grofe Anstrengungen machen mifite.
Es gibt ihrer so viele, viele:
Es gentigt, daB ich einen Blick werfe,
schon habe ich tausend Liebhaber.
Arie
SERPETTA
Kaum daf} sie mich sehen,
fallt diescr, verliert
jener die Besinnung,
wenn sie mir niher kommen, hilt sie keiner,
und wie betiubt, benommen, verstimmt,
gehen sie dann schreiend und tobend
herum:
Seht diese Augen, die Liebesblicke,
das Leben, die Anmut, das Feuer, die Farbe,
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kleine Schone, Teure, ich will Euch immer
lieben.
Ich senke ganz bescheiden den Kopf,
antworte nichts, laB3 sie voriibergehen.
(Serpetta und Nardo gehen ab.)

Szene X
Hingender Garten
Sandrina, dann Arminda.

Kavatine
SANDRINA
Die Turteltaube seufzt
entfernt von ihrem Gefihrten,
iber ihr Schicksal beklagt sie sich,
und es scheint, daf3 sie mit jhrer Sprache
Mitleid erwecken will.
Rezitativ
[ SANDRINA
Ich bin die Turteltaube, die
entfernt von ihrem Schatz klagt,
ohne Erleichterung meiner Pein zu finden.
Mit Bestdndigkeit bewaffnet,
werde ich mit meinen Seufzern
die Sterne und den teuren Geliebten riihren;
solange ich ihn nicht finden werde,
werde ich allzeit eine ungliickliche

L Turteltaube sein.
ARMINDA (fiir sich)
(Das wird woh! die schéne Girtnerin sejn.)
He, Médchen, hort.
[—SANI)RINA
Mein gnidiges I'rdulein.
ARMINDA
Sage mir, was hast du denn,
daB ich dich so klagen hore?
SANDRINA
Ich denke an mein MiBgeschick.
ARMINDA
Ich habe verstanden, ich habe verstanden,
du seufzt
vielleicht wegen des Podesta?
SANDRINA
Ich wundere mich,
ich bin arm, das ist wahr, aber ich bin
ehrsam,
ich kenne meinen Stand ...
ARMINDA
Schweig, loses Médchen, holla, weiBt du,
wer ich bin?
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Wiige deine Worte und bedenke,
[ daB du mit Arminda sprichst.
SANDRINA
Verzeiht ...
Ich wuBte nicht ...
ARMINDA
Ich bemitleide dich, jetzt wisse,
daf ich diejenige bin, die heute die Hand
dem Grafen Belfiore geben wird.
SANDRINA (ftir sich)
(Weh mir, was hore ich!)
(bestirzt und aufgeregt)
Der Graf ist der Briutigam?
Und das ist wahr? O Gotter!
ARMINDA
Er ist vor kurzem angelangt, wenn du
wiiBtest,
wie schon und liebenswiirdig er ist.
SANDRINA  (fiir sich)
(Ach, ich kann mich nicht halten,
(verwirrt und zitternd)
ich fiihle, daB ich sterbe.)
ARMINDA
Du wirst bleich?
Was beunruhigt Dich?
SANDRINA
Ein grausamer,
unvermuteter Schmerz ... iiberféllt mich, o
Gétter ...
Ich fiihle mein Herz zerreiBen ...
Mir schwinden die Sinne ... in der Brust ..,
Ich gliihe ... friere ... ich kann mich nicht
halten ...
ich verliere die Besinnung.
(fillt in Ohnmacht)

ARMINDA
Armselige! ... heda, wer kommt ihr zu Hilfe?
O Gott!

Ist denn niemand da, der mich hort?

Szene XI
Der Graf und Vorige.

Rezitativ
DER GRAF
Hier bin ich.
ARMINDA
Geschwind, lieber Graf, '
steht einen Augenblick
diesem ungliicklichen Madchen bei,



das in Ohnmacht gefallen ist,
inzwischen will ich
ein wirksames Gegengift besorgen,
um sie wieder zum Leben zu bringen.
(eilig ab)
DER GRAT
Sofort, meine Angebetete, ich will ihr zu

Hilfe kommen.

Iinale
DER GRAF
Gotter! Was ist das flir eine Zauberei?
Violante! lebt sie? weh mir!
Ich zittre von Kopf bis Fuf;
ich weiB nicht, wo ich bin.
(Er ndhert sich der erschdpften Sandrina und
bleibt bestiirzt und liberrascht stehen.)
SANDRINA
Komm nur, undankbares Herz,
schau mich an, ich bin doch dieselbe.
(In der Ohnmacht bewegt sie sich, filit dann
wieder in Ohnmacht zurtick.)
DER GRAF
Die Stimme ist von Violante,
der Blick, die schénen Ziige.
(immer mit Bewunderung und Staunen)
Doch wieso in diesen Kleidern,
- spielte meine Phantasie mir einen Streich -
ich werde sie besser beobachten.
SANDRINA (kommt wieder zu sich.)
Ach, mit meiner Qual
habt Erbarmen, o Gétter!
DER GRAF (dreht sich aufmerksam um, um sie zu
beobachlen.)
Sie ist es ohne Zweifel, sie ist es.
Nun hab ich keinen Mut mehr.
SANDRINA (bemerkt den Grafen und verharrt
erstaunt.)
Der Graf? O Gott! Welch Wunder!

Szene XII

Arminda, Ramiro und Vorige.

(Arminda kommt, um das Riechfldschen dem
Gafen zu geben, trifft Ramiro; beide bletben wie
benommen stehen.)
ARMINDA

Hier ist die Arznei, nehmt ...
RAMIRO

Graf, erlaubt ...

ARMINDA
Ramiro? /
RAMIRO
Arminda?
ARMINDA, RAMIRO
Was soll ich tun?
DER GRAF (heimlich zu Sandrina)
Sag mir, wer hist du?
SANDRINA (fiir sich)
(Was sage ich?)
RAMIRO (zu Arminda)
Grausame!
ARMINDA (fiir sich)
(Was soll ich sagen?)
SANDRINA, ARMINDA, RAMIRO, DER GRAF
Ach, welch schwerer Schicksalsschlag,
welch unheilvoller Blitz.
SANDRINA, ARMINDA
Ich erstarre zu Eis.
DER GRAT, RAMIRO
Ich erstarre zu Eis.
DER GRAY (fiir sich)
(Ich zweifle, bin bestiirzt,
ich weif nicht, ob ich wache oder schlafe,
mir diinkt, ich bin wie betiubt.)
SANDRINA (fiir sich)
(Ich bin verwirrt, habe das Herz verloren,
mein Schmerz ist so grausam,
daB er mich zum Weinen zwingt.)
RAMIRO (fiir sich)
(Welch Erstaunen, ich bin wie betiubt,
bleibe unbeweglich, verliere mich,
ich weiB nicht, was ich denken soll)
ARMINDA (fiir sich)
(Was ist mir geschehen, was ist passiert,
ich kann mich selbst nicht mehr begreifen,
mir scheint, o Gott! ich phantasiere.)
SANDRINA, ARMINDA, RAMIRO, DER GRAF
(leder fiir sich, alle bleiben unbeweglich stehen.)
(Ich fiihle meine Seele in der Brust
eingeengt,
ich habe keinen Atem, um zu reden.)

Szene X1

Der Podesta und Vorige.

DER PODESTA
Welches Schweigen! Sie stehen da, als ob
sie den Verstand verloren hétten.
Was soll diese Szene bedeuten?



Geschwind, Sandrina, gebt Antwort,
meine Herren, warum schweigt Thr?
Sagt mir, was ist geschehen?
SANDRINA (fiir sich)
{(Was soll ich antworten?)
DER GRAF (flir sich)
(Ich bin hier ganz verwirrt.)
RAMIRO (fiir sich)
" {Ich bin sprachlos.)
ARMINDA (fiir sich)
(Mir fehlt’s an Mut.)
DER PODESTA
lch verstehe nicht, ich begreife nicht.
Aber die Sache geht nicht mit rechten
Dingen zy,
da ist was faul, meiner Treu.
RAMIRO (2u Armminda), DER GRAF (zu Sandrina)
Bist du diejenige?
SANDRINA (zum Grafen), ARMINDA (zu Ramiro)
Bist du derjenige?
SANDRINA, ARMINDA, RAMIRO, DER GRAF,
DER PODESTA
Ach, wie mein Verstand sich dreht,
€r springt hin und her,
(Sandrina und der Graf, Arminda und Ramirg
gehen nach verschiedenen Seiten ab. Der Podle-
sta bleibt allein verwundert zuriick. )

Szene X1V

Der Podesti, dann Serpetta und Nardo.

DER PODESTA

Was fiir eine Art st das, welche
Uberspanntheit,
ohne Respekt, ohne Anstand
mich allein zu lassen, als hitte ich mich

lécherlich gemacht!

Ich schicke sie alie zum Teufe],
entziehe thnen Stand, Titel,
Vetternwirtschaft und Adel.

(Er will abgehen ung wird von Serpe,
halten.)

