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Grußwort
Für mich ist Oper queer. Mal in der Gesamtanlage 
und eher offensichtlich, wie z. B. in Salome, wo 
die Queerness eines Oscar Wilde auf die deutsch­
nationale Gesinnung und zugleich auf die Expe­
rimentierfreude eines Richard Strauss trifft. Mal 
nur in einzelnen Figuren, wie Rusalka, die von der 
Sehnsucht getrieben wird, jemand anderes sein 
und in einen anderen Körper schlüpfen zu wol­
len, oder Donna Elvira, die eine der rätselhaftesten 
Opernfiguren des gesamten Repertoires darstellt, 
für die Mozart die beste Musik in Don Giovan-
ni geschrieben hat und die v. a. eines ist: eine Au­
ßenseiterin. Oder aber eher versteckt, wie in den 
Monteverdi-Opern, die bereits gewisse Gender­
stereotype vorzeichnen: Orpheus singt und Euri­
dice stirbt, Nero herrscht und Poppea intrigiert, 
Odysseus reist und Penelope wartet …

Diese Queerness der Stücke muss ich als Regis­
seur nicht in jeder Inszenierung ausspielen. Aber 
sie schwingt für mich doch stets auf der Bühne mit. 
Nicht zuletzt aufgrund einiger wesentlicher ästhe­
tischer Dimensionen der Oper, die ich mit Homo­
sexualität assoziiere: Die Opulenz, die Sinnlichkeit, 
Körperlichkeit und Emotionalität, die Künstlichkeit 
und Exaltiertheit, die mitunter eine direktere und 
unmittelbarere Verbindung zu unserer Lebenswirk­
lichkeit herstellen können, als es jegliche realisti­
sche Theaterästhetik vermag, und schließlich die 
Melancholie und die Sehnsucht nach Liebe, die so 
selten erfüllt wird.

Queer ist Oper für mich vor allem auch deshalb, 
weil sich ihre gayness nicht nur auf (Homo-)Sexua­
lität reduzieren lässt, sondern stets aufs Engste ver­

bunden ist mit einer Reihe von Identitätsfragen, 
-vorstellungen und -konstrukten, wie sie in den 
Eingangsbeispielen anklingen: Nationalität, Exotis­
mus, Gender, Gesellschaftsschicht etc. Donna Elvi­
ra oder Rusalka sind eben nicht gay, aber als Au­
ßenseiterinnen bzw. als Lebewesen, die nicht in die 
herrschenden gesellschaftlichen Verhältnisse pas­
sen, doch irgendwie queer. Einen queeren Blick auf 
Opern zu werfen heißt somit, die Beziehung zwi­
schen Oper und gay culture in ihrer Vernetzung mit 
weiteren Identitätsaspekten zu begreifen und zu be­
schreiben.

All dies fordert eine queere Interpretation des 
Opernrepertoires regelrecht ein. Es ist ein gro­
ßes Verdienst der Herausgeber, dass sie sich des 
Opernkanons aus dieser Perspektive angenommen 
haben, zahlreiche Autorinnen und Autoren aus 
Theorie und Praxis für dieses einzigartige Projekt 
gewinnen konnten und somit ein reichhaltiges, klu­
ges und immer wieder überraschendes Kompen­
dium zusammengestellt haben. Die Queerness der 
Oper entfaltet ihre Attraktivität nicht nur für die 
gay community, sondern für alle Menschen, die in 
Anders- und Fremdartigkeit auch Schönheit sehen. 
Und in diesem Sinne sehe ich in dem vorliegenden 
Opernführer auch nicht nur ein Nachschlagewerk 
für schwule und lesbische, sondern für alle Leserin­
nen und Leser, die sich für die wunderbaren Ano­
malien in der Welt der Oper begeistern.

