LE NOZZE DI FIGARO

STADTTHEATER BERN T

MOZART




STADTTHEATER BERN - SPIELZEIT 1987/88

Direktion: Philippe de Bros. Redaktion: Dr. Peter Ross
Redaktionelle Mitarbeit: Karin Bovisi. Layout: Heinz Jost
Satz und Druck: Lobsiger & Sohn AG, Bern

Inserate: Publicitas AG, Bern



>z

T'red RON HOCHZRTT.

VAR p
i T v : ' . . - L ,
I ivaro. ._//7 sl ///r R AL a7 7,/'/7'/././///~, ’”

. Ve .. ’ . . . .
Suxnnne, //’/////// Ll S / VA A I a4 -/////71- -.,(/",‘



w7 PIC &\\%\QR& Q«%\N\ (7 s 7 \%\\\W&W@A 2P m@.w@ «w\\\ %\M\N\u@ Vi S\\N«V&\w \&wﬁ \\%\ﬂ \&N\EN %\4 n\\\\w\\\ \\\m%v V\\\m&\\ N\WN ww\\\ﬁﬁ\\ﬁ \N\\N\\RW\ ..C\\\N\\&
> & “ @
L JOND A2YL 02 U DY PRINIIIIE YOIRIUUD \m\&W a%&%\&m@t Q\w\\w\&%\\ vop a%%%%“ﬁ&%@ 2027 N “2990 Q\W\,w@@ 4724
229077 w&m“w CYY U YOI PUITO? 27 %&@ PPV \\.\Q PupIy \&%\\ \\\\\%nmw\ ¥ e \wx%\ UGYPITUDID UPUP \\N\W\&\ %&Q&\\\\ Qm\ﬁ%
w5 prigre iy S o woluatiap s vigpuovsy ‘g TSP 200D w7 ooy uisnyrt KR Yo gyene wigp 12 259 prgp worgyppd
\QNM\M\@ \N\w\_\\v@g.\\ PCRYICUT? \N\&N\%&NW&\W&W@ \N\W\_E@\\\\\\\\S\N 74 \\\\ \\\\b\& \t\\ OF D \\&\W\ pun §§Q &&s\\ﬁm@ &&\..\ \\v%\\ \\N\\m&\\\«\\ &Nm\&\ﬁw £
y \ﬁ.&WWw wt \\\»w\\w»“ﬁ\\\w\%@@@ Y 4 Qmﬁﬁ% PRUIIT U7 \@@ % DU K7D UUN w& 74 \N\\w\gx N4 \\N\\N\\mw% wDU \N\N\% ,
Q&\M&Q UI 20y \w“ \b&k«%\\m \q§@ &\Nw\\»&@ \&\&% @ 27 w2op \%\N\%ﬁm\%&\ RUID UV &w i \\Nﬁx@e UPUY Y 777
WAL JOTU GOTD 7HOITNION JUUDD 257 VLY m\\wﬁ&«m@w WP AGYD UPCVY) UP DT Jo3C \\Q &k\w o gompmteae prsn Ly §
Qw\\m@\\%\ &%&%\&M@Q\m@ ﬁs\@%@ .3\“@% 2wt \N»\W@t .Nmm\w\ a&%ﬁ\w\m,@s ﬂ\&\% ﬁﬁW\b@ WD D P \\N\%\Nﬂ\@ 207 \\\Mww\&x@\ 292
§ vun 0o vony N\w\\\\ U2 N&»&N% Vic &4 \\GN\ QoUCUL? \\N\%\\wﬁm\w N\Q@ DLPPUT) QHT) WUDD “PA77 Y %\Q &&\@\W @w\ o &%\N\\ r
YR van wspvany pun N\wwwmmm@ w70 2o wopn Q@ RN UIPCIYPI(7UD U7 wotd 29p2 &SQ “yore o702 “usprin Zpon oou
P A7 49 U2 «%@ 2979 27 ﬁ@@d Gy 19 \\N\&N \\&%\\%\\W w3 297y 27 VY \\% UNFU UIYP VU &W\\@
.ﬁ&@ \&%\&w \&Q\%&@%&&@ QU YN \\N\W\\w N&%\\W\n&w gy &%&%§M@ YOI 27 W@w omp 9&&%@@ 200 @e
, Lo p DY 2019 UITIIUL UUIIVG 2T U , v
oo N&%W@ \\,&.N%\% \w\\ LY CrLY Nwﬁm UPCTPU N\&\&\\Qw\ 2w g&@ N\Em/\mu Top 2y JPO7U 0N 297 sy 22y \N\%\\N%\v\ ﬁw\\%
UQPDUILND UDUPIT poypue wune a&&%\»@e Q\S“tw\ % Rae 4 oz g 7 Py Nb@ Q\N\&%\ Q\N@W\w »& &«W\W\\%\ S\W\&Q%&%&%
25909 72 N\%\Q\ \N\\&\%.w\\m%\&% ovU Q\w\\.\\w \ﬁ\@»\w\ — \\\mw\ﬁ%\\\% %\%\\ 2000 Y oF — o &&w\\w\\ pun \N\%\u&\w wl \\&%Em\
\N\&\\% WRYIOUN 772 \\\\wmﬁ\.m (4 Wm\ \\\N\\w\%\w\ \&w&@ N\u\&&\ 74 N}w\ww 4 AN\Q\N\@»\\\N&\Q N\w‘\«m@@@ \N\N\S @N\\@ m\%&\ﬂ CYjrrat U7 2
\NJ@ PWR UOU? &Q&&\Q&\ \wxww\w No@ \N\Q\w\.\w&@% &M&%m&% \\N\N\% 22090 20U 4 »&\\r@@ \Nw\ \Q&&&&&\% &w&w v %%
008 \\\\w%& oW \&\w\x\\\\m\&w N»w% 20UI? @w\% wap \\Q&Q&\N\Q 297 QWQ@ 2PUIPUL \N&@ s 4 urry FUNDPRID PO 2292 UIH
(=)
&\@@ &ww“ \u\&%\\\ W@ 77 W\@% N%N %% P UUPN «N\www el wUp m\\&«&\»&\»&« \w\m@, §$§ URCRY YOIU Jore v%@»\ \N\%\N\.\\N\Q
27 7 227 @ A y 7 y, Gy’ / \\ ey 2777 s 7Y PN 2%, . 7 \\
\m$§ wnd QQQN% g \w&% 4 oy ﬂm»\\w\ o \Qﬁ@@@ &w% vz \Q\Q\&\W@@ TR puaLypr P Ay oF %ﬁ\\%@
.&\w&gﬁw s A«QN&VWWM\@ vop N§§M$Mm®e 29 @&S\% 292 Q&\m\%\kw\ \V\N\\ .&\ &w% P pPey Qﬁ% Top N\N\%@ wap \&m\w\ \\%\Mw
Q@x&w&\&q w1 G2 \Q\w.\%f\% PRUPP \W\&&x&k\ﬂ@ oY U7 ﬁﬁ,\\\\ﬁ%\w%\u@ &\w\\w&s\v\ @w\m@@@ 290 Y229 \W@@ &w UPTOL Y07 P02 YOT
\\N\%@ &%\&&Q&&\N&w\\m@ QUITY YONU UGPINUITY TUN PUN \&\W\&% \%\%\ \%@@ o V\\m%\\ Y 2 @%W\Q&@ &%\w@%\\ N@u
AP0 7T

HIHV NANAN NNZ
LIVZOJN SAAAVIWN Y DNVOITO M



Zx\ﬁw | 510/ omenfly i wigs
D Y
e

Gurtny <yyliey
Nﬁ\\\\w\ W@@ %397 \\&&&%\m\ %\\@U WU Pz %\E\ \W\\m.o UPITS UPURINU D
\\N@\Q\ @@\% %MN@» /2 &%&% Vo S U Jru \«w\@@ wonsths 290 9 %&&Q Va4 VP \\\\\u\\s&\\\m@ oy wIUy e
PR UIPUIN? 2o Q\ wgun &&m\% 27 LY pun \«w\www Vo2 \\%\\«N@ &&\w\\ \N\\Q wuy wup \N\m&\\\%\@ 7 W\wm&&w\ N@U
2992 VR prt By, PINgSD) 4P P07 “&&Qw\\\\ pun vuY @Qm\kw@w\%@@ wunt R \QN\%.W\\%&
2wy WU oY \&@ §\§\\§ o7y N\mw 2o §\w§§© URY P2 WUV \\%\w@w \\\&\m\\w\ vl B \%NN\@ \\%\%\&\\\\% “pr
\§% %§ 29 gyone § \§\§w§& %Q&Qx\%ﬁ@%&% e ot ﬁ% LD 297 0 VD “wap P 47 2070 \\N@
UPPRIRIPUD UPYOT \%%\\\)@NJ@\
@&%%&N@M@ vop \Q\\vﬁw\ww\% 27 \%&@ &\%% “229p uodon \m\&u@ UOUNINOT 2P DUNY) 570 \\\“&v@ U DIUPIYO (277
20 &%&&\%@&u 20 DIYP o7 \\N%\\N\\ § wnyy Qﬁ&&%\\%@& S ﬁ%\@\\\ Uy @%%@%&ﬁ.&\%@@ \N\\hw\x&\wmxw\N&Ww
UANIHT 777 AP VUGS B §§§:&\ﬁ:&\§\“ oo Q@&Q\Q@ \@\ \ﬁm%@\\mxm pun \\N%N\N@ 27 02 207 L o)
o \W&Q& R YR o TR gy prevonion JIVTYD JRUGY P UYL U7 49PN YD GO T P17 %&\&S\Qw&%w /e \x% S\w\&\&%
@%%w D D7) &«@Q&\&%&%&& PN URgY 2 P §\%§ WU BIITIU U YO U7 ‘werr VUGN JOIU D \\N\%\&&N&
%&w\ % \N\N\%% 474 @\\N&%\ Q\&w\% &%\ Vi \\§® %§w Mac 4 §§ N\\m\ﬁ%\,&& %.\ %u\ﬂ &@ &%&@

