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VORWORT

Gesamtdarstellungen der Oper gibt es in deutscher Sprache zuhauf. Ihr Spek-
trum reicht vom kulturhistorischen Uberblick bis zum klassischen Opernfiihrer
mit einzeln dargestellten Werken. So verschieden solche Biicher, auch inihrem
jeweiligen Anspruch, sein mogen: sie haben eine gemeinsame Schwachstelle.
Von dem Besonderen der Musik, vom Kunstwerkcharakter der Opern, istinih-
nen allzu selten die Rede. Wer sich dafiir interessiert, welchen Kunstmitteln
eine Oper ihre Unverwechselbarkeit verdankt, findet in den gingigen Opern-
biichern nur ausnahmsweise Antworten. Um diesem Mangel zumindestansatz-
weise abzuhelfen, wurde das vorliegende Buch geschrieben. In ihm erscheinen
Tendenzen der Operngeschichte und die Besonderheiten einzelner Werke des
Musiktheaters keineswegs als Beleg fiir Entwicklungen in der Real- und Gei-
stesgeschichte. Ebensowenig nimmt es den szenischen Ablauf der Werke schon
fiir deren wesentliches Merkmal.

Das Experiment, als sich 1585 in der Florentiner >Camerata< Kiinstler und
Gelehrte an eine Wiederbelebung der attischen Tragodie machten und dabei
eherzufillig Geburtshelfer fiir die Kunstform Operwurden, istschoniiber vier-
hundert Jahre vergangen. Diese langanhaltende Bauart der Oper erschien in
den sechziger Jahren vielen als Ausdruck einer Uberlebtheit. Seitdem hat sich
aber unser Gefiihl fiir das kulturelle Erbe nachhaltig sensibilisiert. In Anbe-
tracht des tiglich moglichen >Overkill< verlieren die Bestandteile unserer Kul-
tur jenen Charakter von Verdinglichung, den sie als schichtenspezifisches Be-
sitzgut angenommen hatten. Die Fatalitit des technischen Fortschritts schirft
unsere Sinne immer mehr fiir das, was ihm alles zum Opfer fallen kann. Das mag
erkliren, warum die Arbeit an der Oper in Wissenschaft und Biihnenpraxis seit
den sechziger Jahren eine dramatische Belebung erfahren hat. Das Bewufitsein
von der moglichen Endzeit unserer Epoche macht uns in dem Sinne hellhorig,
den Friedrich Nietzsche in seiner Streitschrift gegen Richard Wagner formu-
liert hat: Jede wahrhafte, jede originale Musik ist Schwanengesang.
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Diese Originalitdtdes Musikdramas von seinen Anfangenan soll dem Leser
hier nihergebracht werden. Deshalb steht der Kunstwerkcharakter im Vorder-
grund und nicht der Handlungsablauf, der meist nur gestreift wird. Entste-
hungs- und Urauffiihrungsgeschichte einzelner Werke werden nur fiir den Fall
in die Deutung einbezogen, dafl sie ein besonderes Licht auf das Werk werfen.
Sehr viel 6fter dagegen wird Bezug genommen auf die Rezeptionsgeschichte
der Werke, Besonderheiten ihres Text-Musik-Verhiltnisses, Probleme der
Stoffgeschichte. Im Zentrum steht die Musiksprache einzelner Opern selbst.
Diekann, schon aus Platzgriinden, nurin charakteristischen Details ausgewahl-
ter Werke beschrieben werden: damit der Leser Lust bekommt, selbst auf Ent-
deckungsreisen ins Reich der Oper zu gehen.

Die Anordnung des Materials folgt dem geschichtlichen Ablauf der Opern-
entwicklung, und zwar nach nationalen und gattungstypischen Schwerpunkten.
Soverbindetsich der Opernfiihrer mit einer Operngeschichte. Die Darstellung
folgt dem Motto, das René Leibowitz — dessen Operngeschichte (Paris 1957)
den Weg ins Deutsche noch finden muf}, 1972 einer Aufsatzsammlung voran-
stellte: »Ich bin davon tiberzeugt, dafi es unsere Pflicht ist, die Meisterwerke
verstehen zu lernen, das heifit, in ihren authentischen Sinn einzudringen, in
welcher Epoche und Gesellschaft sie auch entstanden sein mogen.«