Barrie Kosky
Intendant und Chefregisseur  
der Komischen Oper Berlin

© Jan Windszus Photography



Wolfgang Amadé Mozart  |  117

Wolfgang Amadé Mozart
* 27. Januar 1756 in Salzburg  
† 5. Dezember 1791 in Wien

Als der Jüngling Wolfgang Mozart mit seinem Vater 
Leopold im Dezember 1769 zu einer großen Italien­
reise aufbricht, hat er bereits einen erstaunlichen 
Werdegang hinter sich. Schon im frühen Kindes­
alter war er durch seine außergewöhnliche musika­
lische Begabung aufgefallen, die er am Klavier, auf 
der Geige und später auch an der Orgel zum Aus­
druck brachte. Zudem verfügte er bereits zu diesem 
Zeitpunkt über einen kulturellen und räumlichen 
Erfahrungshorizont, der ohne Beispiel war. Er wur­
de von seinem Vater auf einer ersten großen Reise 
– von Wien über Paris bis nach London – an den 
Höfen zahlreicher Königs- und Fürstenhäuser als 
Wunderknabe vorgeführt, der mit einer verblüffen­

den Leichtigkeit seine Talente unter Beweis stellte. 
Dabei gab er erste eigene Kompositionen zum Bes­
ten, glänzte durch Kunststückchen mit verdeckter 
Tastatur, spielte prima vista von spontan vorgeleg­
ten Notenblättern und improvisierte so unbefangen 
wie hingebungsvoll, dass dem entzückten Publikum 
die Ohren unter den voluminösen Rokokoperücken 
schlackerten. Noch bevor Wolfgang seinen zwölf­
ten Geburtstag erlebte, wurde er im Beisein seines 
Vaters bei einer Audienz von Kaiser Joseph II. da­
zu ermuntert, eine Oper für ein Wiener Theater zu 
komponieren. Sogleich sorgte der in seinem väter­
lichen Ehrgeiz beflügelte Leopold dafür, dass sich 
sein Sohn an die Vertonung eines Librettos machte, 
beruhend auf einer literarischen Vorlage von Carlo 
Goldoni. Doch damit stieß das Wunderkindprojekt 
des Vaters an Grenzen – nach quälend langem Hin 
und Her wurde die Aufführung von La finta sem-
plice (Die verstellte Einfalt) abgesagt. Der Grund 

Barbara Krafft: Wolfgang Amadé Mozart, posthum 1819 – Foto: mauritius images
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werde erlöschen, sobald dieser seine Aufmerksam­
keit zu sehr auf die Erfüllung leidenschaftlichen Be­
gehrens richte. Der Eifer des Vaters bleibt nicht oh­
ne Wirkung, denn auch wenn sich Wolfgang – nach 
wenigen glücklosen Romanzen und Affären mit 
verschiedenen Frauen – über diesen letztlich hin­
wegsetzt und gegen dessen ausdrücklichen Willen 
mit Constanze Weber eine Liebesheirat eingeht, so 
nistet sich in seinem Herzen doch eine unstillbare 
Sehnsucht ein. Seit frühster Kindheit quält ihn das 
Gefühl, um seiner selbst willen nicht genug geliebt 
und anerkannt zu werden. Diese innere Zerrissen­
heit prägt ihn und seine Arbeit genauso wie seine 
Auseinandersetzung mit dem Tod. Dieser zeigt sich 
bereits bei seiner Geburt allgegenwärtig, denn mit 
Ausnahme von ihm und seiner Schwester Maria An­
na haben fünf andere Geschwister das erste Lebens­
jahr nicht überstanden – Wolfgangs Mutter empfin­
det das als eine familiäre Katastrophe, obgleich die 
Kindersterblichkeit zu der Zeit sehr hoch ist. Auch 
vier von Wolfgangs und Constanzes sechs Kindern 
fallen einem frühen Tod zum Opfer. Aller Bitterkeit 
zum Trotz bewahrt sich Wolfgang einen kindlichen 
Hanswursthumor, der mitunter ins Derbe abgleitet. 
Der von ihm erdichtete Text des Kanons „Leck mir 
den Arsch fein recht schön sauber“ ist dafür nur ei­
nes von vielen Beispielen. Meist bleibt sein Witz je­
doch subtil. V. a. in seinen späteren Opern erfreut er 
sich diebisch daran, die gängigen Konventionen zu 
hintertreiben. Sein Markenzeichen ist es, das Pub­
likum musikalisch zu manipulieren und dessen Er­
wartungen ins Leere laufen zu lassen. So wird etwa 
ein Moment von höchster, berührender Wahrhaftig­
keit wenige Takte später durch das Erklingen eines 
Akkords konterkariert, der eine völlig andere emo­
tionale Wahrheit verrät. Dies entspricht der typisch 
Mozart’schen Ironie in der Musik, die nicht sarkas­
tisch gemeint ist, sondern um die Verletzlichkeit 
und Flüchtigkeit von Gefühlen weiß.