. § \\Q& oy §N \ﬁ“\ﬁ Q,M&@ QQ\% UPUY 297 P \\\\w\NQN\% &%x\\&\\\m&ﬂ
20wt woyryenp) w2 DUY QIUNDLD < Lopppuneny 22 OYIDES OPPAPT~YOTIUY A0V DIYD PH7 “UDPP T U UDU DU DY
&\w %\&W\W\&&W@ o N&a&%&www\\ww P \MXM\QN&M\H MWWMMW\E% MMW gw\,\\&\%\w\wm o \&%,N\\%& o7 \N&\w@ \N\M\W
27 g%w GV Y w22t \N\\\@w 290 YowD Y00 PR §§% W“@%\N\%\ 2§07 e \N\%@\@o U JuIW \\N&\Q.W;W\w@@ 2R YR \\&Qw\@/ﬂ@

219 @&N@ G0N 290 00 @ N, 2 \wﬁ\@ o %& w0 %\m \Q\Q@ wy prror 250 W&w 22y FrHIVUN N\u&ﬁo@

72y woprpaon s sg2, %w §§Q\ w %%\&w%g% w22 PN §§% 2l 2w g%wﬁ el \N% Y VYIONU %% Y pun 22y

v onpn gpmnpne gyont un 9o weon wotipugprioe UG Jre JOOU UUGD VR 237 UGUUGY 937 )] JUUBIIPN GPONTIE AP 7y
waporos wap goump wouy o w\@ﬁxﬁ g& prd PGS SpUVU O VUR VI \\m\\w 200270 T %2972 &%&QNWV

&.&%&&x\%@x&\% \%&%&.\@\k\ \\N\\\\\%&\w@ 290 N\&\\Q\@w

g pran %&&% Jonw gy pren 4y » WD 293P QQ\%% wgpyormoe Lo P O WU \\“@\m\\\\x \\W\\wa\m/%v 2P 7UNY



ouIgniay) UoA juajEd stp pPUll oUbllls idisUcr WIP Sl 1sylas JAd sobp 1oily Udbolr] UIdobq sSop JUIbUsdalsl; ;0O Sel
151 S ‘2qeY USI0[194 Iorde ure pun [os uafunidsof 1915us, Wop sne puewal ssep ‘OlUOIUY I2UNED Iap 19p[awl 8]
"19110MIUB2QUN I3 3SSE] JOLIG WAP YOBU USJRID) SIP 9581 SI(] "PUIS J[PWIUIBSIIA UOYDS 31SBISISZYIOL] JIp SSBP ‘UId

«OIBU[BW UOZIET ‘TBWO 1087 »

WOLIYORN] Iap 1w 1111} 01831 SUNYISZISA W 19111G PUn U212119q 151 JeIN IOp ‘BUUBRSnS JWWOY }19UIqeY] Wap sny aputy | G
‘JIauIqey] Sep Ul1Ya3 rUUBSNS "I91SUS] wop sne Sunidg Waum 1w ouiqniay) «dade ‘oysaxd ayid vy »
TSI “ISSITYOSIoA UAIN, J[[e pun ‘US[OY NZ SNOZNIIA WIN “ISSB[ISA WINBY USP NEL] IAUIdS JIUI JBID) ISP PUSIUBA (ourqniay) ‘euuesng) ourgon(g | 1
“13091S19A URAOYY WIT USYISTMZUT YIIS 1BY] BUUBSNS "TUAUIJQ NZ I, 1P «311110S BIA IO ‘BUUBSNISY
I9qe OIS 11a51am ‘105 130UIqeY] W BUUESNS SSBP ‘10A 1QI8 UlJBID A ‘J[BY USSIOGIdA 110D NBL] JOUPS 19GRYQarT (o) [] ‘BssaIUO)) B ‘euULsSNy)
I9p YIS SSBP 1IQY 1I2UIqeY] W SYISNEIND) 19 S[E ‘JOINIIdA PUN U[RYIS SOIBSL] JOLIg USMISISUL USUId 18y JRID 19(] 0719249 €1
‘1eulqey] spuagarue sep ui 13dn[yos omqnisy) ‘ydoryue «IADTRIYID0UISUL DIUIA»
JSINULIDAUN JRID) 19D SR [0S UdFeI) UISYIIP][R)S WIS 19 SIp “I9PIS[Y I9p 2qoI1duy SUI OUIGIISYD) IIW JYOBW BUURSIS (euuesng) oy | 71
*1STI[[NJ 19 UDZIDUIYISSIGIIT USUIAS UOA SEP “10A «a1ades ayo 10A»
ParT Uld BUUBSNS PUN UIJRID USLIYSIOA JOSIIQUWLIEMUDS IO 18RI YSIYQR 3SIBIQY IOp UOA 0IeSL] UIp ‘Oulqnisy)) (ourqniay)) auozuv) 11
‘125 98 919PIS[19A IOP I[[A}S ISIYI U WP NZ ‘USIYEMIS UISYIIP[[AIS UIS WIYI [[OS BUUBSAS "USJRID) SIP «0101811 3ydTenb 1owe 18104 »
SumisiIaq) Inz ue[d USUR IYI JPIRIQISIUN OIRSL] "US)IBD SSIYI SNAIUM) SIP 13qN YIIPONSUN ISt uyelin A (essqyuo) ey pupan) | Q1
NIIVID 4394 SJINWNWIZ IV J4LIHMZ
"STIE SUIGIU)RBP[OS SIP UINISIYOS S1P USSR UII[SJIOMZIIA WP e 0IBFL "USJaIIUId «0so1ouIR dUO([eJIe] leipue nid UON»
JUAWISNY UISS Ul IAIZIFJO S[B PUN UISSBIIA SSO[YIS SBpP [[OS OUIqNIDYD USWWIISWA JYOIU YOIS ISSB[ JeIn) Ia(] (o1e31y) oY | 6
"$9189JS119ZUYO0H $9p SUNIBISGIOA JIp INJ qNUISINY 1I5pI0Y pun o01edL] INBYISYIINP JBID I3(] «d7131edS 1101} 9191] [UBAOID)»
912IYOIZIoA «STIOOU JeUILId SNI» SBp Jne I SSBp ‘Uayuep UL WAIYl oIp ‘wIdneq usp Jjw o1eSi] 1YeU SiIaquIayos (uIpeiuo) 2 WIPLBIUCD) 0400 8
*1JeUOSGalT USDIUIISY ISUIS JYIBPISA 13D J[[B] BUUBSNS Ny "Ud§ed Uap 109pIUs pun I0A «dJBpUE 0150} jOIUIS BSOD»
-Ioy 11Qdws 15 1L “IYORW OUIGNISYD pun UljeIn ap 1oqn wdsunprdsuy orfiseq S[V "JelD Iop yone yos 1511qIoA (2110 [] ‘oIfIseq ‘BUUBSNS)
unu pun ‘nzury JUIoy oIseq IIYSISNIA 19 “1qIIM BUUBSIS WN JBID I3P dlm 95NJ7Z NO9ISI9A WI pIIa OUIqnIay)d) 01]o2.13] L
-)dde1id rULIRQIRY 191YD0ISIdULIBD) «OT09BJ BSOO “U0S BS02 N1d 0S UON»
Jop I Uyl I2 S[B ‘UASSBIIUS UYL By BAIARUWI[Y DJ[IH WN BUUBSNS 19111 ‘UdjeID) Sap a%ed a3unl 1op ‘ourqnidy) (oulqnidyd) vy | 9
*3119sU0395 uaneL UdpIRq «BITIAIOS 1)SOT BIAY
1P YOIS WAUYQYIaA 1ouSagaq rUUBSNS UI[BALY J2IYI SIS S|V "USUUIMIS N1Z OIS J0J OIBFT TOWWIL [[O0U 1JJOY BUI[[22IBIN (eurEorey ‘euuesnS) oujon | §
‘Soziuo ‘uryrrn) 981z1a( Ip ‘euisoy ISUrd Wiyl oIeSI,] BP ‘USYOERI OIS [[IM O[olreq I01jo( 'uaydoidsisa ayg «[B119PUA B[ O ‘BJI9PUIA B»
SIp [BWIUID USIQUP[OD) UI OIBSI UOA IPINM BUI[SIIRJA ‘U[SIISISA TRIISH SIp US[[OM BUI[[3DIBA pun ofolieq 1010 (oj011eg) DIV | b
UIZNAI{YIIND NZ dUR[J USSP pun «aIB[[BQ [ONA 28»
USWPUNZINE ULISE] Waurds i Jdwey] uap 412199 1T I "USNBYISYOIND NZ USJBID) SIP USQRYIOA SBP JuuIseq o1esL] (o1e51) pupAD)) €
“UAUUQY NZ UI[DISYOBU IIYDIA] 03Sap Il «eWEpBW 0SB B IS»
wn 1] UasaImoSnz qIeysap InU YN JOUISS Ul JSWIIZ ule Jeedinelq wap Jeln Iap ssep ‘Jne oIesiy 1Ig[y BUUBSNS (o1es1 ‘euuesns) oungong | ¢
[[0S UaY31Z2q ‘UIJBID) I9P USYOPRULISWIUIRY WP ‘BUUBSNS JIUI JISZYJ0H ISUISS YoBU «RIUDI) *UTIUSA TTTORIP “anbur)»
10 USp “UIYOLINZISY WINBY USUIS “)S1NJBYosaq Jwep OIeS] JOUSIPISWIERY UISSIP ST BAIABWI]Y USJEID) SIP SSO[YOS W] (01851 ‘euuesns) oupgong | 1
priofurs
SSOTHOS NI JdNNIZ IV JALSHA