SERPETTA
0, ich gratuliere, meip teurer Herr,
Die Gértnerin front mit dem Grafen
hier im Garten der Liehe
in aller Ruhe, in Ireiheit,

l(Sl'e)will abgehen yng wird von Nardo aufgehal-
en. °

DER PODESTA
Und wo sind sie .

tta aufge-

- Die Eiersucht .
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NARDO
Glaubt ihr nicht, das ist eine Liige,
das ist der Inbegriff der Falschheit.
SERPETTA
Wenn ich doch mit diesen Augen, diesen
Ohren,
unbeobachtet, gesehen und gehort habe.
NARDO
Die Liigen sind zu offenkundig.
DER PODESTA
Dariiber will ich Aufkldrung.
SERPETTA
Kommt her.
(Sie zieht thn zu sich.)
NARDO
Kommt her.
(Er zieht ihn zu sich.)
SERPETTA
Der da beliigt Euch.
NARDO
Die da betriigt Euch.
DER PODESTA
Séttige dich nur, grausames Schicksal.
Daist er verspottet, da ist er verraten,
ein beriihmter Mann, ein Podesty.
SERPETTA, DER PODESTA, NARDO
Jetzt werden wir sehen, wir werden es
entdecken,
und wer 1ligt, wird es bezahlen,
(Sie gehen ab. )

Szene XV
Sandring und der Graf, dann der Podesta,
Serpetta und Nardo auf der einen Seite in beob-

achtender Haltung, Arminda und Ramiro auf
der anderen Seite,

SANDRINA (zum Grafen)

Doch was verlangt lhr

von einer Unglﬁcklichen, o Gott!

Arminda bin ich nicht,

Cure siiBe Liehe.
DER GRAY (zu Sandring )

Ach, redet bitte,

geschwind, sagt mir, Teure,

seid Thr Violante,

die Konigin meines Herzens?
SERPETTA (zum Podesta, indem sie auf Sandrina
und den Grafen zeigt)

Sehen Sje, wieviele Grimassen

ihm djege Unverschimte schneidet.



DER PODESTA
Ich sehe es, ach, Verfluchte,
ich will sie zugrunde richten.
NARDO (fir sich)
(Der Graf? 0, welch ein MiBgeschick!
Konnte ich ihm doch helfen.)
SANDRINA
Ihr seid in groBem Irrtum.
DER GRAF (fiir sich)
{Ach, dies ist doch sehr verwunderlich.)
ARMINDA
Von einem Treulosen betrogen,
muf ich so verspottet werden.
RAMIRO (zu Arminda)
Es ist nur ein kleines fiir eine undankbare

Seele,

die sich den Betrug zur Gewohnheit

gemacht hat.

SANDRINA (entschlossen zum Grafen)
Treuloser Grausamer,
ist das der Lohn
meiner bestdndigen Liebe?
Elender, worin hab ich gefehit,
sage mir, was ich je getan,
treuloser Verriter!
DER GRAF
Ja, da ich der Undankbare bin,
(Er kniet nieder.)
mein Abgott, verzeihe mir,
geliebte schine Violante ...
SANDRINA
He, ich bin das ja nicht,
die armselige Violante
sagte das nur so,
aber, o Himmel, daf} sie sterben muBte!
(In dieser Haltung wird der Graf von allen
liberrascht.)
DER PODESTA
Antwortet!
ARMINDA
Fahrt fort!
RAMIRO
Herr Graf!
SERPETTA
Zittert nicht!
NARDO (fUir sich)
(Ich weilB nicht, wie das enden wird.)
SANDRINA (fiir sich)
{(Noch muB ich dulden und schweigen.)
DER GRAF (flir sich)
(Schon bedroht mich die Braut.)

SERPETTA, ARMINDA, RAMIRO, DER PODESTA, NARIIO
Was sagt man, was macht man?
ARMINDA (ironisch zum Grafen)
Mein liebevoller Graf.
DLR PODESTA (ironisch zu Sandrina)
Unschuldsvolle Girtnerin.
RAMIRO (ironisch zu Arminda)
Das tristet mich, erfreut mich.
SERPETTA (zu Sandrina, wie vorher)
Welch schones bescheidenes Angesicht!
SERPETTA, ARMINDA, DER PODLSTA
Auf, freut Euch, teure Verliebte.
SERPETTA, RAMIRO, NARDO
Schéner Friede herrsche stets in Euch,
SERPETTA, ARMINDA, RAMIRO, DER PODESTA, NARDO
Die Liebe steige mit ihrem Glanz herab
und entzlinde Euer Herz.
SANDRINA, DER GARF
Ach, daB nur ich jetzt
der Qual und des Schmerzes fihig bin,
ARMINDA (zornig zum Grafen)
Untreuer! Unwiirdiger,
ich wollte dir gleich das Herz
aus der Brust reifen.
RAMIRO (zu Arminda)
Aber solch grofie Empérung,
solch grofie Wut,
kann ich nicht begreifen.
DER PODESTA (Wiitend zu Sandrina)
Ich will dich fortjagen,
undankhares Weib.
SERPETTA (zu Sandrina)
lch méchte dich zerreiBen,
haBliche Ungezogene.
NARDO (fiir sich)
(Ich bin ganz hingerissen,
ich weif} nicht, was ich sagen soll)
SANDRINA
Welche grausame Qual, welch herber
Kummer!
Ich fiihle mich von einem grausamen
Schmerz unterdriickt,
ich kann nicht antworten, ich kann nicht
sprechen.
DER GRAF
Welch schwieriger, unerwarteter Tag!
Zwischen der einen und der anderen bin ich
ratlos,
ich weiB keine Losung, weif nicht, was ich
tun soll.

107



SANDRINA, SERPETTA ,ARMINDA, RAMIRO, DER GRAF,
DER PODESTA, NARDO
Welch schreckliche Aufregung! Ich habe
kein Mittel,
den Zorn, die Wut, die ich in der Brust
fiihle,

zu zdhmen, zu ziigeln.

Ende des Ersten Aktes

ZWEITER AKT
Halle im Palast des Podesta

[Szene I
Ramiro und Arminda.

Pezitativ
RAMIRO
Fliehe mich nicht, Unbarmherzige,
hochst undankbare Frau, halte ein.
ARMINDA
Wie verwegen du bist, was willst du,
was verlangst du von mir?
RAMIRO
Grausame, Untreue,
was ich verlange, was ich will?
Und du hast noch das
Herz mich anzusehen?
Wenn ich mir hétte vorstellen kénnen, daB
du die Nichte
des Podesta bist, nein, ich hatte
dich nicht bemiiht,
mich anzusehen und zu erroten.
ARMINDA
Aber wenn das Schicksal
nicht will, da8 ich die Deine werde ...
RAMIRO
Der Vorwand ist zu einfach:
Deine Prunksucht, der Hochmut
und der Ehrgeiz haben dich veraniaBt,
meine Liebe zurlickzuweisen; aber,
Meineidige,
der Himmel,
den du tausendmal zum Zeugen
deiner Versprechungen angerufen hast,
der Himmel wird mich riachen.
ARMINDA
Holla, das geht
zu welt; ja, ich gestehe,
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[ ich habe dich verraten, habe dich betrogen,

ich erkenne mein Vergehen,
aher ich kann es nicht verabscheuen;
zu schon ist mein Graf ...
RAMIRO
Auch zigle
die Worte, Kiihne, und riihme nicht
den verhafiten Nebenbuhler vor mir; nein,
du sollst dich
nicht an meinem erlittenen Unrecht erfreu-
en, denn jenes
unwiirdige Herz
soll das Opfer meiner Wut werden.
(ab)
ARMINDA
Dennoch habe ich Mitleid mit ihm; ich sehe
vollig ein,
daB er mich zu Recht schilt; aber nein, ich
will
den SpieB nicht umdrehen; ich habe mich
verpflichtet,
den Grafen zu heiraten,
das mag eine Laune sein oder Schicksal,

Szene II
Der Graf Belfiore, Arminda.

lezitativ

DER GRAF

(bewegt, ohne Arminda wahrzunehmen)
Ach, wie verzweifelt bin ich!
Seit ich Sandrina gesehen habe,
finde ich keine Ruhe,
ich weiB nicht mehr, was ich tun soll ...
Ich will sie wiederfinden ... Uberall
habe ich sie bis jetzt gesucht ...

(Erregt begegnet er Arminda, vor der er sich ver-

neigt.)
Angebetete Frau ...

ARMINDA
Sachte, sachte,
sagt mir, ich mdchte gerne wissen,
wer diejenige ist, die [hr sucht?

DER GRAF (will sich entfernen.)
[ch werde sagen ...

ARMINDA
Entfernt Euch nicht.
DER GRAF
Ich kam ... aber ich glaubte ...
(fiir sich)



it

PAIURY

(Man muf} offen sein,)
Euch suchte ich, o Schéne ...
ARMINDA
Aber hort.
DER GRAF (will sich erneut entfernen.)
(fiir sich)
(Da gibt es Schldge.) Redet, redet!
ARMINDA
Aber aus der Ferne kann ich nicht.
DER GRAT
Mein Herz,
L ich bin sehr erregt, ich sterbe fiir Euch.
ARMINDA
Schweig, Liigner,
geh zu ihren Fiiflen ...
DER GRAF
Aber hort wenigstens,
wie die Sache steht ...
ARMINDA
Was wirst du sagen kénnen?
Seitdem ich Sandrina gesehen habe, finde
ich keine Ruhe.

(mit beiffendem Spott)
Treuloser, und dies mir ins Gesicht?
Am gleichen Tage, o Gotter,
da er sich mit mir vereinigen soll,
verrét und betriigt mich so
ein treuloser Liebhaber? Grausames
Schicksal!
Arie
ARMINDA
Ich wollte dich, Nichtswiirdiger, bestrafen,
ich mochte dir das Herz ausreiBen,
ich glithe innerlich vor Verachtung,
aber die Liebe
die mich seufzen macht, 1dt es nicht zu.