Indem sich Mozart über das strenge Regelwerk 
des italienischen Musikdramas hinwegsetzte und 
zudem das deutsche Singspiel zu höchster Vollen­
dung führte, schrieb er sich als einer der wichtigs­
ten Akteure in die Operngeschichte ein. Bei allen 
Erfolgen, die er während seines kurzen Lebens fei­
erte, folgte eine angemessene Anerkennung seines 
Schaffens erst nach seinem frühen Tod mit gerade 
mal 35 Jahren in Wien.

Literatur: Mozart. Experiment Aufklärung im Wien 
des ausgehenden 18. Jahrhunderts. Essayband zur 
Mozartausstellung, hg. v. Herbert Lachmayer, Wien 
2006; Eva Gesine Baur: Mozart. Genius und Eros, 
München 2014; Laurenz Lütteken: Mozart. Leben 
und Musik im Zeitalter der Aufklärung, München 
2017.� Axel Krämer

dürfte wohl kaum allein an fehlendem Wohlwol­
len gegenüber dem jungen Wolfgang gelegen ha­
ben, wie sein Vater argwöhnte. Eher war der knapp 
Zwölfjährige mit der Aufgabe überfordert, für ein 
von erotischen Intrigen handelndes Werk das rich­
tige Gespür zu entwickeln – bei aller Virtuosität der 
Komposition blieben die Figuren hölzern und kli­
scheehaft. Auch wenn das Stück nach langem Rin­
gen Leopolds schließlich in der Salzburger Residenz 
aufgeführt wurde, begriff der Vater nun, dass es ei­
nes neuen Kraftaktes bedurfte, um seinem Sohn 
den Übergang in eine Erwachsenenkarriere zu er­
möglichen. Sein Hauptaugenmerk richtete er nun 
auf das Musikdrama als künstlerische Königsdiszi­
plin – eine Erkundungs- und Konzerttournee in das 
Mutterland der Oper sollte den ersehnten Durch­
bruch bringen.