Eine dem Kunstwerkcharakter verpflichtete Operndarstellung muf§ teil-
weise auch eine Problemgeschichte sein. Dem Konsumenten, dersich ein Kunst-
werk wie eine Portion Softeis einverleibt, wird dieses Buch nichtniitzlichsein. Es
setzt auf der Seite des Lesers nicht nur Bereitwilligkeit voraus, sondern auch
einige Grundkenntnisse iiber die Oper. Adressaten des Buchs sind die fortge-
schrittenen Liebhaber der Gattung ebenso wie die Ansprechbaren unter den
Verichtern der Oper. Das bedeutet nicht, daf§ der wissenschaftlich geschulte
Spezialist angesprochen werden soll. Vielmehr wird versucht, Erkenntnisse aus
dem jiingeren Forschungsstand sowie Anst6fie aus der neueren Auffithrungsge-
schichtedemallgemeinInteressiertenzuvermitteln. DieFormderDarstellungist
gleichbleibend. Sowohl in Kapiteln iiber die Grofimeister der Operngeschichte
wie auch in Epochendarstellungen folgtauf die allgemeinere Einleitung die spe-
zielle Erorterung einzelner Werke. Der Beginn der Operngeschichte wurde
pragmatisch auf die Zeit festgelegt, als der sozusagen abendfiillend singende
und sich in einer Szenerie bewegende Mensch zum vorrangigen Ausdruckstra-
ger der von der Florentiner >Camerata<vorbereiteten Kunstform wurde.

Fiir die Hilfe am Zustandekommen dieses Buchs danke ich besonders Jutta
Scholl, Franz Giegling, Volker Klotz und meiner Frau Ingrid.

ULRICH SCHREIBER
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und Masetto. Die Ebene des >Eroicomicos, des gemischten Stils, lafic
Mozart dann zu einer Schrige in Richtung auf die >Buffa< werden: Le-
porello bittet winselnd um sein Leben, wobei er zuerstim Vergleich mit
den anderen zu langsam, dann aber zu schnell singt. Das folgende
schnelle Allegro bringt in der Es-Dur-Tonalitit die Reprise, wobei die
tausend schrecklichen Gedanken, die jedem einzelnen durch den Kopf
gehen, vordergriindig in einem Gegensatz zur festen Tonika stehen.
Aber Mozarts Musikdrama ist ohne die formalen Symmetriebildungen
des Sonatensatzes undenkbar, sie bleibt bis auf wenige Ausnahmen mu-
sikalische Poesie.

Wie wenig diese Poesie einer unwandelbaren >Tabulatur< folgt, ist
jedem Detail der Operabzulesen—beispielsweise dem Modulationsver-
lauf in der nachkomponierten Ottavio-Arie Dalla sua pace (Nur ihrem
Frieden). Fir diese G-Dur-Lyrik wire nach dem von Mozart immer
wieder erprobten Sonatensatzschema die Haupttonart zur Dominante
und deren kadenzierende Befestigung zu entwickeln, von wo aus in die
Tonika zuriickgeblendet wird. Hier aber wihlt Mozart einen Umweg
tiber g-moll, B-Dur und dem nach einer enharmonischen Verwechs-
lung erreichten h-moll (!), ehe er zur Dominante vorstofit. Dieser so oft
der Oberflachenpolitur und Rhetorik bezichtigte Edelmann leidet
mehr mit den Seufzern und dem Zorn seiner Anna, als er sich den An-
schein gibt: »hinter allem unsiglichen Reiz«, wie ihn Morike in seiner
Erzihlung MozarT AUF DER REISE NACH PraAG aus der Musik des Wol-
terl heraushorte, mufi der Horer auch »durch all das geheimnisvolle
Grauen der Musik hindurch«.

COSI FAN TUTTE OSSIA LA SCUOLA DEGLI AMANTI (So machen’s
alle oder Die Schule der Liebenden. >Dramma giocoso< in zwei Akten;
LvonLorenzo da Ponte; Wiener Burgtheater 1790; Leipzig 1791; deut-
sche Fassung von Heinrich G. Schmieder und Karl David Stegmann:
Frankfurt/M. 1791; freie Druckfassung von Christoph Friedrich Bretz-
ner: Leipzig 1794; zahlreiche, meist >moralisierende< Bearbeitungenim
19. Jahrhundert; Basel 1883; werkgetreue Ubersetzung von Hermann
Levi: Miinchen 1897; weitere Ubersetzungen von Siegfried Anheifler:
1936 und Georg Schiinemann, der seine Riickgriffe auf den >Juden«
Levi verschwieg: 1941; E4 nach der NMA: Kiel 1990).