Diesen Lohn, Undankbarer,
zahlst du fiir meine Liebe?
Ach! Ich bin zerrissen, o Gott,
zwischen Zorn und Mitleid.

(ab)

Szene 111
Der Graf, dann Serpetta.

Rezitativ
DER GRAF
Ach, dies ist keine Frau,
es ist ein Damon, eine I'urie,

wenn ich nicht Verstand zeigte ...
SERPETTA (Durch ihren Auftritt wird der Graf
verschiichtert.)
Mein Herr ...
DER GRAF
Weh mir ...
SERPETTA
Was ist geschehen?
DER GRAT
Nichts, nichts,
ich war in Gedanken versunken.
SERPETTA
Ich wollte Euch
mit Verlaub sagen,
daf ich vor kurzem Eure Braut gesehen
habe,
die sich wie ein entfesseltes Raubtier
gebardete,
sie drohte, sich an Euch zu riichen.
DER GRAF
Aber der Zorn
wird ihr rasch vergehn.
SERPETTA
Ei, sagt das nicht. Thr wiBt nicht,
wie rasend Frauen sein konnen,
wenn sie erzlirnt sind; ich rate Euch,
sogleich ganz unterwiirfig zu ihr zu gehen,
sie um Vergebung zu bitten
und ihr die Hand zu kiissen.
DER GRAF
Wer befiehlt das?
SERPETTA
Der Gehorsam, der Respekt,
den die Frauen fordern,
die Schuldigkeit, der Brauch ...
DER GRAF
Ach, geht zum Henker,
du, der Brauch, die Schuldigkeit und auch
die Braut.

L(ab)

Szene IV
Serpetta, dann Nardo.

lezitativ

SERPETTA
Wie sehr bemitleide ich ihn; daB er es mit
einer so wunderlichen Frau zu tun hat ...
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NARDO
Meine reizende Diana, verzeiht.
Wenn ich Euch auch léstig bin:
Eine Frau, die schin ist,
hat immer ein freundliches Herz.

SERPETTA
Ob schén, ob héBlich,
ich bin nicht fiir Euch.

(NARDO
Wenn ich aber sterben wiirde?
SERPETTA
[ch wiirde nicht weinen.
NARDO
So will ich sterben.
SERPETTA
Ich wiinsche Euch eine gute Reise.
NARDO
Nun gut, da ich erfahren mus,
daB3 Ihr hérter als ein Fels seid
und tauber als eine Natter .., Seht,
(Er zieht ein Messer und tut, als ob er sich
verletzen wollte.)
haltet den Stof3 auf ...
SERPETTA
Macht nur, macht nur.
NARDO
Und dennoch habe ich nicht den Mut,
Euch solchen Verdruf anzutun.
SERPETTA
Thr irrt Euch; im Ernst, es gefiele mir.
NARDO
Sagt was Thr wollt,
Eure Sprédigkeit
macht mich nur verliebter und vergrifert
das Feuer.

SERPETTA
Mir scheint, daB Ihr mir nach und nach
zu gefallen anfangt.
(fiir sich)
(Ich will ihn recht ndrrisch machen.)
NARDO
Sagt thr das im Ernst?
Oder verspottet Ihr mich? ... Teure, welch
Vergniigen,
(heiter)
ich bin auer mir ... Beim Zeus,
sie hat mich verzaubert,
ich komme mir wie ausgewechselt vor.
SERPETTA
Nun wohlan, hort:
Ich werde Euch lieben, aber ich mdchte,
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daf Thr mir
mit einer koketten, leidenschaftlichen
: Miene
entgegenkommt,
die rechte Hand auf der Brust,
den FuB nach fremder Sitte nachschleifend:
(Nardo versucht alles das zu tun, was Serpetta
sagt.)
Wohlan, vorziiglich, priasentiert Euch
richtig;
verneigt Euch vor mir,
gerade, brillant, gewandt.

NARDO (fiir sich)

(Das hiibsche Gesicht bringt mich dazu,
alles zu tun.)

Arie 1

NARDO o

Auf italienische, zarte Art

will ich Euch sagen, daB dieses Gesichtchen
(verliebt)

mir Herz und Brust entflammt hat,

daB es mich stindig schmachten 148¢t.

(Serpetta gibt zu verstehen, daf3 ihr seine

Geziertheit nicht gefdllt.)

Gefallt's Euch nicht, ist das nicht gut?

Wohlan, versuchen wir es auf franzdsische
Art:

Ach Madame ... sehen Sie mich hier.

O! Ist das auch nicht gut?

So sehen wir ein wenig nach der englischen
Art:

Ach, meine Gute, sagt doch ja.

(Serpetta wie oben)

Die verdammte Gleichgliltigkeit

143t mich die Geduld verlieren:

Hier hilft nicht die franzdsische Art,

die englische bewirkt es auch nicht,

ihr gefillt nicht die italienische:

0, welche Laune, welch seltsame Frau,

wahrlich, ich bin ganz verzweifelt.

(ab) A
[Rezitativ e
SERPETTA '

Der macht mir Vergniigen, es wire schin,
wenn ich, so ohne zu wollen,
mich in ihn verlieben mifite; doch was sage
ich,
was fallt mir ein?
Er ist der Vetter von Sandrinag; ach, es darf
nicht wahr sein.

| (ab)



Szene V
Sandrina, dann der Graf, schlieSlich der Podestq
in beobachtender Haltung.
SANDRINA
Wie merkwiirdig ist doch meine Lage!
Den Geliebten wiederzufinden,
um gleich darauf im Begriff zu sein,
ihn fiir immer zu verlieren!
Er ist bereit, Arminda zu heiraten ... Ach,
man verlasse einen grausamen
Undankbaren,
der mich erdolchte ... O Gott! Wenn es eine
Anwandlung
der Eifersucht gewesen und er mich fiir tot
gehalten hat,
kann ich ihn dann verdammen? Mit Gewalt
spricht meine Liebe fiir ihn; man suche nur,
die Hochzeit zu vereiteln;
es ist wahr, ich kdnnte mich zu erkennen
geben,
aber es ist nicht an der Zeit ... Er kommt ...
Ach, welche
Aufregung fiihle ich im Herzen, wenn er mir
nahe ist.
DER GRAF
Verwiingchtes Schicksal!
Gegen meinen Willen bin ich gezwungen,
Arminda um Vergebung zu bitten ...
Jedoch hier die Girtnerin? ... Ach, das ist
sie,
das ist sicherlich Violante ...
Die Augen, die Anmut, die Lebhaftigkeit ...
el, ich irre
mich nicht, alles, alles ist ihr dhnlich.
SANDRINA
" Mein Herr, welches Wunder,
was seht Thr in mir?
DER GRAT
Ich sehe das Bild
einer ziirtlichen Liebenden ...
SANDRINA
Und ich erblicke einen grausamen
Unbestiindigen,

DER GRAF
Wie? ... Warum? ...

(fiir sich)
(Ich habe es gesagt:
Sie ist es mit Haut und Haar.)

["SANDRINA
Treuloser, erinnerst du dich nicht,
wie sehr ich schon eines Tages deinetwegen
geklagt
und geseufzt habe, wie sehr du
meinetwegen geklagt
und geseufzt hast?
DER GRAF

Es ist wahr, es ist wahr, aber die Umstinde.
SANDRINA
Sage mir, grausames Ungeheuer, fiir
welches Verbrechen
hast du mich bestraft? O Gott!
Du hast mich ohne Schuld erdolcht, getitet,
du siehst, daB ich unschuldig bin, dennoch
verldft
du mich elend und einsam ...
(Sie weint.)
DER GRAF
Weh mir! Schweif bricht mir aus.
Sage mir, sage mir, du lebst ...
Aber wieso in diesen Kleidern,
meine liebe Prinzessin ...
SANDRINA
So sprach die Armste, als sie starb.
DER GRAF
Sie ist also gestorhen?
SANDRINA
Wer kann es denn
besser wissen als Thr.
| DER GRAE (fiir sich)
(Ich begreife es gewif nicht;
aber diese Bewegungen, diese Gesten ...
Alles ist ganz sie.
Sie 148t sich dabei nichts anmerken.)
SANDRINA
Wohlan, geht fort,
was wollt Thr von mir? Wenn Arminda
kdme, wehe uns.
DER GRAF (verschiichtert)
Wo ist sie ... ich gehe, ja ich gehe ...
(Er will weggehen, bleibt dann stehen, indem er
sie ansieht.)
Weh mir! Warum kann ich nicht
den FuB von hier wegbewegen ... aus
Sympathie.
Ach, tut wenigstens, daf3 in diesen
lieblichen Augen ...

SANDRINA
Mit wem redet Ihr?
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DER GRAF
Mit Euch, meine Sonne, mein Mond,
mein glinzender Komet,
die Ihr das Cesicht meiner Violante habt.

[Avie
DER GRAF

Vielgeliebte schine Augen,

werft einen Blick auf mich.

Ach, wenn ihr diese seid,

die mich fiebern lassen ...
(Sandrina zeigt sich zornig und fordert ihn auf,
Jortzugehen.)

Ich gehe, emport Euch nicht,

welche grausame Strenge.
(Der Podesta steht beobuchtend da, und als er
sich ndhert, erblickt ihn Sandrina und entfernt
sich. Statt Sandrina tritt der Podesta auf, und als
der dngstliche Graf die Hand Sandrinas nehmen
will ergreift er die des Podestd.)