Die Italienreise beginnt mit einer mühseligen 
Überquerung der Alpen mitten im Winter. In Ve­
rona gibt Wolfgang sein erstes Konzert. Erstmals 
ist er für längere Zeit ohne Mutter und Schwester 
unterwegs, allein der Vater begleitet ihn. Der fast 
14-Jährige steckt mitten in der Pubertät – er be­
findet sich im Stimmbruch und hat auch äußerlich 
längst nichts Kindliches mehr an sich. In einer Pha­
se, in der sein Körper zur Auseinandersetzung mit 
seiner geschlechtlichen Identität drängt, verbringt 
er seine freie Zeit mit zwei Kastraten seines Alters. 
Ihre Gesellschaft inspiriert ihn offenbar, denn Wolf­
gang komponiert für die beiden unentgeltlich zwei 
Motetten. In Mailand werden in den nächsten Jah­
ren drei Opern von ihm aufgeführt und zweifellos 
sind sie ein Erfolg am Uraufführungsort, werden je­
doch nirgends nachgespielt. Zwischenzeitlich tritt 
er in privatem Rahmen in Florenz zweimal mit dem 
gleichaltrigen Thomas Linley auf, einem gutausse­
henden und charmanten Violinisten aus England. 
Wolfgang entflammt für ihn – es ist das erste Mal 
in seinem Leben, dass er sich verliebt. Seine Zunei­
gung beruht auf Gegenseitigkeit; die beiden jun­
gen Männer herzen und umarmen sich unentwegt. 
Zum Abschied erhält Wolfgang von Thomas ein 
Gedicht, das einer Liebeserklärung gleichkommt. 
Tränen fließen. Derlei emotionale Verbindungen 
unter Männern sind zu damaliger Zeit durchaus 
etwas Besonderes, doch ein gesellschaftliches Ta­
bu verletzen sie nicht – solange kein Sex stattfin­
det. Dennoch gerät Leopold aufgrund des Vorfalls 
derart aus der Fassung, dass er sich entschließt, die 
Freundschaft zu unterbinden. Wolfgang wird Tho­
mas nie wieder begegnen, doch zeit seines Lebens 
eine schwärmerische Erinnerung an ihn behalten.

Leopold wiederum wird bis zu seinem Lebensen­
de nicht müde, auf Wolfgangs emotionales Leben 
massiv Einfluss auszuüben und ihn zu manipulieren. 
Er fürchtet, der künstlerische Antrieb seines Sohnes 
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Così fan tutte ossia  
La scuola degli amanti
(So machen’s alle oder  
Die Schule der Liebenden)

Dramma giocoso in zwei Akten. Libretto: Loren-
zo Da Ponte. Uraufführung: 26. Januar 1790, Wien, 
Nationalhoftheater (Burgtheater)

Personen: Fiordiligi und Dorabella, Ferrareser 
Damen und Schwestern, wohnhaft in Neapel (So-
prane) – Guglielmo, Liebhaber Fiordiligis (Bariton 
o. Bass) – Ferrando, Liebhaber Dorabellas (Tenor) 
– Despina, Kammerzofe (Sopran) – Don Alfonso, 
alter Philosoph (Bass) – Chor (Soldaten, Diener, 
Matrosen)

Ort und Zeit: Neapel, im 18. Jh.

Handlung: 1. Akt: In einem Kaffeehausdisput ver-
tritt der Philosoph Don Alfonso die Ansicht, bei 
Frauen sei grundsätzlich keine Treue zu finden. 
Die beiden jungen Soldaten Ferrando und Gugliel-
mo halten dem ihre beiden Verlobten, die Schwes-
tern Dorabella und Fiordiligi, entgegen, auf die die-
se Annahme auf keinen Fall zutreffe. Don Alfonso 
wettet mit den beiden Männern um 100 Zechinen, 
dass er noch am gleichen Tage den Beweis für seine 
Behauptung erbringen werde. Er macht Dorabella 