"UAYO1IISOS SUnIYnjjny Isulag Iep U,

“SUNYISZIdA WN UTJRID J1P 1211q 17 USYIISITUID WIdUYOMIGSSO[IDIS
US[[R 10A PUN USUUSYIS WNILI] USUISS YOOPaf 19 SSNW SUNWRYISIY ISUS NZ "WIB[Y ISB[YIS pun SOIBSL] Uswly
USp UI MBI SUIdS 1qNe[S JeID) I3(] "USpaLL] Jeed Sep 1SS0S Uuep Iaqe ‘UdSIJIYQ 1o I[BYID JIOMIUY INZ UITAIId
Nz JYONSISJIF SBUUEBSNS USINMYDSSIQIIT USUIAS W I9YUaSa[aD) SIp 1ZINUSq pun UlyelD) 1ap Pro[y Wl nelq aules
01BS1,] JUUSYIS UISSIPU] “JYOBW JOH USP BUUBSNS USUOI[JURULISA 13D SIOSISUIS UNU ISP ‘UGILILIAA USJBID UIOA

«ossaid qid orpue o] utueld ‘uelg»

pIis I "3IS 1S03QRI] PUN UJRIO) J)3PIS[YIoA BUUBSNG S[B 9Ip Jne OUIqnisyD 1ssQls eulleqleg {OeU aydng Iop jny ajputy | 8T
*18I1QI9A OXBSI] USPUIYOSNE] UIP UB SIUIUUINI]SIQS1T UId YDId[SNZ YIS Wop Ul «E[[2q BIOIS YO ‘IBplel UOU IU3lA Y3(»

‘IOA USJRID) USP UB USYOPURISSIGAIT ULS BUUESNS JYISNIE] ‘US[I91I8 NIZ UOHS] suld wesnnerg uasnyonsIsjis wop wy) (euuesng) vuy | LT
“uaqey PIewaq 1sSUR[ UYI PUN JYISNEBIISA JOPIS[Y JIP IS SSep 19qe JY25IUd W] "USuwuIoy «1y250,13anb od un ady»

US1IED) USP UI BUUBSAS PUN UIIBIO JIP SIM 99)Yoeqoaq I "UaneL] I9p UdSapy 9SO[NaI} SEP 13qN OIS 1IJ1a10 OIesL] (oreSy) vy | 9T
"U9159q WNZ SUNPIdYdsaq1sqQas UaSn[y Ioure SunyIsuLsUsqaY Aulss 118 «o0%0d 1ea Mo ur ‘tuue [gonb ur»

oI[ISeq “UAYISBIIAQN NZ SUNPIIQRISA ISIYI [9q BUUBSNG PUN USJRID USP WN ‘O[01IBg pun OIfiseq JIUl JWWOY OIeSL] (omiseq) vy |(,ST
“18n9215qN P[NYISU[)] SEUUBSNS UOA BUI[[OIBIA] IST ‘JULINISUOARD ‘1IQdWId Inelq Iaulds «ena1des g2 oxded [1»

aNAIIU[] SUYDI[IUISULISA JIP I9qT ‘0IBSL] PUSIYRA\ SNE BULIBQIEG USYDIOY PUN NZULY USWIWOY BUI[[IDIBIA PUN OIBSL] (eul[[odIRN) DU | (,+T
“UASULIQNZYONINZ «euryosaw aw ‘eynprad oy;I»

BUUBSNG SIS WN 9INEILIIAUR JRID) ISP IUI 3P ‘[pBN USUSIO[IdA IIP YOBU J[9JIOMZISA 1YJIPUOAl W I1YONS eULIEqIed (eurreqieq) vuypav)) €T
SASSOTHOS SHA NILAV) I IV HALHAIA
UEN PRI «OURBIPUE ‘BIDIRUI B[ 0D0H»

nznz yolwIay Joug usp Wyl 91eyuassen dIp oIS j1zinu ‘jSupjdwo ZUBININRIY USP USJeID WOA BUUBSHS S[V apurd | 7¢
“19111q 15 UUBWIAYF WNZ UsSe Udp ‘US[[ISSSO[q UYL AP ‘USIIOA JUW BULIRQIRE BP ‘USJRIIS «eupuoiped 0 9124301y »

1YOTU U UUBY JRID) 13(] "B[o9pIud OTUOIUY UOA OUIqNISYD PIA ‘USIP[NY UIJBID 18P SIp ‘USYOPEWPUET Usp I3uf) (31ourpRIU0))) 040D 12
[JOS U2PUISYONINZ BUUBSNG 1JedsIaIag «O13211JIZ JAROS YD »

IOUISS USYDIOZ S[B JBID) IOp JIP ‘UASSO[YISIoA [SPBN JoUrd I ‘JolIgsaqal] Usum euuesng 1oNYIP UGBLD I (esso1uo)) B ‘BUUBSNG) OUNIIN(T | 0T
“USUVUQY NZ USUUIMITYONINZ YOIS INJ Ud)jen) uap «TUaWoW [9q T 0U0s 3A0(I»

SUIDYDIP[[SIS SIp UB[J WP W OIS 1JJOY Yoo "us[en) 9JoN UYRID Idp 1910Isq UdeDH saIyl 1oy SIsonaly, A1(§ (essquo) ) DL | 61
*1SI USIO[I2A [SIdS UIAS SSBP ‘USUUYID JBID) IOP SSNUL ‘UISSIYOS SULIY I Ul yoIons «osss[dure o03sanb ut 1souUOITY »
-15QT) UYOS USUSIO[IdA USD 9IS PUSIYBAY "PUIS WIS)[F SOIeS] BUI[[POIR]A pun O[oliegq Ssep ‘Sneldy ydls I[ais ed (o1011eg ‘018381 U0 [I

“SSTIUI USTRIIDY BUI[[3OIBJA J9PO US[UBZYONINZ USYS[IB(] UIRS OITeSL SSep R1i[] Sep [} olZIn) uod ISNpry od ‘01ZIN7) UO(] “BUI[[3IRIA ‘BUUBSNS) 0413135 | 81
DYORY 19 1IQMUDS UIOZ PUN JYONSISYIF UOA [[BjUY WSUId UI pun Iapaim «011dsos O JJUdW ‘QIPIA»

TOBMIS USNBUSSIA] UISS "UIYQ NZ 0IeS1] Ue SBUtRsnS SUnyIawag SYdI[SURJISA SUI USJeLL) WIp JUIWOY UUEp Y20 (ruop 1) vy | LI
"JYISUTIA JOUISS [917 WIB [OIS UM I3 UUSp «er1oury 9ydIad j[apnID»

(G1uo) {1 ‘euuesng) ouN@ | 91

“9Y90[Y0I] JRID I9(] “WYDISSNY Ul UdJIeD) Wl USJJAIL UL USJEID) WIdP BUUBSNS I[[91S ULRID I19p W stpeidsqVy yseN

SSOTHDS NI TVVSLSHA

IV JHLLIYA

“U2QOYD$ITINE PIIM NOZYOOH SI( "SUSIIASIaAdYH $op UsSom OIeSL] UaG5eT 3Ll SIS 1Yo olfiseq pun
O[O1IBg UOA 1ZINISINUN PUN ‘BUI[[OOIBJA JWIUIOY UNN "USSSE] NZ USZ]dS ISIUNIEp [953[§ SpUS[Ya) SEp wn IJaryId




e
A =

U Tambery 45t . Jehwerdgehurth %

FICAROS HOCHZEIT.

Craf. % A Aot i,&/&z&/&///&t;/(y_ Aerrdrr
‘g7 V7 . . .
© /(/ - clerzes zZ%%tﬁ/_/r’yﬂ’)'z//&éz‘ﬁ/i)?/(%./f) 207



/ EITTAFEL

1784

1785

1786

1787

1789

Am 27. April wird in der Pariser Comédie Francaise die Komddie «La folle journée ou Le mariage
de Figaro» von Pierre Augustin Caron de Beaumarchais (1732-1799) erstmals 6ffentlich aufge-
fithrt. Das Schauspiel setzt die Handlung des 1775 in Paris uraufgefiihrten «Le Barbier de Séville»
fort.

Die Schauspieltruppe Emanuel Schikaneders plant die deutsche Erstauffithrung von «Figaros
Hochzeit» fiir den 3. Februar im Wiener Kédrntnertortheater. Obwohl der Druck des Werkes erlaubt
wurde, untersagt Kaiser Joseph II. die Auffiihrung der politisch brisanten Komddie. Mozart
kannte das Werk von der Druckausgabe her, und nach Aussage Lorenzo da Pontes (1749-1838) in
seinen Memoiren war es der Komponist, der «Figaro» als Opernvorlage vorschlug. Als Hoftheater-
dichter vermittelt da Ponte beim Kaiser und erwirkt, dass das Auffithrungsverbot aufgehobenund
Mozart offiziell vom Hof mit der Vertonung beauftragt wird. Mitte Oktober beginnt Mozart mit
der Komposition.