Aber im Gehen, Teure,

méchte ich, wenn es gestattet ist,

als Zeichen meiner Liebe

diese Hand kssen.

0, welch weiches Héndchen,

ich werde ganz zu Asche,

meine siiBeste Venus.
(zum Podesta)

Hochverehrter Herr,

ich bin Euer untertinigster Diener.
(fiir sich)

(Verfluchtes Schicksal,

dieser fehlte mir noch.)

(ab)

Szene VI
Der Podeste und Sandrina.

Rezitativ
DER PODESTA (gegen die Seite, auf welcher der
Graf abgegangen ist.)
Geh, widerwirtiger Graf,
ich will, daB du btst ...
Nichtswiirdige Unverschamte, was denkst
du?
Einem Mann meiner Art,
(erziirnt zu Sandrina)
einem Herrn, der dich liebt ...
SANDRINA i
0 Gott, zu Unrecht,

112

— mein Herr, scheltet Ihr mich.
DER PODESTA
Wie mit Unrecht, wo ich gesehen habe ...
SANDRINA
lhr tduscht Euch.
DER PODESTA
Warum spielst du denn mit mir die Sprode,
warum bist du so zimperlich?
SANDRINA (z(irtlich)
Mein lieber gnidiger Herr ... Ach, wenn Thr
wiBtet,
wie ungliicklich ich bin.
DER PODESTA
Fiirchte dich nicht, meine Angebetete,
komm mit mir ...
(ftir sich)
(Ich kann nicht linger widerstehen,) ach
Teure,
du bist der geliebte Gegenstand,
den das Herz ... Ich wei nicht, was ich
sagen soll ...
Ich kann es nicht richtig ausdriicken.
Wir wollen gehen.
SANDRINA
Verzeiht,
ich darf nicht, ich kann nicht.
DER PODESTA '
Wie, wie? Warum?
SANDRINA (gereizt)
Weil ich nicht will; schlieBlich ...
DER PODESTA
Schlieflich bist du
eine gemeine Magd, deren Stand ich
erhdhen werde.
SANDRINA
Um eine so grofe Ehre kiilmmere ich mich
nicht.
DER PODESTA
Unwiirdige; so grofe Kiihnheit? Gegen
meinesgleichen,
einen Podesti ... Potztausend! Wer hdlt mich
davon ab,
dich jetzt zugrundezurichten?
SANDRINA (entschiossen)
Und welche Ursache,
welches Recht habt Ihr,
mich so zu heschimpfen, mich zu bedrohen?
Was verlangt Ihr von mir? Einem Midchen
muB man mit Respekt begegnen,
im iibrigen sollt Thr wissen,
daB ich Verstand, Gefiihl, Herz habe ...




Ach, verzeiht,
die Leidenschaft, mein Herr, ich weiB, ich
sehe es,
daB mein Mund tiberging,
aber ich fithle auch wahr ... Ja, mein Herz
sagt es mir schon,
daf} eine Ungllickliche Euch zu Mitleid
bewegt.
Arie
SANDRINA
Eine Stimme hore ich im Herzen,
die zu mir sagt sachte, sachte:
Dein teurer Herr
(zdrtlich)
ist ganz und gar voll Giite.
Und in diesem Antlitz, in diesen Augen,
die doch so hochmiitig scheinen,
nimmt man Mitleid wahr.

Ach, er flieht mich, hort mir nicht zu,
schon wird er mit mir tyrannisch:
Vor Erregung, vor Kummer
filhle ich mich zerrissen.
Médchen, die ihr mich hért,
wenn ihr Mitleid mit mir fiihlt,
kommt und trostet
ein ungliickliches Midchen,
eine verlassene Ungliickselige.
(ab)

Szene VII
Der Podestd, dann Arminda, darauf Ramiro mit
einem Schriftstiick.

Rezitativ
FER PODESTA
Ach, was bin ich doch fiir ein Narr gewesen!
Sie ist schamhaft, das arme Méadchen.
Ich habe viel Kraft gebraucht,
um die Trdnen aufzuhalten.
Ich will ihr folgen...Ach mein verdammtes
Schicksal! Alles
Verschwirt sich zu meinem Unheil...
Ich will zusehen, daf ich sie besinftige...
ARMINDA
Herr Onkel,
es hat den Grafen schon gereut,
daf er mich verstimmt hat,
er drdngt auf Heirat: An dieser Stelle
will ich ihm die Hand reichen.

RAMIRO
Herr, aus Mailand erreicht mich jetzt ein
Schriftstiick
von einem nahen Verwandten, in dem
er ein ausgefertigtes Gesuch
vom kdniglichen Magistrat beilegt, welches
ich Euch Uibergeben soll,
um einen Mérder, der hier wohnt,
dem Arrest zuzufithren, und dies
ist der Graf Belfiore, glaubt Ihr es nicht?
DER PODESTA
Der Graf Belfiore?
RAMIRO (gibt ihm das Schriftstiick.)
Da, lest.
ARMINDA
Das muf ein Traum sein.
RAMIRO
Es ist nur allzuwahr: Es tut mir leid,
holde Grifin.
(fir sich)
(Welch giinstige Gelegenheit
bereitet mir das Schicksal,
um mich zu richen!)
DER PODESTA
Nun gut, das Gesuch
bestitigt, daB der Graf
Morder der Marchesa Onesti gewesen ...
ARMINDA
Ei, glaubt nicht ...
DER PODESTA (zu Arminda)
Das geht Euch nichts an, schweigt,
wenn der Podestd spricht ...
(zu Ramiro)
Aber man hilt den Grafen fir den
Schuldigen? Und wo sind die Beweise
fir ein solches Verbrechen?
(fiir sich)
(Es koste, was es wolle,
ich will ihn zu retten versuchen.)
Ich begreife es nicht ...
RAMIRO (fiir sich)
(Ich verstehe es gut.) Herr, bedenkt,
dafl man die Gerechtigkeit
niemals vernachlissigen soll;
ich verlasse Euch ...
DER PODESTA
Aber sachte, nicht so eilfertig;
man konnte ...
(fiir sich)
(Welche Verwirrung!)
ARMINDA
Ei, laB3t ihn fortgehen.



folur
RYZR LAY

RAMIRO
Ja, ich werde gehen, aber Ihr m{iBt von
jedem Schritt,
den lhr tut,der Obrigkeit
Rechnung ablegen.
DER PODESTA
Nun gut, der Graf soll kommen;
man schiebe die Hochzeit auf,

r und wenn er schuldig ist,

will ich nicht, daB ein Verbrecher, ein
Ubeltiter
meine Nichte zur Gattin habe.
Avie
DER PODESTA
Eine Dame, eine Nichte,
auffallend und vornehm mit guter Mitgift
will ich umbringen, zugrunde richten?
Die Ehe gilt fiir nicht geschlossen,
ich gehe nun und vernichte gleich den
‘ Kontrakt
dies schickt sich jetzt, dies muB man tun.
Ich wiirde in Deutschland einen schlechten
Ruf bekommen,
in Irankreich, in Spanien kritisiert werden,
was wiirde man in der ganzen Welt sagen
von einem beriihmten Mann, von einem
Kavalier,
von einem Gelehrten, von einem Podest3,
denkt nicht daran, erziirnt Euch nicht,
so mub es sein, so wird es sein.

(ab)

Szene VIII

Arminda und Ramiro

lozilativ
RAMIRO
Wisse Arminda, mein Schatz ...
ARMINDA
VerschlieBe diese Lippen,
treuloser Liigner.
RAMIRO
Du irrst dich, ich bin ...
ARMINDA
Du bist meinen Augen verhaft,
RAMIRO
Von deiner Liebe ...
ARMINDA '
Du bist ihrer nicht wirdig.
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[RAMIRO

Erinnere dich ...
ARMINDA

Nein.
RAMIRO

Hére mir zu ...
ARMINDA

Ich gliithe vor Empérung.
(ab)

Szene IX
Ramiro allein

Rezitativ
RAMIRO
Dennoch spire ich, daB die Besténdigkeit,
die ich in meiner Brust verwahre,
mir schmeichelt; hintergehe mich nicht,
o triigerische Hoffnung,
ich vertraue dir mein Herz und meinen
Frieden an.
Arie
RAMIRO
Gespielin einer siien Liebe,
schmeichelhafte Hoffnung,
auf dich baut diese Seele,
sie beruht ganz auf dir.

Du erhaltst mich am Leben,
du flihrst mich in den Hafen,
o liebliche Stirkung

meiner aufrichtigen Treue.

(ab)

Szene X
Saal N
Der Podesta, Arminda, Serpetta, darauf der Graf

Rezitativ
DER PODESTA
Glaube mir, Nichte,
ich bin auBer mir; wenn der Graf schuldig‘ t
ist,
was soll ich da tun?
ARMINDA
Euch fehlt
kein Mittel, ihn zu retten.
SERPETTA
Wenn Ihr es wollt,
es hingt allein von Luch ab.