und Fiordiligi weis, ihre Verlobten müssten in den 
Krieg ziehen. Schweren Herzens nehmen die bei-
den Abschied von ihren schon in Reisekleidung 
steckenden Geliebten. Mit großem dramatischem 
Aplomb beklagen die Frauen die Abwesenheit ihrer 
Verlobten, die sie mit Kummer, Verzweiflung und 
Sorge erfüllt. Ihre Kammerzofe Despina kann das 
Ganze nicht so tragisch finden: Aus Liebe zu einem 
Mann sei noch keine Frau gestorben und immer-
hin stünde den beiden Schwestern nunmehr die ge-
samte restliche Männerwelt zur Verfügung – von 
der ja schließlich auch keine Treue zu erhoffen sei. 
Don Alfonso, der fürchtet, die schlaue Kammer-
zofe könnte seine Pläne durchkreuzen, weiht Des-
pina in seine Absichten ein: Er stellt ihr Ferrando 
und Guglielmo, die sich mit Verkleidung und an-
geklebten Bärten unkenntlich gemacht haben, als 
ausländische Freunde vor, mit denen sich ihre Her-
rinnen über den Verlust ihrer Verlobten hinweg-
trösten könnten. Doch Dorabella und Fiordiligi 
weisen dieses unmoralische Angebot entrüstet zu-
rück und wollen von den neuen Verehrern nichts 
wissen. Ob ihrer Standhaftigkeit wähnen Ferrando 
und Guglielmo die Wette bereits für sich entschie-
den. Doch Despina bringt sie noch einmal mit den 
Schwestern zusammen. Die ‚Fremden‘ tun so, als 
schluckten sie aus verschmähter Liebe Gift. Mit ih-
rer vermeintlichen Agonie erwecken sie allmählich 
Mitleid und Zutrauen der beiden Frauen. Despina 
tritt als Arzt verkleidet auf und ‚heilt‘ die Simulan-

Dorothea Röschmann (Fiordigli), Werner Güra (Fernando), Daniela Bruera (Despina), Roman Trekel (Ferrando), Katharina Kammerloher (Dorabella) –
Staatsoper Berlin 2001 – Foto: Bernd Settnik/dpa picture-alliance
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darauf beruhender Film Nackt. Und es ist natürlich 
kein Zufall, dass es darin um sechs Personen und 
ein Experiment geht: Die Partner in einer Bezie-
hung würden sich mit verbundenen Augen, nackt 
und nur auf die Berührung angewiesen, gegenseitig 
nicht erkennen – so der Gegenstand der perfiden 
Versuchsanordnung, die drei Paare um die 30 bei 
einem gemeinsamen Abendessen ins Werk setzen. 
Das katastrophale Resultat des Spiels macht ihnen 
bewusst, wie tief sie mit ihren Beziehungen in der 
Krise stecken. Liest man Mozarts Così fan tutte mit 
Dörrie, dann werden alle Fragen nach dem Frauen-
bild und der Plausibilität der Handlung obsolet: Es 
ist ein Stück darüber, dass man sich in einer Bezie-
hung irgendwann wieder fremd werden muss, um 
sich neu zu begegnen.

Das Libretto über eine Treueprobe hatte Loren-
zo Da Ponte eigentlich für Antonio Salieri geschrie-
ben, mit dem er sich dann überwarf, so dass der 
Text 1789 Mozart zur Verfügung stand. Über den 
Auftrag zu dieser seiner drittletzten Oper und ih-
re Entstehung ist ansonsten so gut wie nichts be-
kannt. Uraufgeführt im Januar 1790 wurde die 
Aufführungsserie nach fünf Vorstellungen unter-
brochen, nachdem Kaiser Joseph II. am 20. Febru-
ar verstorben war. Das Stück ist in eine politische 
und gesellschaftliche Krise hinein geschrieben und 
komponiert – am 14. Juli 1789 war in Paris die Bas-
tille gestürmt worden und die Revolution auf dem 
Höhepunkt: Die alten Ordnungen – auch die der 
Geschlechter – befanden sich in Auflösung.