Am 29. April tragt Mozart die Oper in sein «Verzeichniiss all meiner Werke» ein. Am 1. Mai findet
die Urauffiithrung von «Le nozze di Figaro» im Wiener Hoftheater statt. Als Honorar erhilt
Mozart 450 und der Librettist da Ponte 200 Florin aus der Hoftheaterkasse. Das Libretto erscheint
zur Urauffithrung in der Originalsprache und in einer deutschen Prosaiibersetzung. Auch die erste
Wiederholung am 3. Mai leitet Mozart selbst vom Cembalo aus. Bei der dritten Vorstellung am
8.Mai werden sieben Musiknummern wiederholt. Am folgenden Tag erscheint ein kaiserliches
Dekret: «Um die Dauerzeit der Opern nicht allzuweit erstrecken, dennoch aber den von den Opern-
sangern in der Wiederholung der Singstiicken offt suchenden Ruhm nicht kréinken zu lassen, finde
ich nebengehende Nachricht an das Publikum (dass kein aus mehr als einer Singstimme bestehen-
des Stiick widerholt werden soll) das schicksamste Mittel zu seyn...» Im Juni erfolgen weitere Vor-
stellungen auf dem Laxenburger Schlosstheater. Im Dezember findet die Prager Erstauffithrung
von «Figaro» statt,

Am 22. Januar leitet Mozart selbst eine Auffiihrung des «Figaro» in Prag. Der Erfolg der Oper ist
derart, dass Mozart fiir die folgende Spielzeit in Prag einen Kompositionsauftrag erhilt («<Don
Giovanni»). Im Juni findet im Prager Rosenthal-Theater die deutschsprachige Erstauffithrung der
Oper statt. Im Herbst wird die Oper in Monza gegeben (mit dem von Angelo Tarchi neukomponier-
ten dritten und vierten Akt).

Am 29. August wird «Figaro» an der Wiener Hofoper wiederaufgenommen. Die Partie der
Susanna wird umbesetzt, und Mozart komponiert fiir die neue Sdngerin, Adriana Ferrarese del
Bene, zwei Arien, welche die Nummern 12 und 27 ersetzen: «Un moto di gioia» (KV 579) und «Al
desiodichit’adora» (KV 577). Die erfolgreiche Wiederaufnahme fiihrt zum kaiserlichen Komposi-
tionsauftrag fiir «Cosi fan tuttey.



DiE KoMODIE

DER

GEISTESGEGENWART

Stefan Kunze

D ie erste der drei grossen italieni-
schen Musikkomodien Mozarts,
die im Originaltextbuch als «Commedia per musica» (Ko-
modie d ur ch Musik) niher bestimmt wird, ist eine
Komédie der Irrungen und der kaum entwirrbaren Verwir-
rungen. Lorenzo Da Ponte, Textdichter von Le nozze di
Figaro, Don Giovanniund Cosi fan tutte, dessen Name mit
unerreichten Gipfelwerken des Welttheaters untrennbar
verbunden ist, kiindigte dem Publikum ein «quasi nuovo
genere di spettacolo» (sozusagen neuartiges Schauspiel)
an, fiihrte die Neuheit auf die «varieta delle fila onde & tes-
suta I'azione» zuriick (die Verschiedenheit der Fiden, aus
denen die Handlung gewebt ist), und bekannte vorwar-
nend, das Werk gehore trotzaller Bemiihungen des Kompo-
nisten und des Textdichters wohl nicht zu den kiirzesten
Stiicken, die bisher auf den Wiener Theatern erschienen
seien (Vorrede zum Originallibretto). Ausser mit der er-
wahnten «varietd» entschuldigte Da Ponte den ungewOhn-
lichen Umfang dieser Musikkomddie, die Mozartiibrigens
in sein eigenhindiges Werkverzeichnis nach umgangs-
sprachlicher Gepflogenheit als «opera buffa» eintrug,
noch mit dem weitreichenden Vorwurf («vastita e grandez-
za») und mit der Vielfalt der Musikstiicke, die erforderlich
gewesen sei, um die Akteure nicht untitig zu lassen, die
«Monotoniex der Rezitative zu vermeiden und die verschie-
denen Leidenschaften («passioni») mit entsprechenden
(musikalischen) Farben auszustatten.

All dies bezieht sich freilich eher auf die dusseren
Eigenschaften von Mozarts Figaro. In der Tat ist bereits die
Vieraktigkeit fiir eine Opera buffa, die traditionell aus drei,
gegen Ende des 18. Jahrhunderts oft nur noch aus zwei Ak-
ten bestand (z.B. auch Don Giovanni und Cosi Jan tutte),
hdchst ungewshnlich. Zudem erscheint die Zahl der han-
delnden Personen von der iiblichen Siebenzahl auf elf ver-
mehrt. Wichtiger noch, dass zumindest eine Person,
ndmlich Cherubino, ginzlich aus der Rollentypologie der
italienischen Musikkomédie fillt, und dass sich dort, wo
das tibliche Rollenschema (Graf und Grifin, das gesell-
schaftlich hochgestellte Paar, als sog. parti serie [ernste
Rollen], Susanna und Figaro, das Dienerpaar, als sog. parti
buffe [komische Rollen] etc.) einigermassen erhalten
bleibt, die Personen doch in ganz und gar uniibliche Bezie-
hungen zueinander treten. Figaro und Susanna nehmen ge-
geniiber dem Grafund der Griifin eine mindestens gleichge-
wichtige Stellung ein. Vor allem aber: Figaro, der Bedien-
stete des Grafen, gerit nicht nur in Konflikt mit seinem

1

Herrn, sondern er nimmt mit allen ihm zu Gebote stehen-
den Mitteln den Kampf auf, um sein Ziel, die Hochzeit mit
Susanna, zu erreichen. Susanna hingegen, das Kammer-
médchen der Grifin, ist ganz gegen die italienische Buffa-
Tradition, in der die Figur der aufgeweckten Dienerin (der
«serva astutay, z.B. Despina in Cosi fan tutte) zum unver-
zichtbaren Komodien-Personal gehorte, die bewegende
Mitte des Geschehens. Um Susanna bemiiht sich der Graf,
sie durchschaut dessen Absichten als erste und steckt ihrem
Figaro ein Licht auf (Duettino Nr. 2), und sie ist es, die am
Ende das Heft in die Hand nimmt und die gewagte, doch
rettende Intrige anzettelt.

Seltsamund gegen die Konvention des Buffa-Theaters,
dass in einem Stiick, in dem alle ménnlichen Hauptperso-
nen (der Graf, Figaro, Cherubino) Liebhaber sind, kein Te-
nor vorkommt,

Es liegt gewiss nahe, die Abweichungen von der Dra-
maturgie der italienischen Oper auf Da Pontes Vorlage zu-
riickzufithren: das Schauspiel La folle journée ou Le maria-
ge de Figaro (entstanden zwischen 1778 und 1781, erste
offentliche Auffithrung 1784 in der Comédie Frangaise),
das im Vorfeld der Franzésischen Revolution in Paris we-
gen seiner aufriihrerischen Tendenz bei Hofe Skandal er-
regt hatte. Ob von Beaumarchais in seiner virtuosen Komo-
die beabsichtigt oder nicht (er selbst leugnete vehement,
den Umsturz der Verhiltnisse dramatisch gepredigt zu ha-
ben) - in einer Zeit, die fiir die Revolution reif war, enthielt
sie geniigend politischen Ziindstoff, um als gefdhrliche
Proklamation verstanden zu werden. Die Brisanz einer po-
litischen A ffére erhielt das Stiick allerdings erst durch wie-
derholte Auffithrungs-Verbote von Seiten Kénig Ludwig
XVL

Wie immer man die politische Rolle und Wirkung von
Beaumarchais’ Schauspiel einschitzen mag, seine zyni-
schen, gegen jegliche Ordnung aufbegehrenden Ziige, die
auch in einer ausgelassenen Dramaturgie und in der unver-
hohlenen Frivolitit des Sujets zum Ausdruck kamen, at-
men durchaus die Atmosphire der zerriitteten Endphase
des Ancien Régime.

Vom Inhaltlichen aber abgesehen schrieb Beaumar-
chais ein brillantes, von Aktion strotzendes Schauspiel
(Opuscule comique), das im Kern dennoch auf bewihrte,
gleichsam zeitlose Muster insbesondere der italienischen
Typenkomédie (z.B. der Commedia dell’arte) zuriickgriff
und damit auch vom Ursprung her der Opera buffa nahe-
stand. Da trieben die dltliche Dienerin bzw. die komische
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Alte Marcellina, der kupplerische und gleisnerische Intri-
gant Don Basilio, der verschrobene Arzt Doktor Bartolo,
sowie die Richter-Karikatur Don Curzio ihr Wesen. Auch
fehlen (wie schon bemerkt) die in der Musikkomddie obli-
gatorischen Rollenpaare nicht, das seriése (Graf/Grifin)
und das komische (Figaro/Susanna). Zum Grundschema
der Komodie, das Beaumarchais durch scharfe, lebendige
Personencharakteristik, durch die komplexe Handlungs-
fithrung sowie durch die unvergleichliche Gestalt des Ché-
rubin bereicherte (eine Rolle, fiir die schon im Schauspiel
dieBesetzung mit einer «jungen, sehr hiibschen» Frau, also
einer Hosenrolle, gefordert war), gehort ausserdem der aus
Konflikt, Entzweiung und Streit erdffnete Weg zur Herstel-
lung von Harmonie in den individuellen und gesellschaftli-
chen Verhaltnissen. Insofern ist die Komddie ex definitione
antirevolutionir ~ was die angeblich umstiirzlerische Ten-
denz des Schauspiels erheblich, ja entscheidend ein-
schriankt und moderne Interpreten von allzu plumpen Deu-
tungen abhalten sollte. Die Hochzeit ist das Ziel, das Figaro
von Anfang an vor Augen steht, nichts anderes. Figaros
Hochzeit lautet der Titel nicht von ungefihr. Und
<Hochzeit> steht als Symbol fiir die erreichte Harmonie.
Damit ist zugleich ein mythischer, archetypischer Horizont
des Schauspiels von Beaumarchais und der Oper von Mo-
zart aufgespannt, der im 18. Jahrhundert noch durchaus
gegenwirtig war. Die mythische Hochzeit unter antiken
Géttern und Heroen war damals noch ein bevorzugter Ge-
genstand fiir das musikalische Festspiel («Festa teatrale»).
In der Komodie freilich muss die Harmonie erst erreicht
werden. In Le nozze di Figaro sind es iibrigens gleich drei
Hochzeiten, die sich anbahnen: die zwischen Susanna und
Figaro, die zwischen Barbarina und Cherubino, und die
von Marcellina beabsichtigte zwischen ihr und Figaro, ein
Plan, der vor allem daran scheitert, dass sich Marcellina
firwahriberraschend als die Mutter Figarosentpuppt. Ne-
ben Figaros Hochzeit nicht minder bedeutsam ist die Ver-
s6hnung zwischen dem Grafen und der Gréfin.
Beaumarchais’ Mariage de Figaro war also ein Zeit-
stiick, nicht zuletzt wegen seines politisch aktuellen Poten-
tials. Weil es Sensation versprach, hatte es Emanuel Schika-
neder, der spitere Textautor der Zauberfléte, mit seiner
Theatertruppe bereits im Jahr 1785 dem Wiener Publikum
in deutscher Ubersetzung vorstellen wollen. Aber es bot
noch wesentlich mehr: nimlich, um zusammenzufassen,
hdchst komplexes, bewegtes, gianzlich der Aktion ver-
schriebenes Komédienspiel, das in Archetypen des Komo-
dienhaften griindete. Vor allem diese Aspekte, weniger die
vordergriindig politischen, mégen Mozart dazu bewogen
haben, dem «Hoftheatraldichter» Lorenzo Da Ponte das
Schauspiel von Beaumarchais als Vorlage fiir eine Opera
buffa vorzuschlagen. (Dass der Plan von Mozart ausging,
berichtete Da Ponte in seinen Memoiren, die in diesem
Punkt wohl glaubwiirdig sind, da er sonst nicht dazu neigte,
das cigene Verdienst zu verschweigen.) Das Vorhaben war