DER PODESTA
Das ist richtig.
Aber wenn Ramiro inzwischen ... Da kommt
er.
(Wie er den Grafen kommen sieht, setzt er sich.)
DER GRAF  (zum Podesta)
Herr, Ihr seht mich bereit;
[(zu Arminda)
zu Buch eile ich, junge Braut ... In einem
solchen Augenblick
strahlt mein ganzes lerz ... O, welche
Zufriedenheit!
Ich springe vor Freude,
und ich kann freimiitig
diese anmutigen Strahlen wohlgefallig
betrachten ...

| Schnell, schnell die Hand.
DER PODESTA
Holla, was machst du?
Erkennst du etwa nicht
das diistere Aussehen
(ernst und gemessen)
eines strengen Richters, der vor dir steht?
DER GRAF
Braut ... Braut ...
ARMINDA
Schweige doch.
DER GRAT
Mein Herr ...
DER PODESTA
Ruhe.
DER GRAF
Serpetta ...
SERPETTA
Sprecht nicht.
DER PODESTA
Antworte dem Richter:
Wer bist du, wie heifit du?
DER GRAF (furchisam)
Graf Belfiore ... dieser ... der ...
Das heiBt, der Bréutigam ...
DER PODESTA
Genug.
Sage mir, kennst du
die Marchesina Onesti?
DER GRAF
Was soll ich sagen?
ARMINDA (leise zum Grafen)
Sage, daf du nicht weifit ...
DER GRAT
Ich kenne sie nicht, nun ja.

DER PODESTA
Sie lebt?
DER GRAT
Nein, Herr.
SERPETTA (leise zum Grafen)
Was sagt [hr?
DER PODESTA
Ist sie also tot?
DER GRAF
[ch weif nicht ... das heifit ... aber hort ...
ARMINDA
Leugne, wenn du dich retten willst.
DER PODESTA
Ist es wahr, was man sagt,
daf sie ermordet worden ist?
DER GRAF (fiir sich)
(Es ist nur allzuwahr.) Aber wisset ...
Herr, ja ... nein, Herr ...
SERPETTA
Verwirrt Euch nicht.
DER PODESTA
Man spricht 6ffentlich dariiber,
daB du sie ermordet hast.
DER GRAF
Nun ja ... die Liebe ...
Das heiBt, die Eifersucht ...
Es war ein Zufall ...
DER PODESTA
Nicht weiter.
ARMINDA (fiir sich)
(Welch Dummkopf!)
DER PODESTA
Graf, denk an deine Angelegenheiten;
eines solchen Verbrechens
wirst du beschuldigt;
wenn du unschuldig bist,
(fiir sich)
(wie ich meine,)
dann verteidige dich, wenn du kannst.

Szene X1
Sandrina und Vorige.

SANDRINA
Ich verteidige ihn.
DER GRAY
0 Schicksal!
ARMINDA
Das wird etwas geben!
SERPETTA
Nun wird es richtig!



TARMINDA
Vielleicht die Biuerin ...
SERPETTA
Sie wird etwas wissen.
DER PODESTA
Was kannst du
zu seiner Verteidigung sagen?
ARMINDA
Rede,
meine Sandrina.
SERPETTA
Sprich frei heraus,
teure Freundin.
SANDRINA
Was sagt man denn
von dem Grafen?
Was fiir eines Verbrechens ist er schuldig?
DER PODESTA
Die Marchesina Onesti
getotet zu haben.
SANDRINA
Das ist eine Verleumdung.
Violante wurde verwundet,
aber sie starb nicht; jeder
kann Violante in mir sehen; ja, ich bin
diejenige;
dem Himme] sei Dank, daB ich lebe, und ich
verzeihe thm.

DER GRAF (erregt)
Ach, ich habe es gesagt ... Meine Liebe ...
DER PODESTA
Du Violante?
ARMINDA (spéittisch zu Sandrina)
Du eine Marchesa?
SERPETTA
Du eine Edelfrau?
SANDRINA
Ja, ich bin es, ich liige nicht.
DER PODESTA (zu Sandrina)
Aber, meine Tochter, was glaubst du denn ...
mit einem solch torichten Vorwand.
SANDRINA
Sagt, was Thr wollt,
aber bald werdet lhr
durch zahllose Zeugnisse sehen,
daB ich die Marchesina Violante bin.
DER GRAF (fiir sich)
(Diese redet wahr ... O welche Freude ...)
Ach, mir sagt es das Herz,
welches sich erregt. |
DER PODESTA :
Der Punkt ist zweifelhaft:
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Man geht, um zu beratschlagen.
Jedoch wenn ich meine Sandrina verlieren
. miiBte,
so wiirde ich gewif eine Torheit begehen.
(ab)
ARMINDA
Ich beginne zu zweifeln; jedoch sei es
Sandrina
oder sei es Violante, schleunigst
werde ich liber meine Rache nachdenken.
(ab)
SERPLETTA
Ich werde auch fortgehen;
es komme wer will, ich werde dariiber
lachen.

(ab)
DER GRAF (2u Sandrina)
Mein anbetungswiirdiger Schatz ...
Ich kann mich nicht mehr halten ... LaB es
doch,
laB es geschehen,
daB ich endlich auf diese Hand ...
SANDRINA (Er will ihr die Hand kissen, und sie
stoft ihn zuriick.)
Zuriick.
lhr traumt.
Ich gab nur vor, jene zu-sein, um Euch zu
retten,
[ und ich zog beizeiten
Nutzen aus der groBen Ahnlichkeit,
die ich, wie Thr sagtet,
mit der verstorbenen Violante habe.
DER GRAF
Einmal warm, einmal kalt; auf Wiedersehen,
Verstand.
SANDRINA
Geht nur, geht
zu Eurer liebreizenden Arminda,
zu Burer siifien Liebe;
sie erwartet von Euch die Hand und das

- Herz.
(ab)

Szene XII
Der Graf allein.

Rezitativ und Arie
DER GRAF
Ach, gehe nicht fort ... Hire mich an,
weh mir, wer stoBt mich zuriick ... Wohlan,
man gehe ...



Aber sachte ... Die Erde wankt,
und ein finsterer Nebel
umweht mich,
ist es ein Wirbelwind, ein Unwetter, ist es
Nacht
oder Tag?
Arminda, Violante,
wollt IThr mich umbringen?
Kommt und verwundet mich nur ... Aber Ihr
weint?
Was niitzen diese Tranen,
ich will sterben ... Da ist der Donner ... Da ist
der Blitz,
der meinen Kopf trifft; o, ich danke dir,
Zeus, mein Freund, du allein,
du gibst mir Trost;
Braut, ihr Freunde, weint, weh mir! Ich
sterbe.
Schon werde ich eiskalt,
der FuB zittert, das Blut erstarrt,
der Atem fehlt, das Herz wird schwach,
ich kann mich nicht mehr halten ... Weh
mir,
welch Schicksal!
Uber Stirn und Nase
lauft ein kalter SchweiB.

Aber sachte, sachte, ich kann noch gehen,
ich wende die Augen, und mit Wohlgefallen
scheine ich hier in der Nihe

einen sien Gimpel zu horen,

vielleicht bin ich im Gefilde der Seligen;
das konnte es sein ... ja Herr.

Stille, stille ... Der Wind siuselt.

Die Luft streicht um mich herum,

ich sehe die Sonne, ich sehe den Tag,
daran gibt es nichts mehr zu zweifeln.

Welche Freude; ich bin noch hier,
ich denke noch, ich tiberlege noch:
Ja, ich lebe, das Herz strahlt mir,
ich will mich freuen und jubilieren.

(ab)

Szene XIII
Nardo, dann Der Podesta und Ramiro, darauf
Serpetta.

Rezitativ
NARDO
O ich Armster! Ich habe

die gnadige Frau {iberall gesucht und sie
nicht gefunden;
ach, ich befiirchte ... Wer weif ... Vielleicht
hat sie
sich dem Grafen entdeckt ... Ei, das kann
nicht sein;
wenn sie mir selbst den ausdriicklichen
Befehl gab,
mich ihm nicht zu entdecken ...
Aber es kommen Leute, ich will mich
verbergen,
weil man nachforschen kisnnte ...
(Er zieht sich zuriick und bleibt beobachtend
stehen.)
RAMIRO
Er muB jedoch beweisen,
daB sie Violante ist.
DER PODESTA
Das versteht sich;
Doch ihre freimiitige und offene Rede zeigt,
fast mochte ich wetten ...
RAMIRO
Na schin, wenn man
mich iberzeugt haben wird ...
SERPETTA (gibt vor, aufer Atem zu sein.)
Welche Begebenheit, welch Zufalll
Sandrina ist entflohen.
DER PODESTA
Weh mir! Was sagst du?
NARDO (fiir sich)
(Entflohen, wieso?)
RAMIRO
Das begreife ich nicht.
DER PODESTA
Ach, man darf keine Zeit verlieren;
man muf sie wiederfinden; ich will Larm

machen,
Verwirrung, Zerstérung ...
Sie sollen alle gleich gehen.
SERPETTA
Aber es ist schon Nacht.
DER PODESTA
Ob Tag oder Nacht,
man schicke, man gebe Befehl, sie zu
suchen ...
0O nein, ich werde selbst gehen, um sie zu
finden.

(mit Ramiro ab)
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Szene XIV
Serpetta und Nardo in beobachtender Haltung.