Mit drei Terzetten hintereinander, in denen die 
drei Männerstimmen aufgeregt, eifernd, wütend mit- 
und gegeneinander singen, beginnt das Stück. Diese 
Erregtheit ist ein Reflex auf die Krise der Männlich-
keit. Die bloße Hypothese, ihre Freundinnen könn-
ten ihnen untreu werden, bringt die Männer so aus 
der Fassung, dass sie sich Schwanzgefechte liefern: 
Auf „fuori la spada“ („wir ziehen den Degen“, I/1) 
komponiert Mozart „eine mehrmals ansteigende, 
symbolisch erektive Phrase“ (Mezzacapo de Cenzo/
MacGabhann, 288). Halt gibt ihnen das emotiona-
le Freundschaftsband zu ihren Geschlechtsgenos-
sen. In all den erotischen Erschütterungen, denen 
Guglielmo und Ferrando im Lauf der Handlung aus-
gesetzt werden, bewahren sie ein genuines Interes-
se aneinander: Was bedeutet es wohl, wenn bei der 
Verführung Dorabellas durch Guglielmo dieser im 
Gegenzug für das Herz, das er ihr schenkt, von ihr 
das Porträtmedaillon Ferrandos erhält? Während sie 
im entscheidenden Augenblick – „nel petto un Vesu-
vio“ („einen Vesuv im Herzen“, II/5) – vom Aufruhr 
ihrer Gefühle singt, führt er den Namen Ferrandos 
im Munde. Enger kann man Freundschaft und Lie-
be wohl kaum führen. Und ist der „vecchio filoso-
fo“ Don Alfonso schwul, ein Sokratiker, der an den 

ten mit einer magnetischen Kur. In Ekstase verlan-
gen die Wiedererstandenen nach Küssen, die ihnen 
die Schwestern mit kaum noch überzeugendem Wi-
derstand verweigern. – 2. Akt: Despina bedrängt ih-
re Herrinnen, endlich wie richtige Frauen zu han-
deln und sich in Abwesenheit ihrer Verlobten mit 
den beiden neuen Freiern zu vergnügen. Dorabel-
la und Fiordiligi kommen schließlich überein, mit 
einem Rendezvous sei noch keinem geschadet, so-
lange es geheim bleibe. Ferrando und Guglielmo 
bringen ihnen ein Ständchen dar und rasch bilden 
sich über Kreuz zwei neue Paare, die im Garten fla-
nieren. Während Guglielmo Dorabella, der Verlob-
ten seines Freundes, mit baldigem Erfolg den Hof 
macht, wird Ferrando von Fiordiligi abgewiesen. 
Ferrando rast vor Eifersucht, als er von Guglielmos 
erfolgreicher Verführung seiner Verlobten erfährt, 
doch Don Alfonso ist mit dem halben Gewinn der 
Wette noch nicht zufrieden. Das Experiment geht 
weiter. Unter Gewissensbissen gesteht sich Fiordi-
ligi ein, dass sie sich in den verkleideten Ferrando 
verliebt hat. Stattgeben will sie dem aber nicht, son-
dern zusammen mit Dorabella in den Uniformen 
ihrer Verlobten als Soldaten verkleidet ins Feld zie-
hen, um an der Seite Ferrandos und Guglielmos zu 
kämpfen und zu „sterben, wenn’s sein muss“. Diesen 
Plan durchkreuzt Ferrando, der ihr mit Selbstmord 
droht für den Fall, dass sie ihn nicht erhört. Endlich 
gibt Fiodiligi nach und seufzend fallen sie einander 
in die Arme. Nun quält die Eifersucht Guglielmo, 
der die Szene heimlich beobachtet hat. Don Alfon-
so hat seine Wette gewonnen und die Männer kom-
men zu dem Schluss: „So machen’s alle.“ Jetzt geht 
es nur noch darum, zu retten, was zu retten ist. Des-
pina erklärt, ihre Herrinnen seien bereit, die beiden 
neuen Liebhaber zu heiraten. Hochzeitsvorberei-
tungen werden getroffen, das Fest beginnt, Despina 
tritt als Notar verkleidet auf. Gerade als die beiden 
Frauen den Hochzeitskontrakt unterzeichnen, kün-
digt Gesang von draußen die Rückkehr der Soldaten 
an. In Panik verstecken die Frauen ihre Liebhaber in 
einem Nebenzimmer, aus dem sich diese entfernen, 
um in ihrer eigentlichen Gestalt ihre Rückkehr zu 
simulieren. Sie ‚entdecken‘ den Ehekontrakt und 
stellen ihre Verlobten zur Rede. Sobald diese ihre 
Schuld eingestehen, decken Ferrando und Gugliel-
mo ihr Maskenspiel auf. Alle sind ein Stück erfahre-
ner als zuvor und rasch wird in der ursprünglichen 
Konstellation geheiratet.