gewagt. Denn Kaiser Joseph II. hatte die von Schikaneder
am 3. Februar 1785 im Kédrntnertortheater angesetzte Auf-
fithrung des Schauspiels untersagt. Die Aufklidrung, die
dem Kaiser am Herzen lag, hatte durchaus ihre Grenzen.
Trotzdem durfte seltsamerweise die Ubersetzung des
Stiicks im Druck erscheinen (Wien 1785), iibrigens mit ej-
nem Motto, das als Zitat aus dem Stiick (V. Akt, 3. Szene)

" die Zensur ironisch iiberspielte: «Gedruckte Dummbheiten

haben nur da einen Wert, wo man ihren freien Umlauf hin-
dert.»

Wahrscheinlich lernte Mozart, wenn er nicht schon
Schikaneders Probenarbeit verfolgt hatte, das Schauspiel
von Beaumarchais durch den Textdruck kennen. Jedenfalls
fand sich ein Exemplar in seinem Nachlass.

Da Ponte scheint sofort mit dem Vorhaben einverstan-
den gewesen zu sein. IThm war, wie er in seinen Memoiren
schrieb, klar, dass Mozarts «unermessliches Genie nach ei-
nem weit ausgreifenden, vielseitigen und erhabenen Stoff
verlangte.» («([...] io concepii facilmente che la immensita
del suo genio [sc. Mozarts] domandava un soggetto esteso,
multiforme, sublime.») Wihrend der Entstehung des
Werks (zwischen Oktober 1785 und Ende April 1786), tiber
die wir fast ausschliesstich durch Da Pontes Memoiren un-
terrichtet sind, muss die Zusammenarbeit zwischen Text-
dichter und Komponist sehr eng gewesen sein.

DaPontehielt sich dabei, so weit es moglich war, an die
Vorlage. Doch ist die Behauptung kaum iibertrieben, dass
er das Schauspiel gleichsam auf seine komédienhafte Es-
senz zuriickfiithrte, nicht zuletzt indem er die zeitbezogene,
unverkennbar gesellschaftskritische Ansprache Figaros im
V. Akt und tiberhaupt die vordergriindig politischen Ziige
eliminierte. Dies war schliesslich die einzige Chance, wenn
man die Freigabe des kurz vorher verbotenen Stiicks beim
Kaiser erwirken wollte. Trotzdem wire es verfehlt, in den Til-
gungen einen Akt erfolgreicher Selbstzensur der Autoren zu
erblicken. Da Pontes Kiirzungen waren vornehmlich durch
die Ubertragung des Schauspiels in ein anderes Genre, eben
das der Oper, bedingt. Seine Aufgabe bestand vor allem dar-
in, die fiir Handlung und Personendarstellung wesentlichen
Passagen des in Prosa verfassten Schauspiels in Verse umzu-
giessen, die als Grundlage fiir Rezitative, Arien, Ensembles
und Finales dienen konnten. Erstaunlicherweise aber ent-
stand in der Bearbeitung nicht etwa ein mehr oder minder
gegliicktes Surrogat des Originals. Vielmehr darf man das
Libretto durchaus als eine komprimierte, gleichsam auf die
fiktive Urgestalt zuriickgefithrte Fassung der Komddie von
Beaumarchais betrachten, wie sie dem Autor vorgeschwebt
haben mochte, bevor er daran ging, sieals Zeitstiick auszuar-
beiten. Es blieb indessen, vorab im Konflikt zwischen Figaro
und seinem Herrn, dem Grafen, noch genug politisch inter-
pretierbare Kritik iibrig, die iiber das Mass der im Komo-
dientheater stets anwesenden Zeitsatire hinausging. In Figa-
ros Cavatina «Se vuol ballare, signor contino» («Will der
Herr Graf ein Tdnzchen wagen»), die den Reigen der
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Handlung anstosst, hat auch Mozart in seiner Musik die
bedrohlichen Tone der entschlossenen Insubordination
durchaus nicht gemildert, sie eher noch verstarkt.

So wie die Dinge lagen, konnte Le nozze di Figaro kein
Auftragswerk sein. Der Kaiser hétte vorher sein Verbot des
Beaumarchais zuriicknehmen miissen - was nicht geschah.
Dass endlich, nachdem die Komposition wahrscheinlich
schon weit gediehen, vielleicht sogar schon abgeschlossen
war, Joseph II. umgestimmt wurde und die Auffithrung
der Oper anordnete, hat nach eigenem Bekunden Da Ponte
in diplomatisch geschickten Gesprichen mit dem Kaiser
erreicht. Es gibt keinen verniinftigen Grund, der lebendi-
gen Schilderung dieser Verhandlungen in Da Pontes Me-
moiren zu misstrauen.

i

So ungewodhnlich reichhaltig, vielfiltig auch immer
die Textvorlage der Komddie zu Le nozze di Figaro sein
mag, esist doch Mozarts Musik, aus der die Personen, ihre
Motive, ihre Befindlichkeit und ihr Handeln das Eigenste
und Eigentliche beziehen. Die Tatsache ist trivial und
kommt doch selten zur Sprache, dass alles, was in dieser
Komodie geschieht, jede Ausserung und Bewegung im
Lichte der Musik steht, von ihrer Mehrdimensionalitit,
von ihrer Reichweite, ihrer unausschopfbaren Lebendig-
keit und Plastizitit geprigt erscheint, kurz: durch Musik
eigentlich i s t . Bereits die berithmten ersten sieben
Unisono-Takte der Ouvertiire erschliessen in ihrer unerhort
agilen Pridsenz und Wachheit den Charakter des nachfol-
genden Komodienspiels, das den (in der Oper nicht aufge-
nommenen) Alternativtitel La folle journée («der tolle
Tag») zu Recht trigt. Allerdings wiire esirrefithrend, wollte
man die Ouvertiire gewissermassen als ein {Jongemaélde
des «tollen Tags» interpretieren. Sie nimmt motivisch-
thematisch auch nichts aus der Oper vorweg — im Unter-
schied zu den Ouvertiiren der anderen Mozartschen Opern
seit der Entfiihrung -, ist ausserdem nichts weniger als eine
blosse <Einstimmung> auf die Handlung, sondern statu-
iert in musikalisch autonomer Form das Niveau, auf dem
sich die Komddienhandlung bewegt, und einen Anspruch,
der weder frither noch spiter je von einer Musikkomodie
erhoben wurde. Der musikalische Gehalt (und dies gilt na-
titrlich nicht nur fiir die Ouvertiire), in die Sprache des Dra-
mas, d.h. in das Handeln, Redenund Empfinden der Perso-
nen auf der Bithne {ibersetzt, kann «Geistesgegenwart» ge-
nannt werden. Was aber heisst das? - Zuniichst einmal:
dass die Personen im Wirbel der stiéindig und iiberraschend
wechselnden Konstellationen und Situationen sich ihre
Entscheidungs- und Handlungsfreiheit bewahren, genauer
gesagt, sie eigentlich erst gewinnen, sie mit jeder neuen Si-
tuation neu gewinnen, und nicht von den Schlag auf Schlag
(durch Zufall oder Intrige) eintretenden Ereignissen gleich-
sam {iberwiltigt nur noch reagieren. So wie Figaros Tat-

und Einfallskraft durch die amourdsen Absichten des Gra-
fen auf seine Susanna ausgelost wurde, kommen auch Su-
sanna, die Grafin, Cherubino durch die unvorhergesehe-
nen Situationen, in die sie geraten, als handelnde, alle Krif-
te des Herzens und des Geistes aufbietende Wesen zu sich
selbst. Ihre volle, unverkiirzte Menschlichkeit tritt darin in
Erscheinung, dass handelnde und empfindende Aktivitit,
die vom Augenblick herausgefordert wird, zusammenfal-
Ien, Mozarts Musik spielt nicht die Rolle, die man fiir ge-
wohnlich der Musik in der Oper zuschreibt: ndmlich entwe-
derim Schlepptau der im Drama vorgegebenen Aktion den
Aktionsmomenten musikalische Gestalt zu verleihen, sie
zu «charakterisieren> , oder das emotionale Fazit aus den
Geschehnissen zu ziehen. Vielmehr kommt in ihr Aktion,
Entscheidungsfreiheit, unter dem Aspekt der Empfindung
und umgekehrt Empfindung unter dem Aspekt des Han-
delns zum Vorschein. Uberantwortung der Person ans blin-
de Gefiihl kommt in Mozarts Le nozze di Figaro ebensowe-
nig vor wie die an den ebenso blinden Aktionismus.