Rezitativ
SERPETTA
Geh nur, aber dieses Mal
mdochte ich dir die Zdhne ausschlagen.
NARDO (flir sich)
(Konnte ich nur von dieser
etwas erfahren.)
SERPETTA
Die alberne Girtnerin glaubte,
sie kénne,
alle in Verwirrung bringen,
indem sie vorgah, eine Dame zu sein:
Und Arminda hat sie aus gutem Grund
an einen entlegenen Ort
bringen lassen,
hier im nahen Wald,
voller wilder Tiere, und vielleicht
frift sie jetzt irgendein hungriger Wolf.
NARDO (fiir sich)
(Weh mir, was hore ich! Ich will in diesem
Augenblick
zum Grafen gehen, um ihm zu entdecken ...
Arme Violante!)
(eilig ab)
SERPETTA
Einerseits tut es mir leid, aber andererseits
hat sie es so gewollt; und heutzutage
braucht man Diplomatie, muf3 man sich
verstellen
und in Liebessachen Diskretion gebrauchen,
niemals diirfen wir verraten, was wir in
unserem Herzen bewahren.
NroZ200 Arie
SERPETTA
Wer die Welt geniefien will,
lasse sie, wie sie ist.
Durch nichts lasse ich mich aus der Ruhe
bringen,
ich nehme es, wie es kommt.

Ich weiB, daB ein Madchen

ein gutes Herz haben mub,
redlich und aufrichtig sein soll;
aber das bringt nichts

bei den Minnern heutzutage.
Man muf verschlagen sein,

sich gleichgiltig zeigen,

die Bescheidene mimen,

tun, als siih und hére man nichts,
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und dabei zu schmeicheln wissen.

Als ich noch ein Médchen war,
gab mir die Mutter diesen Ratschlag,
den ich befolgen will.

(ab)

Szene XV

Verlassener Ort in bergiger Gegend mit alten,
teilweise zerstorten Wasserleitungen, zwischen
denen eine dunkle gangbare Grotte liegt.

Sandrina dngstlich und zitternd; man sieht ver-
schiedene Gestalten eilends flichen, die sie dort
verlassen haben.

Arie
SANDRINA
Grausame, o Gott! bleibt stehen,
ihr laf3t mich hier allein ...
Ich Arme ... Wer hilft mir,
wer kommt mir zu Hilfe.
O Gétter, ich bin verloren,
habt Mitleid mit mir.
Rezitativ
SANDRINA
Wo bin ich? Was ist mir zugestoBen?
Also bin ich hierher gefithrt worden,
ich Ungliickselige, um zu sterben!
Mitleidvolle Gotter,
wenn euch der Schmerz
und mein Klagen bewegt,
ach, fithret meine Schritte ...
Aber, o Gott! durch diese Felsen
weil} ich nicht, wohin ich gehe ...
Wohin ich auch meinen Blick wende, ich
sehe nichts anderes
als Schreckensbilder, und ich fithle nur
die Stimmen meines Schmerzes, meiner
Qual.
havatine
SANDRINA
Ach, vom vielen Weinen und Schluchzen
kann ich kaum noch atmen:
Ich habe keine Stimme mehr, keine Kraft,
der Atem in der Brust wird schwicher.
Rezitativ
SANDRINA
Aber hier hért und sieht mich niemand,
ach, wie der FuB wankt ...
Die Kraft fehlt ... o Gitter!

N
[



Ich hore Lirm, und es scheint mir,

daf ich zwischen diesen Strauchern

eine schreckliche Schlange sehe,

die mit Gezisch ... Weh mir ... Wo verberge

ich mich,

wohin laufe ich ... Was tue ich ... Hier ...
scheint mir.

Ach, ich irre nicht ... eine Hohle,

in dieser, ja, will ich

dieses armselige Leben zu retten versuchen;

steh mir bei, o Himmel, hilf mir.

(Sie sucht Schutz in der Héhle.)

Szene XVI

Der Graf und Nardo, sich gegenseitig am Arm
haltend, und die Vorige, dann Arminda, darauf
der Podesta und Serpetta, schlieflich Ramiro.

Iinale
DER GRAF

In diesen Schatten, in dieser Finsternis,

zwischen den Dornen und diesen Felsen,

mein Nardo, leite meine Schritte,

weil ich nicht weif, wohin ich gehe.
NARDO

0, welche Dunkelheit, welcher Schrecken,

laf8t uns ganz sachte gehen:

Hier miiBte der Ort sein,

wo man sie finden kann.
SANDRINA

Mir scheint, da8 ich hier

ein verworrenes Gemurmel hore:

Ach, daB nur der Tod, o Gott!

meinem Leiden ein Ende bereiten kann.
ARMINDA

Sicher wird in diese schreckliche Wiiste

der verzweifelte Graf

geraten sein,

um seine Schine zu suchen.
DER GRAF

Ich hére dort irgendein Gerdusch.
SANDRINA

Ich will mich dessen wohl versichern.
(Sie ndhern sich langsam und beobachten.)
NARDO

Ich will etwas niiher gehen.
ARMINDA

Auf dieser Seite hore ich Leute.
SANDRINA, ARMINDA, DER GRAE, NARDO

Hier werde ich besser stehen, um zu

horchen.

DER PODESTA

Wenn ich so im Dunkeln,

wenn auch langsamen Schrittes, gehe,

stolpere ich jeden Augenblick,

und ich werde stiirzen.
SERPETTA

Ganz allein, sachte, sachte

bin ich auch hierhin gekommen,

um meine Sache zu sehen

und mich darauf einstellen zu kénnen.
DER GRAF

Wer da?
SANDRINA

Weh mir, ich Ungliickliche!
DER PODESTA

Wer ndhert sich?
SERPETTA

Ach, ich Armselige!
NARDO

So weicht doch aus.
ARMINDA

Ach, welch ein Schrecken!
SANDRINA, SERPETTA, ARMINDA, DER GRAF,
DER PODESTA, NARDO

Welch Gefliister, welche Gerdusche

und ich kann nicht einmal fliehen.
DER PODESTA (zu Arminda, die er fiir Sandrina
hdlt)

Seid Ihr meine Sandrina?
ARMINDA (zum Podesta, den sie fiir den Grafen
hdlt)

Ja, ich bin es,
(fiir sich)

(das ist der Graf).
DER GRAF, (zu Serpetta, die er fiir Sandrina halt)

Seid Ihr meine geliebte Sandrina?
SERPETTA (zum Grafen, den sie fiir den Podesta
hdlt)

Ja, ich bin es,
(fiir sich)

(es ist der Podesta).
NARDO (zu Sandrina)

Seid Ihr meine gnéddige Frau?
SANDRINA

Das ist Nardo, ich flirchte mich nicht.
SANDRINA, SERPETTA, ARMINDA, DER GRAF,
DER PODESTA, NARDO

Welche Freude, welches Vergniigen.

Ich habe sie (ihn) wiedergefunden.
RAMIRO (in die Kulissen)

Bleibt hier stehen, Freunde,

versteckt Euch ein wenig,
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denn ich werde Euch zur rechten Zeit rufen.
DER PODESTA
Es kommen noch Leute.
ARMINDA
Welches MiBigeschick!
DER GRAF
Ruft nur!
SERPETTA
Welche Angst!
NARDO
Geht zuriick!
SANDRINA
Ach, was ist das!
RAMIRO (tritt auf, zu Arminda)
Gleich werde ich alles entdecken.
DER PODESTA
Wohlan, wir wollen gehen.
ARMINDA
Seht mich bereit.
DER GRAF (zu Serpetta)
Geschwind, gehen wir.
SERPETTA
Ich bin bereit.
NARDO
Was machen wir?
SANDRINA
Ich zittere, o Gott!
SANDRINA, SERPETTA, ARMINDA, DER GRAF,
DER PODESTA, NARDO
Ach, das Herz wird mir schwach in der
Brust
und es kann nicht mehr standhalten.
RAMIRO
Vorwiirts, lauft eilends, Freunde,
auf, kommt ein wenig her.
(In die Kulissen, von wo ein starker Schimmer
von angeziindeten Fackeln erscheint.)
Ich bin vergniigt, ich freue mich
tiber cinen o groBen Gliicksfall.
(Alle sind erstaunt und betrachten sich
verwundert.)
DER GRAF
Hier Serpetta?
SERPETTA
Hier der Graf?
DER PODLSTA
Die Nichte?
ARMINDA
Der Podestd?
SANDRINA, SERPETTA, ARMINDA, DER GRAF,
DER PODESTA, NARDO ‘
Welch unerwartete Uberraschung,
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ach, was wird mit uns geschehen?
ARMINDA (zum Podesta)
He, Ihr téuscht Euch, ich bin das nicht.
SANDRINA (zu Nardo)
He, Thr scherzt, ich bin die Schéne nicht.
SERPETTA (zum Grafen)
He, Ihrirrt Euch, ich bin noch nicht
verriickt,
DER GRAF, DER PODESTA, NARDO
Wir haben es wirklich vortrefflich gemacht,
und wir kénnen es nicht mehr dndern.
ARMINDA (zum Grafen)
Ach, niedertrichtiger Unwiirdiger, ach
Verriter,
jetzt wirst du meine Rache erfahren.
DER PODESTA (zu Sandrina)
Ach, grausame Frau, undankbares Herz,
schon erwacht in meiner Brust der Zorn.
SANDRINA
Weh mir, ich wanke, es schwindelt mir,
es scheint mir, als ob der Boden nachgibt.
NARDO (zu Serpetta)
Mach, was du willst, der verachtet dich.
SERPETTA (zu Nardo)
Das darf Euch eben nicht bekiimmern.
RAMIRO (zu Arminda)
Warum, Tyrannin, so sprode?
ARMINDA (zu Ramiro) ‘
Du warst und bist ein verhafter
Gegenstand.
SANDRINA, DER GRAF
Der Himmel wird dister, die Luft triibe,
ich brenne und bebe, ich erstarre und zittre,
ich werde wahnsinnig.
SERPLTTA, ARMINDA, RAMIRO, DER PODESTA, NARDO
Ach, wie ich vor Arger, vor Wut bebe,
mein Herz gliiht und brennt,
SANDRINA
Mein Thyrsos, ach hore die stifien Sirenen,
mit wunderbarem Zauber stimmen sie hier
den Gesang an
und lassen uns siifie Ruhe geniefBlen.
DER GRAF
Hére, meine Klorls, auf Orpheus Leler,
die die wilden Tiere besinftigt, die die
Wilder bewegt
und die in den wogenden Wellen den
Steuermann herfickt,
SANDRINA, DER GRAT
Welche schine Zufriedenheit,
welch willkommenes Vergniigen.