Der kaiserliche Auftrag durch JosephII. zu dieser Oper erreichte
den Komponisten in einer materiell duflerst schwierigen Situation. So
griffer freudig zu und stellte die Oper in sieben Wochen bis Januar 1790

DON GIOVANNI
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tertig. Daf} der Kaiser kurz nach der Premiere vom 26. Februar starb,
war dem nur insgesamt zehnmal gespielten Werk nicht gerade forder-
lich. Die nichste Wiener Auffithrungsserie fand nach Mozarts Tod in
deutscher Sprache statt, und zwar in Bretzners Ubersetzung WEIBER-
TREUE ODER DIE MADCHEN SIND VON FLANDERN. Schon der Titel
weistaufeine unerfreuliche Komédie der Irrungen hin, denen COSI fiir-
derhin ausgesetzt war. Von vielen Zeitgenossen Mozarts mifiverstan-
den, fiel das Werk auch unter das Verdikt von Komponisten wie Beet-
hoven, Weber oder Wagner. Die Zahl der Bearbeitungen im 19. Jahr-
hundert, auch aufierhalb des deutschen Sprachraums, ist Legion, und
ihre Kruditaten diirften in der Wirkungsgeschichte keiner anderen
Oper iibertroffen worden sein. Eine Neubewertung bahnte sich um die
Wende zum 20. Jahrhundert an, fiir die Hermann Levis Ubersetzung
ebenso den Anstof} gab wie das Engagement des damaligen Miinchner
Kapellmeisters Richard Strauss, der in der Oper das Ideal einer »inti-
men psychologischen, konsequent durchgefiihrten und sorgfaltig abge-
tonten Handlung ohne Haupt- und Staatsaktionen« sah. An der Musik
bewunderte er, ahnlich Gustav Mahler, daf§ der »mit feinster Ironie be-
handelte humoristisch-pathetische, parodistisch-sentimentale«Stil ein
héchst empfindliches Gleichgewicht schuf.

Diese Wende, fortgesetzt durch den Einsatz des Glyndebourne-
Festivals unter dem Dirigenten Fritz Busch zwischen den Weltkriegen
und die nach 1945 weltweit sich langsam einbiirgernde Wertschiatzung
fiir eine Auffithrung im italienischen Original, erfuhr sogar eine philo-
sophische Beglaubigung. Der Neukantianer Hermann Cohen ver-
suchte in einer komplizierten Gedankenfithrung, eine »platonische
Rechtfertigung« der COSI-Handlung zu leisten. Fir ihn, der an Mo-
zarts anderen Meisteropern die Rundung der Figuren »zu ihrer lebens-
vollen Einheit« als Abglanz eines idealistischen Weltbilds pries, war die
»Rettung« der angeblich frivolen COSI iiber den Umweg auf Platons
Dialog Pra1DROS moglich als Spiel im Spiel, als Schein im Schein. Mit
dieser Potenzierung des Elements sTheater< folgte er gern Mozarts
»idealistischer Widerlegung der Skepsis« und kam zu diesem Urteil
iiber eine gnadenlose Liebesprobe, in der sich idealistische Auffassun-
gen von Liebe und Treue nur schwer finden lassen: »Und es ist doch
vielmehr Schein, dafi alle Liebe nur Schein wire.« Damit lieferte Cohen
jenen Bearbeitungen eine Rechtfertigung, mit denen im 19. Jahrhun-
dert in schon abstruser Weise die scheinbare Unmoral der Handlung
verdringt wurde: sei es dadurch, daf nicht Liebhaber, sondern Freunde
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den Partnertausch probieren, sei es, daf§ die Madchen iiber das Spiel in-
formiertsind, das mitihnen getrieben wird.