Spieldauer: ca. 2 ¾ Stunden

Im Jahr 2001 inszenierte die Filmregisseurin Doris 
Dörrie an der Berliner Staatsoper mit Così fan tut­
te zum ersten Mal eine Oper. Ungefähr gleichzei-
tig damit entstand ihr Theaterstück Happy und ihr 
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Liegt es an der Laborsituation der Dramaturgie, 
dass Così fan tutte ein besonders reiches Nachleben 
beschieden worden ist? Von den zahllosen Refle-
xen auf Mozarts Oper in der Kultur der Gegenwart 
sei nur das Schauspiel Closer (Hautnah, 1997) von 
Patrick Marber genannt, 2004 von Mike Nichols 
mit Starbesetzung verfilmt. Es beobachtet zwei he-
terosexuelle Paare, aber den besten Sex haben da-
rin die beiden Männer miteinander – anonym in 
einem Chatroom, als der eine sich als Nympho-
manin ausgibt. Das homosexuelle Unbewusste ist 
die Kehrseite der Zwangsheterosexualität. Auf den 
Opernbühnen hat Così fan tutte eine entsprechen-
de Vielzahl von Interpretationen erfahren. Als Mei-
lensteine darunter gelten etwa die Inszenierungen 
von Peter Sellars (Purchase, New York 1989), Pat-
rice Chéreau (Aix-en-Provence 2005) und Chris-
tof Loy (Frankfurt 2008). Eine queere Adaption ist 
die Così fan tutte-Travestie, die die mexikanische 
Theaterfrau und Lesbenaktivistin Jesusa Rodríguez 
1997 im Stil der Telenovela drehte. In The School for 
Lovers (2006) verwandelte Lucas Kazan den Opern-
stoff in einen schwulen Hochglanzporno. Im Au-
gust 2003 spielte die Neuköllner Oper in plausibler 
Regie von Robert Lehmeier und neuer Textfassung 
mit einem all-male cast eine komplett schwule Ver-
sion, die Sinn und Möglichkeit der Treue in gleich-
geschlechtlichen Beziehungen verhandelte.

Einspielungen: 1962 • Elisabeth Schwarzkopf 
(Fiordiligi), Christa Ludwig (Dorabella), Giusep-
pe Taddei (Guglielmo), Alfredo Kraus (Ferran-
do), Hanny Steffek (Despina), Walter Berry (Don 
Alfonso) • Philharmonia Chorus & Orchestra/Karl 
Böhm • Warner Classics 0825646913268 (3 CDs); 
2005 • Erin Wall (Fiordiligi), Elina Garanča 
(Dorabella), Stéphane Degout (Guglielmo), Shawn 
Mathey (Ferrando), Barbara Bonney (Despina), 
Ruggero Raimondi (Don Alfonso) • Arnold Schön-
berg Chor • Mahler Chamber Orchestra/Daniel 
Harding • Patrice Chéreau • Erato 946 344716 9 5 
(2 DVDs)

Literatur: Hans Mayer: „Così fan tutte“ und die 
Endzeit des Ancien Régime, in: ders.: Versuche 
über die Oper, Frankfurt a. M. 1981 (edition suhr-
kamp 1050), 9–52; Paolo Mezzacapo de Cenzo u. 
Liam MacGabhann: „… vi voliamo davanti ed ai 
lati e dal retro …“. Notizen über Così fan tutte, in: 
Mozart. Die Da Ponte-Opern, hg. v. Heinz-Klaus 
Metzger u. Rainer Riehn, München 1991 (Mu-
sik-Konzepte, Sonderband), 281–292; „Regiethe­
ater“. Konzeption und Praxis am Beispiel der Büh­
nenwerke Mozarts, hg. v. Jürgen Kühnel u. a., Anif/
Salzburg 2007.