DER PODESTA (zum Grafen)
Mein Herr, auf ein Wort,
habt die Giite,
ein Duell auf Pistolen anzunehmen.
RAMIRO (zum Grafen)
Mein Herr, geht noch nicht,
ein Duell mit dem Degen
diirft Ihr nicht verweigern.
ARMINDA
Haltet ein, ich bitte Euch.
(Alle laufen herbei.)
SERPETTA, NARDO
Wozu dient dieser Larm?
RAMIRO, DER PODESTA
Ich kann die Entriistung und die Wut
nicht mehr unterdriicken,
SANDRINA (rasend)
Ich bin die schreckliche Medusa.
DER GRAF (rasend)

Ich bin so unerschrocken wie Alkides.

SANDRINA, DER GRAF

Anmutige und gefillige Nymphen,

genug, keine Strenge mehr.
ARMINDA, DER PODESTA

Was, Thr seid doch nicht wahnsinnig?
RAMIRO, NARDO

Man weif schon, was Ihr sagt.
SANDRINA, DER GRAF

Platz da, dringt Euch nicht so.
DER GRAF

Holla, behindert mich nicht.
SANDRINA, DER GRAF

Ihr lieben Klagenden,

miBigt die grofe Glut,
SERPETTA, ARMINDA, DER PODESTA, NARDO,

Sie sind verwirrt,

sind schon toll geworden.
RAMIRO (zu Arminda)

Du bist der einzige Grund

eines solchen Schicksalsschlages.
SANDRINA, DER GRAT

Wann endet, o Gitter,

Eure Grausamkeit,

SERPETTA, ARMINDA, RAMIRO, DER PODESTA, NARDO

Welch unheilvoller Zufall,
welch groBe Raserei;

wer kinnte je

cine seltsamere Tollheit finden,

SANDRINA, DER GRAF (immer noch im Wahnsinn)

Was fiir eine Freude,

welche willkommene Ubereinstimmung,

welch schéne Frohlichkeit,
lafit uns tanzen.

Ende des zweiten Aktes

Dritter Akt

Szene 1
Vorhof
Serpetta und Nardo

Rezitativ
SERPETTA

Hore mich an, mein Nardo,

ich sage es dir offen;

du hast mir nie gefallen,

aber dennoch, wer weif3.
NARDO

Werde ich also hoffen konnen?
SERPETTA

Ja, ja, hofft nur, das schadet nichts.
NARDO

Ach, diese Gleichgiltigkeit

mir ein Wortchen zu sagen?

Ach, mein Schatz,

sei nicht so hartnickig.
SERPETTA

(ab)

Szene II
Nardo, dann der Graf, darauf Sandrina

Rezitaliy

NARDO

Ich muB also schmachten ...

DER GRAT (zu Nardo, indem er ihn anhdlt)
Holla, hollg;
wohin, wohin gehst du?

NARDO
Mit wem habt Thr es zu tun?

DER GRAY (herzlich)

NARDO (fiir sich)

(Weh mir, er ist immer noch toll.)

148t mich noch verzweifeln, ich wire fihig,
irgendeine Torheit zu begehen; was kostet
es dich,

0, ich kann dir weder nein noch ja sagen.

Mit dir, mit dir, meine Liebe, meine Seele.
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DER GRAF
Teures angebetetes Wesen ...
NARDO (entfernt sich.)
Ein wenig sachte.
DER GRAF
Ach, Venus, meine Gottin;
ich bin der befliigelte Merkur.
(Er folgt ihm.)
NARDO )
Thr habt Euch geirrt ...
(fiir sich)
(0 scheuBliches Durcheinander ...}
wenn ich fliehen konnte ...
DER GRAF
Weh mir!
NARDO
Was ist geschehen?
DER GRAF
Ich habe den Merkurstab im Himmel
vergessen.
NARDO
Sofort gehe ich, ihn zu holen ...
(Er will eilig fortlaufen und wird von Sandrina
aufgehalten.)
SANDRINA
Bleib stehen.
Fliehe mich nicht, mein Abgott, erkennst du
nicht
deine treue Geliebte;
die schéne Erminia in schattigem Gewdchs?
NARDO (flir sich)
(0, ich Armster! Sandrina ist
immer noch wahnsinnig.) Aber was sagt
Thr?
SANDRINA
Schnell die Hand, o Teurer;
ich will dich jetzt heiraten.
NARDO
0, das ist gut, bei Gott,
(fiir sich)
(Mit diesen hier werde auch ich noch ver-
rickt.
Ich will verschwinden.)
(zum Grafen)
Herr Merkur,
(zu Sandrina)
Gnidige Erminia, schnell,
schaut ... Seht ...
dort, dort ... O welch wunderschine Sache!
(in die Luft zeigend) !
da, da ... Welch auBerordentliche Sache!
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Arieund Duelt
NARDO (zum Grafen, der in die Luft schaut)
Schaut, welch ein Unterschied
zwischen Sonne und Mond.
(zu Sandrina, wie oben)
Seht einer nach dem andern
die verliebten Sterne,
(fiir sich)
(ich méchte fort von hier).
Jetzt kommt das Schine,
nun beginnt das Duell,
sie packen sich gegenseitig, sie raufen sich,
sie driingen sich, sie packen sich,
(fiir sich)
(sie sind schon verriickt).
Welcher Larm, welcher Krach,
welch schénes Vergniigen, welcher Spaf!
(fiir sich)
(Wie schon wird es sein zu fliehen.)
(flicht)
DER GRAF
Los, macht weiter.
SANDRINA
Kriftig, laBt nicht voneinander ab.
DER GRAF (Schaut in die Luft, erschrocken)
Der Mond; weh mir, er stiirzt nieder.
SANDRINA (erschrocken)
Weh mir, die Sterne fallen herab.
SANDRINA, DER GRAT
Hilfe ... Und wo ist er?
Welcher Sturm kommt auf,
welcher Donner, welch Unwetter,
Hilfe, Erbarmen.
(beide ab)

Szene 111
Der Podesta, darauf Serpetta.

Rezitativ
DER PODESTA
0, ich habe es gut Gberlegt,
ich bin ein Mann von Urteil, und ich bin
ehrlich.
[ch will diesem Haus jegliche Verwirrung
nehmen;
der Graf, der ein Narr ist,
mag hingehen, wohin es ihm wefillt;
Arminda
wird dann vergeblich gekommen sein,
und meiner Sandrina werde ich meine Hand
geben,




[[SERPETTA
Thr habt die Rechnung ohne den Wirt
gemacht.
DER PODESTA
Ich habe es nach meiner Weise gemacht,
du darfst dich da nicht hineinmischen;
gibt es
ein unverschiamteres Madchen?
SERPETTA
Sagt, was Ihr wollt,
miflhandelt mich nur, schlagt mich;
aber schaut mich wenigstens an und
erinnert Euch,
daf3 Thr mir einst gesagt habt,
Ihr wolltet mein Gliick machen.
DLR PODESTA
Andere Zeiten, andere Sorgen.
SERPETTA
Die Liebe, die so oft ...
DER PODESTA
Du solltest dich schédmen;
immer von der Liebe zu sprechen,
bestdndig die Liebe im Kopf; fiir eine
Jungfer
ist das eine schindliche Sache.
SERPLTTA
0, das ist schon;
schliefilich, was tut es, wenn auch ich tue,
was die anderen Frauen machen, mein
Herr?

(ab)

Szene IV
Der Podesta, darauf Arminda und Ramiro von
verschiedenen Seiten.

Rezitativ
DER PODESTA
Seht nur, was fir eine Unverschdmte,
welch freche Schwiitzerin! O, welch grofier
Mann
ist er doch gewesen,
der von den Frauen geschrieben hat,
sie sind, teils mehr, teils weniger, alle ...
ARMINDA
Herr Oheim,
ich will von Euch noch heute
meinen Grafen ...
DER PODESTA
Gut.

RAMIRO |
Mein Herr, von Euch verlange ich
noch heute
Arminda zur Gemahlin.
DER PODESTA
Noch besser.
ARMINDA
Thr erkennt den Kummer
einer Nichte.
RAMIRO
Ihr seht den Schmerz
eines Freundes.
ARMINDA
Der Vertrag ist schon festgesetzt.
RAMIRO
Sie gab mir ihr Wort.
DER PODESTA
0, das ist schén ...
ARMINDA
Der Graf ... Glaubt mir ...
RAMIRO
Die Nichte ... Wifit ...
DER PODESTA
Aber zum Teufel, beruhigt Euch doch.
ARMINDA
Ihr miifit ihn verpflichten ...
RAMIRO
Ihr miift sie zwingen ...
ARMINDA
Hort zu ...
RAMIRO
Hort ...
DER PODESTA
Ich kann es nicht mehr ertragen ...
ARMINDA
Schnell ...
RAMIRO
Was sagt [hr? ‘
Avie N2
DER PODESTA ({2t Ramiro)
Mein Herr, ich wollte sagen,
daB die Sache ... Nur ein wenig sachte ...
(zu Arminda)
Meine gnidige Frau, ich glaubte nicht ...
Aber laBit mich reden.
(zu Ramiro)
Die Nichte, wifit ...
(zu Arminda)
Der Graf, ich wollte nicht ...
Hrt ein wenig, ich bitte Luch,
Ich werde sagen, meine Nichte ...
Diese Sache ist zum bersten.



uf}

(zu Arminda)
Ihr nehmt Euch Euren Grafen,
(zu Ramiro)
Ihr heiratet die Nichte;
tut, was Ihr wollt,
laBt mich in Frieden,
welche Schande, welche Frechheit!
Es ist einé wahre Unverschdmtheit,
beldstigt mich nicht mehr.