«Geistesgegenwart» heisst insbesondere, der gegebe-
nen, immer wieder neuen Situation, dem Hier und Jetzt ge-
wachsen zu sein, ihm nicht gedéchtnislos, bewusstlos zu
verfallen: So gibt es in Mozarts Musik von Le nozze di
Figaronur entscheidende Augenblicke, weil seine
Musik eben stets das Moment des entscheidend Ereignis-
haften hervorkehrt.

Tatsichlich kann aus dieser Eigenschaft der Musik
auch die musikalisch-dramatische Konzeption Da Pontes
und Mozarts abgeleitet werden. Denn es zeigt sich, dass im
Unterschied zur Dramaturgie der italienischen Opera buf-
fa die Musik ausnahmslos an Angelpunkten des Gesche-
hens eintritt, dort also, wo die Handlung in eine kritische
Phase gerit, d.h. wo wesentliche Wendungen erfolgen.
Dies gilt nicht bloss fiir die Ensembles (unter ihnen vor al-
lem die grossen Finales im II. und IV. Akt), die eine Fiille
faktischer Aktion enthalten, sondern fiir fast alle Musik-
stiicke, Arien und Ensembles; auch fiir solche, in denen
eine dussere Handlung bzw. ein Umschlag der Situation
nicht stattfindet. Ohnehin sind in der Musikkomddie sogar
die Arien in Ensemble-Konstellationen einbezogen, sind
demnach meistens dialogisch, nicht monologisch wie die
Arien der Opera seria, der ernsten Oper. Im Figaro richten
sich die Arien mit Ausnahme der von Grifin und Graf, der

«seriosen> Figuren, entweder anauf der Bihne anwesende,
bzw. gedachte Personen (z.B. die Figaro-Cavatina «Se vuol
ballare, Signor Contino»), an das Publikum (Figaros Rezi-
tativ und Arie « Aprite un po’ quegl’ occhi»), oder beziehen
sich auf eine bestimmte, von einer oder mehreren Personen
ausgeiibte Titigkeit (z.B. Barbarinas Cavatina «L’ho per-
duta, me meschina» zu Beginn des néchtlichen IV. Aktes,
die ihre dngstliche Suche nach der verlorenen Nadel musi-
kalisch vergegenwirtigt).

Es ist nicht so sehr der erhabene Ton, der die Cavatina
(Auftrittsarie) der Grifin «Porgi, amor» zu Beginn des
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11. Aktes aus dem i{iblichen Komo6dienrahmen heraushebt,
auch nicht in erster Linie die unvergesslich hoheitsvolle
Klage und der Kummer iiber die Treulosigkeit des Grafen,
sondern das dialogische Moment dieses Monologs und die
Herbeifithrung eines inneren Wendepunktes. Die Gréfin
ruft den Gott Amor an, jene Macht, die mit allen Personen
ihr verwirrendes Spiel treibt: «Porgi, amor, qualche risto-
10...» (Bringe, Amor, Trost meinem Schmerz...) Der edlen
Kantilene sekundieren quasi dialogisch solistische Blidser
(Klarinetten, Fagotte) mit zartlich tindelnden Figuren, die
man geneigt ist, dem Knaben Amor zuzuordnen. Dann
aber kommt der Grafin zum Bewusstsein, dass es nur die
eine Alternative gibt: «O mi rendi il mio tesoro, O mi lascia
almen morir.» (Gib mir den Geliebten wieder, oder lass’
mich sterben.) Mozart hat diese Wendung als unvermittelt
eintretendes Ereignis komponiert. Im Anstieg zum Hoch-
tondes Gesangs (as”’) und im Innehalten (Fermate!) auf die-
sem dissonanten Ton (Dominantseptime!) vollzieht sich die
Einsicht, hier kulminiert die Arie. Der weitere Verlauf be-
kriftigt, was geschah. Die Gréfin wird von ihrer Situation
gestellt, doch sie bewiltigt sie durch tédtige Empfindung.
Man horte am Wesentlichen vorbei, wollte man in der Es-
Dur-Cavatina nur gefassten, grossherzigen Schmerz, ge-
wissermassen nur die emotionale Reaktion auf ein ver-
hédngtes Geschick zur Kenntnis nehmen.

Noch mitten im komddiantischen Verwechslungs-
Spiel bricht in Mozarts Musik der Ton des aktivierenden
Bewusstseins durch, mit dem sich die Person der determi-
nierenden Macht der Verhéltnisse entzieht, vom Objekt
der Konflikte, der Zufille und Verwicklungen zu deren
Subjekt wird. Einer vordergriindigen Aktion bedarf
es dabei keineswegs. Susannas beriihmte «Garten»- oder
«Rosenarie» im I'V. Akt («Deh vieni non tardar, o gioia bel-
la»), in dem der Abend hereingebrochenist, der «tolle Tag»
seinem Ende zuneigt, geht scheinbar ginzlich im momenta-
nen Zauber der niachtlichen Szene im Park auf. Die Gunst
des Augenblicks nutzend, kommt Susanna auf die Idee, die
poetischste kleine Komddie zu spielen, die sich denken
lasst. Sie beschliesst, ihrem misstrauischen Figaro, den sie
als Lauscher im Gebiisch bemerkte, eine Lektion zu ertei-
len. Thre Arie, eine Huldigung an ihren Geliebten, muss der
zuhorende Figaro auf den Grafen beziehen, dessen Stell-
dichein mit der als Grifin verkleideten Susanna bevorsteht.
In Wirklichkeit aber ist zweifellos Figaro der Adressat von
Susannas Liebesgestdndnis, der dies allerdings, durch seine
Eifersucht mit Blindheit geschlagen, nicht erkennen kann,
Und es gehort gewiss zu den Ziigen der Oper, deren Wahr-
heit kaum zu ermessen ist, dass Susanna von ihrer Liebe in
einem Moment spricht, in dem die Bekundung ihres Inner-
lichsten sogar vor dem indiskreten Zugriff ihres Geliebten
geschiitzt bleibt. Vielleicht sind die wahren Liebesgestind-
nisse die verborgenen, die sich nicht in heissen Liebes-
schwiiren und inemotionaler Ekstatik ergehen. (Die bergen
zumeist den Keim der Selbstzerstorung in sich - siehe Tri-

stanund Isolde, Othello und Desdemona, etc.) Susanna be-
schrédnkt sich in ihrer Arie freilich nicht auf die Bekundung
ihrer Liebe und auf die Beschworung des zur Liebe einla-
denden locus amoenus, der idyllisch befriedeten nichtli-
chen Natur. Wenn das serenadenhafte Pizzicato der Strei-
cher plétzlich aufgehoben wird (arco) und Susanna mit den
Worten «Vieni ben mio...» (Komm, Geliebter...) anhebt,
dann schlidgt ihre Empfindung in gleichsam titige Inner-
lichkeit um, wird zum musikalisch bekrénenden, bezwin-
genden Ereignis: «Ti vo’ la fronte incoronar di rose.» (Ich
will dein Haupt mit Rosen bekrédnzen.) In der aktiven, von
hochster Bewusstheit getrdnktenund vonder ganzenPer-
son getragenen Erfiillung des Augenblicks wichst Susan-
nas Rosenarie undenklich iiber die transitorische, zufillig
sich ergebende Lustspielsituation hinaus. Es bekundet sich
Geistesgegenwart im umfassenden Sinn des Wortes.

Auch an und fiir sich alltéigliche Situationen wie z.B.
die des Duettino zu Beginn der Oper («Cinque... dieci...
venti...») laufen auf einen kritischen Moment zu, der eine
Kehre auslost, die beschauliche Titigkeit in Aktion ver-
wandelt. Von allem, was bevorsteht, nichts ahnend, gehen
Figaro und Susanna verschiedenen Beschéftigungen nach:
Figaro misst das Zimmer aus, das nach der Hochzeit bezo-
gen werden soll, Susanna probiert vor dem Spiegel heiter ei-
nen neuen Hut. Figaro nimmt davon keine Notiz. Da wen-
det sich ihm Susanna unvermittelt zu: «Guarda un po’...»
(Schau doch ein bisschen her...). Sie stért seine Mess-
tatigkeit derart nachhaltig, dass Figaro aus dem Konzept
gebracht schliesslich in Susannas Zufriedenheit itber den
Hut einschwenkt. Aus dem modischen Intermezzo aber
entsteht unversehens Bekundung von Verbundenheit und
freudige Erwartung der bevorstehenden Hochzeit. Susan-
na und Figaro haben sich im Duettino zusammengefun-
den. Und dieses Ereignis hat Mozart komponiert. Nicht
von ungefahr ergriff Susanna die Initiative. Sie ist es auch,
die danach sofort den Plan durchschaut, der hinter der
Grossziigigkeit des Grafen steht.

Im zweiten Duettino («Se a caso madamay) begreift
auch Figaro. Der Umschlag erfolgt musikalisch exakt dort,
wo Figaro Susanna mit den Worten «Susanna, pian,
pian...» unterbricht. Jetzt ist Figaro alarmiert. Mit seiner
nachfolgenden Cavatina «Se vuol ballare» (Nr. 3), die ein
geschirftes Menuett-Tempo anschligt, nimmt er die Aus-
einandersetzung mit dem Grafen auf. Die entschlossene
Energie, die der Cavatina eigen ist, vermag dem <Tanz> der
Handlung den entscheidenden Anstoss zu geben.