Sven Limbeck

beiden jungen Soldaten mehr als ein pädagogisches 
Interesse hat? Zumindest Despina schließt aus, dass 
ihr von einem Alten „come lei“ („ein Greis wie Ihr“, 
I/10 ) etwas Gutes widerfahren könnte – eine An-
spielung nur auf die Altersimpotenz oder doch das 
generelle Desinteresse Don Alfonsos am weiblichen 
Geschlecht? Despina ist es auch, die die beiden Jungs 
als „ganimedi“ (II/1) bezeichnet – und der Jüngling 
Ganymed war ein Objekt der schwulen Lust des Göt-
tervaters Zeus. Wie dem auch sei, das Gefühl, das die 
beiden Frauen und Don Alfonso mit ihren „aman-
ti“ und „amici“ („Geliebten“ und „Freunden“) in dem 
Terzett „Soave sia il vento“ („Sanft wehe der Wind“, 
I/6) in vollkommener Harmonie verbindet, ist echt. 
Wenn Don Alfonso im Anschluss das Ganze als Ko-
mödie hinstellt, dann bleibt offen, ob diese Aussage 
die Aufrichtigkeit seines Gefühls Lügen straft oder 
Mozarts innige Musik den Zynismus des Philoso-
phen widerlegt.

Der Form nach ist Così fan tutte eine Opera buf-
fa mit einer Ouvertüre und 31 Musiknummern, die 
durch Rezitative verbunden sind. Gegenüber den 
zwölf Arien, die sich fast gleichmäßig auf die sechs 
Rollen verteilen, haben die insgesamt 18 Ensemble
stücke für zwei bis sechs Sänger ein Übergewicht. 
Kompositorisch ist die Buffa aber nur eine musika-
lische Ebene, die für den pragmatischen Realismus 
Alfonsos und Despinas steht. Auch die Erkenntnis 
Dorabellas und Fiordiligis, dass Liebe etwas mit 
Lust und Lebensbejahung zu tun hat, findet im buf-
fonesken Tonfall statt („Prenderò quel brunettino“/
„Ich nehme den Braunen“, II/2), der im Gegensatz 
zu ihrem zunächst übertriebenen und gekünstel-
ten Gebaren steht. Die Arien „Smanie implacabili“ 
(„Unerbittliche Qualen“, I/9) Dorabellas und „Come 
scoglio immoto“ („Wie der Fels unbeweglich“, I/11) 
Fiodiligis sind in ihrem pathetischen Gestus und ih-
ren vokalen Anforderungen typische Elemente der 
Opera seria, die hier als komponiertes overacting ei-
ne komisch-parodistische Wirkung erzielen. Und 
dann vollbringt Mozart das musikalische Wun-
der, in seiner Partitur zu erzählen, wie die Gefühle 
vom falschen Pathos in echte Verliebtheit und exis-
tentielle Betroffenheit umschlagen. Das Duett von 
Guglielmo und Dorabella „Il core vi dono“ („Mein 
Herz schenke ich Euch“, II/5) schildert völlig ohne 
Ironie den Augenblick des Verliebens und die Au-
thentizität des Gefühls wird von den Sechzehnteln 
auf „batte“ beglaubigt, die das Herzklopfen abbil-
den. In der Arie „Per pietà, ben mio“ („Hab Mitleid, 
mein Geliebter“, II/7) hat Fiordiligi ein Gegenstück 
zu ihrer Felsenarie des ersten Akts mit vergleichbar 
hohen Anforderungen und dem alles entscheiden-
den Unterschied, dass diese nunmehr dazu dienen, 
einen Zustand wirklicher innerer Zerrissenheit dar-
zustellen – und nicht eine Attitüde.