(ab)

Szene V
Aminda und Ramiro.

Rezitativ
ARMINDA
Ramiro, wohlan, kurz gesagt; was erhoffst
du dir von einer Frau,
die dich verachtet und nicht liebt?
[RAMIRO
Daf} du dich endlich
meiner aufrichtigen Liebe,
deiner Versprechungen erinnerst.
ARMINDA
Ja, alles ist wahr,
jetzt ist keine Zeit mehr,
Vorwlirfe zu machen;
. hére meinen Rat:
Da ich dich nicht liehen kann,
vergiB mich nur, erdulde es und gehe fort.
RAMIRO
Um dir ginzlich entgegenzukommen:
Ich verschwinde schon, o Grausame, aus
deinen Augen.
Eines Tages wirst du es vielleicht bereuen.
ARMINDA
Mach, was du willst.

(ab)

Szene VI
Ramiro.

Reritativ

RAMIRO

So weit ist nun, Undankbare,

deine Treulosigkeit gekommen!

Sage mir, grausame I'rau, boshaftes
Ungeheuer

an Grausamkeit, was flr ein Verbrechen

hat dieses arme Herz verschuldet? Ach, wie

die Wut
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mir den Atem nimmt.
Und ich fithle in meiner Brust
Ha8, Empirung, Wut, Zorn und Verachtung.
Arin
RAMIRO
Geh nur in den Arm anderer,
treulose undankbare Frau,
fiir dich werde ich immer
eine grausame, erbarmungslose Furie sein.
Du willst mich schon elend
weit entfernt aus deinen Augen;
als Elender werde ich sterben.

(ab)

Szene VII

Garten

Sandrina und der Graf schlafend, sie auf der ei-
nen, er auf der anderen Seite. Beim Klange einer
siifien Musik beginnen sie zu erwachen.

eritativ und Ductt
SANDRINA (erstaunt)
Wo bin ich denn?
DER GRAF
Wo bin ich wohl?
SANDRINA
Mir scheint,
daf ich hier geruht habe.
DER GRAF
Ich glaube, geschlafen zu haben.
SANDRINA
Und wer fiihrte mich
auf diese liebliche, schone
und anmutige Wiese?
DER GRAF )
Und wer brachte mich in diese
bezaubernde Ebene?
Tridum oder wach ich?
SANDRINA
Ich weil nicht, ob ich triume, o welche
Verzauberung!
(Sie bemerken einander)
DER GRAF
Aber was sehe ich?
SANDRINA
Was erblick ich?
DER GRAF (hingerissen)
Ach, meine Teure ... Mein Gut ...
SANDRINA (St3f3t ihn weg.)
Entferne dich.
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DER GRAF
Weh mir!
(Er zieht sich erschreckt zuriick und ndhert sich
dann wieder.)
SANDRINA
Wen suchst du?
DER GRAF (fiir sich)
(Schlimm, schlimm.)
Du bist nicht Violante?
SANDRINA
Ja, ich bin Violante;
aber wenn du die Schéne,
deine artige Braut suchst, die bin ich nicht.
DER GRAF
Ich beteure, ich schwore ...
SANDRINA
0, ich wage nicht, die Rivalin
einer so wiirdigen Dame
zu werden. In Kiirze werde ich ja auch
die Gattin des Podesta; lebt wohl.
(will abgehen)
DER GRAF
Hore mich an ... Wohin gehst du?
So soll ich dich jetzt,
in diesem siiBen Augenblick, in dem ich
dich finde,
verlieren? Nein, das soll nicht geschehen,
entweder werde ich an deiner Seite stehen,
oder du sollst mich verzweifelt sterben
sehen.
Du verlaBt mich?
(fiir sich)
(O grausamer Augenblick!)
Mein Abgott, meine siifie Liebe;
ach, du weiBt nicht, daB dieses Herz
sich schon, o Gott, entkriftet fihlt.
SANDRINA
Ja; ich verlasse dich, undankbarer Geliebter;
fir dich lebt das Herz nicht in Angst,
nicht ich bin deine Vielgeliebte,
und ich muB dich verlassen.
DER GRAF
Also gehe ich.
SANDRINA
Ich gehe auch.
SANDRINA, DER GRAT
Ach, warum bleibe ich stehen, o Gott!
Warum zittert mein FuB3?
DER GRAF
Herrin, nehmt es an,
da® ich Euch als Zeichen der Ehrfurcht
wenigstens die Hand kisse.

SANDRINA
O verzeiht, ich erlaube es nicht,
ich will keine Komplimente;
geht nur weit fort von hier.
DER GRAF
Geduld, aber wenn wir uns dann
nicht mehr sehen.
SANDRINA
Ach pein, das ist Eure Sache;
vielleicht werden wir uns wieder begegnen.
SANDRINA, DER GRAF
Nur Mut, man muf} sich entschlieBen
und von hier fortgehen.
(Entschlossen gehen beide zu verschiedenen Sei-
ten bis an die Szene, dann bleiben sie stehen.)
der Graf (kommt zurlick)
Thr ruft mich?
SANDRINA
Nein, mein Herr.
Thr kommt zuriick?
DER GRAF (bleibt stehen)
Verdammt.
SANDRINA (kommt zurtck)
Ich gebe langsam, langsam nach.
DELR GRAT
Sie 4Bt nach, nach und nach!
SANDRINA
Ach, ich kann nicht mehr widerstehen.
DER GRAF
Ach, sie kann nicht mehr widerstehen.
(Sie ndhern sich langsam einander).
DER GRAF
Soll ich mich nédhern ...
SANDRINA
Ich wii3te nicht ...
DER GRAF
Ich komme néher? ...
SANDRINA
Ich méchte nicht ...
DER GRAF
Ich gehe ...
SANDRINA
Ich bleibe ...
SANDRINA, DER GRAF
Was ich tue?
Verliebte schine Seelen,
sagt, die ihr Liebe verspiirt,
ob man noch widerstehen kann?
Holder Kummer, holdes Leiden,
teure Rechte meines (meiner) Liebsten,
vor [reude, vor Zufriedenheit,
springt das Herz schon in meiner Brust.
(beide an)
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Letzte Szene
Der Podesta, Arminda, Ramiro und Serpetta,
darauf Nardo, schiieflich Sandrina und der Graf

Jezitativ
DER PODESTA ‘
Meine Nichte, meine Teure,
quélt mich nicht mehr; was kann ich
unter diesen Umstiinden fir Euch tun?
NARDO
Meine Herren, seid lustig;
die Narren sind geheilt worden,
und kaum sind sie wieder zu Verstand
gekommen,
haben sie zufrieden und frohlich geheiratet.
DER PODESTA
Was sagst du?
ARMINDA
0, Verrat!
RAMIRO
0, welch ein Schicksal!
SERPETTA
Ich bin eine groBe Sorge los.
DER GRAF
Da ist meine kleine Braut,
da ist meine Violante.
DER PODESTA
Wie?
SANDRINA
Es ende jeder Zweifel
an meiner Existenz; ich habe
zusammen mit Robert, meinem Diener,
Namen und Stand getauscht,
(indem sie auf Nardo deutet)
ich habe mich nicht zu erkennen geben
wollen,
nur um meinem Bréautigam
eine siiBe Rache zu bereiten.
ARMINDA
Marchesina,
ich bitte Euch um Vergebung, ich bin die

Schuldige;
ich habe Euren Tod angestiftet ...
SANDRINA
Nicht weiter, Freundin, haltet ein, und eine
zértliche

Umarmung soll Euch meine Zuneigung
zu erkennen geben.

ARMINDA
Wenn es dem Herrn Onkel geféllt:
Der getreue Ramiro ... !
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SERPETTA
Wenn es recht ist,
s0 wollte ich auch ...
DER PODESTA
Gut, ich habe verstanden,
(zu Arminda)
r  Euer Bridutigam ist Ramiro;
(zu Serpetta)
und deiner soll Nardo sein.
DER GRAF
0, unvergleichlich.
RAMIRO
Mehr kann ich nicht verlangen.
NARDO
Das ist ein Vergniigen.
DER PODESTA
Es freue sich, wer sich freuen will,
es heirate, wer will,
weil ich auch heiraten werde,
sobald ich eine andere Sandrina finde.
SANDRINA
Die aus Liebe verstellte Gértnerin
wird stets und in jeder Weise
an Eure Giite, Euer Herz denken.

I'inale Ny, 2
SANDRINA , SERPETTA, ARMINDA, RAMIRO, DER
GRAF, DER PODESTA , NARDO

Es lebe hoch die Gértnerin,

die ihr Herz treu gehalten.

Es lebe der Graf, es lebe die Liebe,

die alle frohlich macht.
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