Die Frauenfeindlichkeit dieses Spiels, in dem Ferrando und Gu-
glielmo dem alten Skeptiker Alfonso in einer Wette die unangreifbare
Treueihrer Braute Dorabella und Fiordiligi beweisen wollen, bei ihrem
Uber-Kreuz-Werben in Verkleidung aber dank der titigen Mithilfe der
Kammerzofe Despina, die ihrerseits als Arzt und Notar auftritt, inner-
halb von vierundzwanzig Stunden Erfolg haben, ist weniger durch den
Riickgang auf Platon zu retten als im Sinne einer >Marivaudage< zu be-
greifen. Tatsachlich hat Da Ponte jenen von Marivaux vervollkommne-
ten Komodientypus aus der >Régence« aufgegriffen, in dem die wie zu
einer Versuchsanordnung (etwa in La p1spuTE) gruppierten Paare die
Tiefe ihres eigenen Empfindens erstim Augenblick der Untreue erfah-
ren. Zu dieser Selbsterfahrung, das hat Hermann Cohen richtig gese-
hen, gehort die Maskerade, erst sie macht aus dem Leben das Spiel von
. Liebe und Zufall (so der Titel von Marivaux’ 1730 uraufgefihrtem
Stiick LE jEU DE L’AMOUR ET DU HASARD). Die Maskerade dient der
Selbstfindung, erst durch sie wird im Zeitalter von Puderquaste und Al-
longe-Perticke — Mozarts COSl ist ein letzter Grufy an das zugrundege-
hende >Ancien régime< — aus der galanten >Amour<im Spiel die wahre
*Tendresse< und >Passion<. Nur in der Gefiihlsverwirrung durchbricht
derMenschineinerdurchformalisierten Gesellschaftdie Etikette;nurin
der Unmoral, zu der das siegreiche Biirgertum im eigenen Lustverbot
solche Normiiberwindung machte, wird ein Bewufitsein von der Tiefe
erotischer Bindung moglich. Esistmoglich, dafi Da Ponte seinen Einfall
jener Komodie von den falschen Treuebriichen (LES FAUSSES INFIDELI-
TEs)verdankte,inderMarieAntoinette,die Schwester KaiserJosephs II.,
1768 im Schloff Trianon den Dichter Nicolas-Thomas Barthe ihrer
schauspielerische Mitwirkung versicherte. In dieser Komodie bleiben
die falschen Paare, als Folge der Maskerade, zusammen, wihrend da
Ponte wieder die alten, vor der Verfiithrungsmaskerade bestehenden
Bindungenwiederherstellt—undsiezugleichmitden Mittelnder Opern-
tradition als falsch ausgibt: der Tenor gesellt sich wieder zum Mezzoso-
pran, der Bariton zum Sopran. Sobleibtim Hérer die Erfahrung zurtick,
daf} die verfithrten Paare besser zueinander pafiten als die legalen. Das
indes verdanken wir weniger Lorenzo da Ponte als der Musik Mozarts.

Mozarts letzte Zusammenarbeit mit dem jidischen Dichter aus Ve-
nedig, der ihm neuartige Bereiche des Wort-Musik-Zusammenhangs
erschlof}, hat den Charakter eines Riickblicks. Die musikalische Hu-
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mansprachlichkeit des FIGARO und DON GIOVANNI finden wir kaum
noch vor, die tektonischen Beziige vom motivischen Mini-Zusammen-
hang iiber die Dominanten-Architektur des zweiten FIGARO-Finales
bis zur harmonischen Achse der D-Tonalitidtim DON GIOVANNI lassen
sich nicht mehr nachweisen. Nun herrscht Kilte vor, und die Finfton-
folge C-A-F-G-A, mit der die Ouvertiire im Andante anhebt, hat zwar
den Charakter eines Mottos, nicht aber eine verbindende Funktion im
durchfiihrungstechnischen Sinn des Sonatenhauptsatzes. Am Ende der
Oper kehrt diese Tonfolge, die im sonatenartigen Presto-Teil der Ou-
vertiire noch einmal auftaucht, in ihrer wahren Bedeutung wieder. Don
Alfonso benutzt sie, um seine Lebensweisheit zu verkiinden: So ma-
chen’s alle (Frauen), und 146t sie von beiden Verfiihrern wiederholen.
Der Anfang nimmt das Ende vorweg, das Ende bindet sich zum Anfang
zurlick, aber trotz allem, was in der Zwischenzeit geschehen ist, hat das
musikalische Material des Mottos selbst keine Entwicklung durchge-
macht: Mozart treibt eine musikalische >Marivaudage-. Diese Kilte ei-
ner motivischen Entwicklungslosigkeit spiegelt sich auch in den oft ab-
rupt wirkenden harmonischen Anschliissen. So marschiert das zweite
Finale geradezu, und zwar oft ohne Ubergang, von der Haupttonartdes
Werks, C-Dur, nach Es, E, D, Esund B zurtick nach C. So, wie Andante
und Presto der Ouvertiire trotz des verbindenden Mottos zu keiner in-
neren Einheit vordringen, laufen auch die Stationen des Finales ohne
innere Glaubwiirdigkeit ab: Mozartlifitkeinen Zweifel daran zu, dafl er
der Wiederherstellung des unmaskierten Zustands freudlos gegen-
tibersteht, fiir ihn ist diese Oper eine Komodie der Entfremdung. Ein
Jahr nach dem Ausbruch der Franzésischen Revolution glaubt er so we-
nig an die gesellschaftsversohnende Kraft der >Opera buffa< wie an die
Zukunft der die >Opera seria< tragende Schicht. Beide Opernformen
werden ihm zu einer Fassadenkunst, deren Mittel sich quasi instrumen-
talisieren. Die Dezimenspriinge, mit denen Fiordiligi in Coro scoglio
(Wie der Felsen; Nr.14: ein B-Dur-Andante, das sich immer mehr be-
schleunigt) ihre Unerschiitterlichkeit besingt, gehen noch iiber das hin-
aus, was Mozart zuvor einer geliufigen Gurgel abverlangte. Die buch-
stibliche Marternarie deckt den schmerzlichen Unterschied zwischen
Charakter und Haltung auf, der Ausdruck l6st sich vom Menschen ab,
verselbstandigt sich zum Affekt wie in der von Mozart iiberwundenen
Seria-Tradition. Auf der Hohe von Mozarts Kunst wird daraus: Paro-
die.