In diesem von Amor, dem Knaben mit den verbunde-
nen Augenentfachten Verwirrspiel, in dem nichtsin berech-
neten oder berechenbaren Bahnen verliuft, sind alle Perso-
nen aufihre Geistesgegenwart angewiesen. Auch der Graf -
trotz seiner privilegierten Stellung. Denn er hat sich seines
Vorrechts, des ius primae noctis, begeben. Dass es aber we-
der Figaro noch dem Grafen gelingt, im Wirbel der Ereig-
nisse die Fiaden in der Hand zu behalten, dafiir sorgt




nicht zuletzt der in seiner jugendlich-schwarmenden Ver-
liebtheit hinreissende Cherubino, Amor-
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Sen Ansichten tiber dieses Thema und alle Fragen in Verbin-
d}lng mit der Oper nicht ausser Betracht gelassen werden
diirfen, Wenn die impliziten Vorstellungen von dem, was
das wahre musikalische Drama ausmache, zur Diskussion
stehen, sind die Anschauungen Richard Wagners zu be-
ricksichtigen und im weiteren auch die Wirkungen, die sei-
ne Ansichten auf spatere Generationen ausiibten. Sein Ein-
fluss ist oft unterschitzt worden, auch wenn Musikhistori-
ke'r auf bestimmte nationale Traditionen und Zeiten ver-
Wwiesen, die von Wagner gepragt wurden, wofur der
«Wagnerisme» im Frankreich des spiaten neunzehnten
Jahrhunderts ein deutliches Beispielist. Wahrend die Kom-
bonisten sich in ihren Werken vom Joch Wagners befreitha-
ben, bleiben die Kriterien, nach denen Musikhistoriker die
Oper beurteilen, noch zu einem guten Teil auf Wagner bezo-
gen: Einen Artaud oder Brecht hat das Musiktheater nicht
aufzuweisen, Auch wenn in jingster Zeit das Interesse an
der Oper des siebzehnten und frithen achtzehnten Jahrhun-
dertsney erwachte, zeigt sich unsere Auffassungder gesam-
ten Gattung Wagner noch zutiefst verbunden.

Dies gilt fiir Mozart wie fiir jeden anderen Opernkom-
ponisten, fiir ihn freilich in besonderem Masse, da er in
Wflgners Schriften eine Sonderstellung einnimmt. Ein be-
zeichnender Hinweis auf Mozart aus Wagners Spétzeit er-
schien in dem Aufsatz «Uber das Operndichten und Kom-
ponieren im Besonderen», der erstmals im September 1879
In den Bayreuther Bléttern veroffentlicht wurde. Dem Text-
abschnitt, der Mozart behandelt, geht eine herbe Kritik an
den Unzuldnglichkeiten der franzésischen, italienischen
und deutschen Oper im frithen neunzehnten Jahrhundert
voraus: «Der diirftige, fehlerhafte, oft aus blossen nichtssa-
genden Phrasen bestehende Vers, dessen einziges der Musik
verwandte Merkmal, der Reim, den letzten Sinn der Worte
sogar entstellte und hierdurch im besten Falle dem Musiker
sich ganz entbehrlich und unniitz machte, - dieser Vers n6-
tigte den Tonsetzer, die Bildung und Ausarbeitung charak-
teristischer melodischer Motive einem Gebiete der Musik
zu entnehmen, welches sich bisher in der Orchesterbeglei-
tung als freie Sprache der Instrumente ausgebildet hatte.
Mozart hatte diese symphonische Orchesterbegleitung zu
so ausdrucksvoller Prignanz erhoben, dass er, wo dies der
dramatischen Natiirlichkeit angemessen war, die Sénger zu
solcher Begleitung nur in musikalischen Akzenten spre-
chen lassen konnte, ohne den allerreichsten melodischen
Themenkomplex zu zersetzen oder den musikalischen
Fluss unterbrechen zu miissen. Hierbei verschwand denn
auch jedes gewaltsame Verfahren gegen den Worttext; was
in diesem sich nicht zur Gesangsmelodie bestimmte, blieb
verstdndlich musikalisch gesprochen.»

An dieser Aussage wird nicht alles deutlich. Wie ver-
hélt es sich genau mit Séngern, die «in musikalischen Ak-
zenteny» sprechenim Gegensatz zu einem anderen Gesangs-
stil, wenn die musikalischen Akzente nicht «der dramati-
schen Natiirlichkeit angemessen» sind? Der zitierte Ab-

schnitt bleibt undurchsichtig, weil kein detailliertes Bei-
spiel gegeben wird, und er ist mehr eine verschwommene
Beschreibung von Wagners eigenem Kompositionsstil als
eine genaue Kennzeichnung desjenigen von Mozart. Dies
ist natiirlich kein Zufall, da das Hauptziel von Wagners
theoretischen Schriften, wie er selbst stindig betont, in
der Rechtfertigung seiner eigenen Musik liegt. Die zu-
stimmenden Worte, die Wagner im Hinblick auf Mozart
verwendete («symphonische Orchesterbegleitung», «dra-
matische Natiirlichkeit» und «musikalischer Fluss»),
eigneten sich spiter seine Schiiler an, und sie wurden
su Schliisselbegriffen nicht nur in Schriften tiber Wagner,
sondern iiber alle Opernkomponisten. Das Wagnerische
Ideal wurde zur Richtschnur fiir jegliche Operninterpreta-
tion.

Wagners Textpassage iiber Mozart hebt die «Natiir-
lichkeit» und den «Fluss» hervor - das Fehlen von dramati-
scher Kiinstlichkeit und die vom Orchester bewirkte, unun-
terbrochene musikalische Kontinuitéit. Seine Erdrterung
der Gesangsmelodie in ihrer Ahnlichkeit zum Orchester-
fluss, als etwas, das den Fortlauf des symphonisch orche-
stralen Baus nicht unterbricht, scheint sich hauptsachlich
auf Mozarts grosse Ensembles zu beziehen (insbesondere
die Finali des zweiten und vierten Aktes von Figaro), weni-
ger hingegen auf die Solonummern, indenen die Handlung
zum Stillstand kommt und eine virtuose Stimmentfaltung
im Vordergrund steht. Aus diesem Grund gelten heute wohl
die Ensembles und Finali als Verkorperung der besten und
fortgeschrittensten Elemente von Mozarts Opernstil. Mo-
zart, so wird uns gesagt, sei ein Musikdramatiker, der stén-
dig bestrebt war, musikalischen Fluss herzustellen und dra-
matische und musikalische Kontinuitdt in Einklang zu
bringen. Man muss sich einer moglichen Wagnerisierung
der eigenen Vorstellungen bewusst werden, bevor es gelin-
gen kann, Mozarts Opern in einem anderen Licht zu sehen
und vielleicht auch neue Zuginge des Verstdndnisses zu
gewinnern.

In dem beriihmten Sextett des dritten Aktes («Rico-
nosci in questo amplesso»), einer hdufig analysierten En-
semblenummer, kommt es im Augenblick der Wiederho-
lung, beider Wiederkehr des ersten Themenmaterialsin der
Grundtonart, zu einer grossen Entfaltung musikalischer
Spannung. Es ist der Moment, in dem Marcellina eine ér-
gerliche Susanna itber Figaros wahre Herkunft aufzukla-
ren beginnt («Lo sdegno calmate, mia cara figliuola»).
Doch die Spannung des Bithnengeschehens tragt itber die-
sen Punkt hinweg. Susanna ist noch verwirrt und so wenig
iiberzeugt, dass ihr die iiberraschenden Enthiillungen
mehrfach unterbreitet werden miissen («Sua madre?» fragt
sie wieder und wieder). An dieser Stelle stimmen die Vor-
génge in Musik und Szene nicht iiberein, was aber keines-
wegs ein Makel ist. Gerade das Auseinandertreten von Mu-
sik und Szene bewirkt eine Belebung des Ensembles und be-
wahrt es davor, zum Selbstzweck zu werden. Hier liegt keine




vollkommene Einheit von Text und Musik vor. Statt dessen
ereignet sich ein Dialog zwischen Text und Musik, eineKon-
versation mit héchst lebendigen und belebenden Gegen-
sidtzen.

Das Finale des zweiten Aktes (Graf: «Esci omai, gar-
zon malnatoy) ist ein weiteres Beispiel dafiir, wie die von
Wagners Anschauung gefirbte Rezeption Mozarts unsere
Sichtweise des Werkes eher getriibt als gefordert hat, Mit
seiner durch kein Rezitativ unterbrochenen Dauer von
zwanzig Minuten handelt es sich bei diesem Finale um den
ausgedehntesten Formkomplex mit durchkomponierter
Musik in der gesamten Oper. Das Finale beginnt und endet
in derselben Tonart (Es-Dur), bezieht aber in seinem Ver-
lauf auch weiter entfernte Tonarten ein (B, G, C, F, B). Diese
Tonartenfolge wurde oft zum Anlass genommen, das Fina-
lealseine ausgedehnte, geschlossene Form mit einer tonart-
lichen Anlage zu interpretieren, die von fern dem Aufbau
eines symphonischen Satzes mit Exposition, Durchfiih-
rungund Reprise gleicht. Doch mit einer Betonungder Ein-
heit iibergeht dieser musikalische Reduktionismus die tie-
fen Einschnitte, die in diesem Finale auftreten. Denn jeder
einzelne Abschnitt weist eine eigene Gestalt auf und ist
selbstindig hinsichtlich Tempo, Tonart, Takt und Themen-
bau. Und gerade auf der Eigenstdndigkeit der Abschnitte
beruht ein Grossteil ihrer dramatischen Kraft und
Komik,