Mozart, der den Kriften der >Opera buffa< nicht linger eine gesell-
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schaftliche Wirkung zutraut, verspottet die >Opera seria< mit teilweise
den Mitteln, deren er sich selbst bei der Herausprigung seiner Musik-
sprachlichkeit bedient hatte. So setzt er den verminderten Septakkord
parodistisch in pathetischen >Accompagnati« ein (1,9 und I1,6), und die
von ihm so selten und ganz besonders ausdrucksvoll benutzte Tonart f-
moll desavouiert sich in Don Alfonsos Agitato Vorvei dir; e cor mon ho (Ich
mochte sprechen und habe nicht den Mut; Nr. 5). Das Sprechen nim-
lich ist thematisiert und nicht die Aussage, daf} die Verlobten der beiden
Midchen zum Kriegsdienst einberufen seien. Trotz Wiederholungen
decken sich die Verse rhythmisch nicht, sie geraten ins Stottern; und
dem entspricht die Reduktion auf knappe Motive, die keine Entwick-
lung kennen, sondern durch Repetition so etwas wie einen Zusammen-
hang scheinbar erstellen. Was, kurzbevor Susanna aus dem verschlosse-
nen Kabinett im Finale IT von FIGARO tritt, in derselben Tonart einen
unnachahmlichen Moment der Spannung erzeugt (wie werden die
Biihnenfiguren aufdieiiberraschende Situation reagieren?), isthier zur
bewufiten Liige verdinglicht. Und der Chor, den Don Alfonso im D-
Dur-Marsch zum hoheren Ruhme des Militirlebens aufmarschieren
1Bt (Alla gloria militar; Nr. 8), offenbart mit seinem pomposen Mae-
stoso nicht nur die Reiselust der Soldaten, sondern auch die Kraft, die er
immer aufs neue aus dem Schieflen mit Gewebr und Kanonen gewinnt, als
falschen Schein. Hier macht sich unter der Hand mit dem Skeptiker
Don Alfonso, der als Zivilist den beiden Militaristen eine Niederlage
tirs Leben beizubringen gedenkt, auch Mozartiiber herrschende Ideo-
logien lustig.

Der Komponist, der in der Geschichte der italienisch gesungenen
Oper den Uberhang der Soloauftritte abgebaut hat, indem er Arien und
Ensembles in FIGARO wie DON GIOVANNI rein zahlenmiflig ausbalan-
cierte, schieit nun in einer spottischen Volte iiber das selbstgesetzte
Ziel hinaus und stellt den achtzehn Ensemblesitzen lediglich zwolf So-
lonummern entgegen. Aber diese Uberzahl an Ensembles hatkaum teil
an Mozarts Fortschrittlichkeit auf diesem Gebiet. Das psychologisie-
rende oder >Simultanensembles, in dem die einzelnen Figuren sich mit
verschiedenen Gefiihlen darstellen, ist hinter den IDOMENEO und die
ZAIDE zuriick auf den einheitlichen Wohlklang der Tradition eingeeb-
net. Die wenigen Ausnahmen von dieser parodistischen Regression ha-
ben in COSI allerdings eine Schliisselfunktion: sie lassen hinter die Fas-
saden schauen. Dasistbesonders eindrucksvollim zweiten Finale, wenn
Guglielmo sich aus dem harmonischen As-Dur-Kanon, mit dem die
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