Der C-Dur-Abschnitt (Graf: «Conoscete, signor Figa-
ro, questo foglio chi vergd?») ist ein trotz des geringen Aus-
masses abgerundetes, thematisch geschlossenes Ganzes.
Der zentrale Augenblick, wenn Susanna, die Grifin und Fi-
garo den Grafen bitten, seinen Segen zu Susannas Hochzeit
zu geben («Deh signor, nol contrastate, consolate i miei de-
sir»), ist eine Stelle von ausgeprigter tonaler Ruhe, eine Be-
statigung von C-Dur, die durch einen beriihmten Instru-
mentaleffekt unterstrichen wird, ndmlich einen Orgel-
punkt auf Cin Hérnern und Kontrabéssen. Dieser Wieder-
holungsabschnitt in C-Dur muss als etwas A bschliessendes
wahrgenommen werden, wenn das A Parte des Grafen
(«Marcellina, Marcellina») als etwas voller Spannung und
Belebung klingen soll und die plstzliche Situationsénde-
rung beim Auftritt Antonios sowie das vollig andersartige
musikalische Thema, das dann einsetzt, ihre komische
Kraft entfalten sollen. Tatséchlich ldsst sich das Finale als
eine musikalische Einheit deuten, deren Geschlossenheit
fortwihrend herausgefordert und untergraben wird. Das
Finalestelit uns eine musikalische Welt gegeniiber, die stin-
dig in Verwandlung begriffen ist und uns selbst damit
zwangsliufig in Verwirrung setzt. ‘

Ebensowenig wie das Finale des zweiten Aktes eine
symphonische Einheit aus einem Guss darstellt, findet sich
hier eine Verschmelzung von Text und Musik um ihrer selbst
willen. Die Entwicklung der musikalischen Ideen verlduft
durchaus nicht immer parallel zur Entfaltung des dramati-
schen Geschehens. Das wohl schlagendste Beispiel fiir das

Auseinandertreten von Musik und Szene findet sich 11 d?::
letzten Augenblicken des Finales. Der vorletzte Abschn} )
inB-Dur (Antonio: «Vostre dunque saran queste carte») IS._
musikalisch als eine lange, spannungsgeladene VO}" berel
tung auf den Schlussabschnitt in Es-Dur angelegt, in dem
Marcellina, Basilio und Bartolo mit dem Heiratsvertrflg
zwischen Marcellina und Figaro hereinstiirzen und Verwﬁ
rung und Schrecken verbreiten. Dieser Es-Dur-Abschmit
wird musikalisch als eine Schlussbekriftigung empfun‘%e;l;
als eine Losung, die alles endgiiltig ins GleichgewIC
bringt. Doch befindet sich die Musik im Widerspr uc{n za
der Szene und dem Handlungablauf, der auf einem Hohe-
punkt von Unentschiedenheit offen bleibt. Demzufo-lge
kanndiemusikalischeund tonartliche Anlagenicht f'i'lr sich
in Anspruch nehmen, die Bithnenaktion widerzusplege.l'n-
Wenn man das Wagnerische Ideal auf den Kopf stellen wir-
de, kénnte man sogar behaupten, dass es sich bei der Spal-
tung, die durch die gegeneinander gerichteten Krafte von
Musik und szenischer Aktion bewirkt wird, um einffn von
Mozarts genialen Kunstgriffen handelt, der gerade in d.eﬂ
letzten Augenblicken dieses Finales zu besonderer er
kung gelangt. Was Wagner Mozarts Ensembles und Finali
als Wesensmerkmal zuerkennen méochte, namlich sympho-
nischen Fluss und Ubereinstimmung zwischen Bithnenge-
schehen und musikalischem Verlauf, kann als unterge'ordj
net und eher selten gelten. Mozarts Ensembles und F inali
haben in der Forschung eine unverhiltnisméssige Beach-
tung gefunden, weil sie dem Wagnerischen Ideal néiherlzu
kommen scheinen als die Solonummern. Bei d<'en Arien
neigt man dazu, sie als statisch zu empfinden, da die H.anc.i-
lung zum Stillstand kommt. Einige gelten sogar als beliebig
und frei verfiigbar aufgrund der Kenntnis, dass sie nur ?uf
Wunsch von Sédngern eingefiigt und bei spiteren A.uffuh-
rungen wieder ausgeschieden wurden. Doch die Arien rr‘la—
chen, wie es in der Oper des 18. Jahrhunderts die Regel ist,
einen erheblichen Anteil in Le nozze di Figaro aus, und g'uch
sie erzeugen das Drama in der Oper, wenngleich auf génz-
lich verschiedene Weise. . i
Die populérste Arie in Le nozze di Figaro ist dl?
Schlussnummer des ersten Aktes, Figaros «Non pil andrai
farfallone amoroso». Hier muss eine Solonummer die‘ Ab-
rundungeines A ktes bewirken, und die Stellung der Arieals
ironischer Abschiedsgruss an Cherubino mag einige Merk-
male ihres musikalischen Baus nahegelegt haben. Zunéchst
einmal liegt der Arie eine offene Thematik zugrunde. Pas
Anfangsmotto in C-Dur («Non piul andrai» bis «Narciset-
to, Adoncino d’amor») kehrtim Wechsel mit verschieden‘en
kontrastierenden musikalischen Motiven mehrmals wie-
der. Dies bewirkt die Illusion eines kreisenden Musters,
einer potentiell unendlichen Folge von Wiederholungen,
einer ewigen Wiederkehr des Anfangsmotivs, die unf';luf—
haltbar ist. Figaros Gesang aber scheint sich im Verlauf der
Arie immer mehr dem eigentlichen Singen zu entfremden
und die leere Intervallfolge (C-G-C) einer Militdrfanfare zu
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imitieren. Die Stimme biisst stufenweise den menschlichen
Charakter ein. Ein menschliches, individuelles Element -

in diesem Fall die Stimme selbst - wird indas Muster aufge-
sogen.

Stufe
. sechsten ot
Hervorhebung der erniedrigten zweiten und

. . mmtes rhyth™”

(Ges und Des in f-Moll) ein sowie ein l?eStll_rSTlT;Pathos yon
sches und metrisches Muster. Das m1{51ka(;ass sie die f’r'
Barbarinas Arie ist derart ausgeprf‘gt’ art einé Fehlei”
schung in Verlegenheit setzte. Lag bel Mgen Rolle eine ATl
schétzung vor, wenner einer unbe.deut.f:nr gar nicht tr?'ge'n
gab, deren affektives Gewicht die Flg‘;.e “ein, €in spotti
konnte? Oder sollte die Arie eine Paroc! ebenden Regeld
scher Kommentar auf die damals ma;slienlehre?
und Wendungen der musikalischen Af bearinas Wortesind

Wohl nichts von beidem, denn Bar handelt, 0 ™
selbst wenn es sich um eine Neb?nﬁ.gu;er Dunkelheit at
sentlicher Bedeutung. Sie erscheint in ¢ nichtsehenkarfné
der Suche nach einem Gegenstand, den ;Zzeichn en erwe'lse
Das Verloreneist fiir sie nicht zu finden. . ante. Eslieg! enlln
endet ihre Arie tonal offen auf der_ D‘;r.r;;em jessen:
Ungewissheit, etwas Ungeléste§ in (11 teren
dem kurzen Zeitraum ihrer kleln.en’ Verwirruné
diese Schatten voraus auf die gross.erenrn umherirret
Aktfinales, in dem alle Figuren i.m FmsrtleG
fahig, hinter Masken und Verkleldunfi;f paben 70
nen, menschliche Beweggriinde und opersonen in
sen. Am Schluss der Oper haben alle]ust yon Liet -
grossere Verluste zu beklagen: den Yerr Welt der aristo i
Glaubwiirdigkeit. Es ist das Ende elne Jten Ordnun
schen Vorrechte und einer festvefWurZe e kommt d .
dem Mikrokosmos von Barbarlﬂas_Ar it ihrem star
voll zur Geltung. Sofern man der Ar1e rl?ein Zweife "
thos volle Beachtung schenkt, besteht herrlichung eSe
dass der Opernschluss nicht in der Vernderrl dassi cifeln
tos «Ende gut, alles gut!» aufgef'lt’ 50 pgeiner o wbe' )
Zweideutiges anhaftet, er die SChllfier;: cit des Verlustes
tiberschatteten Welt und die Moglich Bedeutun&
haltet. Die Arie ist von entscheidender n der
sich um die Erfassung von Sinngehalte
seits der Oberflidche handelt. dass €ine Betrac

Abschliessend ist fcstzus.tellen’ Wagners nsc Jasi
von Mozarts Dramaturgie, dle'volrllen Denken 0 g(;nisChe
gen ausgeht und einem teleOloglsg sspatere Symp'bt- Mo~
Mozarts Opern nur wiirdigt, was 2; pgwirdig bl ungs
Ideal vorwegzunehmen scheint, }r,rocheﬂen : nm ot
zarts Opern weisen keinen ununter ehung 70 ein® steht:
fluss auf, der in symbiotischer Bez ischen eweb etails
wihrend sich entfaltenden Symph,on n Gesten unt 'unkti'
Wenn man sich wieder auf die Flelzfnkeit einer &%
besinnen wiirde und auf die erg sMusik, dann sarts Fi-
ven Beziehung zwischen Text un ation VO .o ndr
eine weniger dogmatische InterpI: Arien und 1.6 nebs
garo moglich. Dann erschienen die und Finall H{C ar die
matischen» Partien der Ensemblesl Gelegenhelt als d€¥
als «tonendes Schweigen» oder. a Sositéi (, sonde natuf e
Zurschaustellung sdngerischer V1rtli1 o ra
wahre und eigentliche Mittelpunkt
des achtzehnten Jahrhunderts.
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