RuporrH ANGERMULLER

WARUM WERDEN MOZARTS JUGENDOPERN
SO SELTEN GESPIELT?

ABSTRACT - Mozart’s early operas are rarely performed today in large opera houses,
for they often include genres which are no longer interesting. Present-day ignorance
of Greek and Roman history further frustrates understanding. Individual operas are
too brief to fill an evening. The costs of hiring first-class singers and an extravagant
ballet are prohibitive.

Ky worbps - Mozart, Operas, Performance Practice today.

RiassunTo - Le opere di glovinezza di Mozart vengono raramente rappresentate
nei grandi teatri lirici. Una causa sara che si tratta di un genere abbastanza interessante.
Oggi I'inconoscenza della storia greca e romana aggrava la comprensione. Alcune ope-
re non sono sufficienti per una serata. Le spese per artisti di prima categoria e uno splen-
dido balletto sono un impedimento per le produzioni.

ParoLE cHIAVE - Mozart, Opere, Scenografia d’oggi.

Eine Statistik aller auf dieser Welt aufgefiihrten Opern Mozarts 1st
bis heute nicht erstellt worden. Sie wird auch schwerlich zu machen
sein, da alle benétigten Quellen nicht mehr vorhanden sind. Fest steht,
dafl Die Entfiibrung aus dem Serail, Le Nozze di Figaro, Don Giovanni
und Die Zauberfléte seit ihrer Erstauffihrung immer Repertoire-Opern
gewesen sind. Welche von den genannten Opern Spitzenreiter ist, ist
nicht genau zu bestimmen - sicher nicht Die Entfiibrung aus dem Serail.

Das Erfolgsstiick der Salzburger Festpiele von 1922 bis 1991 waren
Le Nozze di Figaro, sie wurden in diesem Zeitraum 185mal gegeben. Im
deutschsprachigen Gebiet wurden in den Spielzeiten 1932/33 bis 1942/43
2653 Auffithrungen der Nozze di Figaro gezihlt, es folgen Die Zauber-
fléte mit 2328, Die Entfiilrung aus dem Serail mit 1692, Don Giovanni
mit 1260, Cosi fan tutte mit 875 Auffiihrungen. Mozarts Jugendoper La
Finta semplice brachte es in diesen zehn Jahren allerdings nur auf vier
Auffihrungen.
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Besonders im deutschprachigen Raum zihlte und zihlt Die Zauber-
flite zu den Opernhits. Bereits am 1. Januar 1798 konnte Mozarts Li-
brettist, der Theaterdirektor Emanuel Schikaneder (1751-1812) die 300.
Auffiihrung verbuchen; in Hamburg wurde Die Zauberflite am 29. No-
vember 1836 zum 200mal gegeben, Berlin feierte am 3. September 1905
die 500. Auffithrung dieser deutschen Oper. Zum Vergleich: Die 600.
Don Giovanni-Auffihrung fand am 12. Juni 1902 im kéniglichen Opern-
haus in Berlin statt. Besonders im 19. Jahrhundert zihlte der Don Gio-
vanni zu den Opern aller Opern, er wurde besonders in romanischen
Lindern bevorzugt, die allerdings iiber weniger Theater verfiigten als
der deutschsprachige Raum.

Idomeneo, Re di Creta, Cosi fan tutte und La Clemenza di Tito sind
erst in unserem Jahrhundert und das vornehmlich nach dem Zweiten
Weltkrieg wieder vom Publikum entdeckt und geschitzt worden.

Besonders Mozarts Jugendwerke - ich begreife sie bis zum Re pasto-
re, 1775 komponiert, sind von den Bithnen stiefmiitterlich behandelt
worden. Erst die Salzburger Mozartwoche der Internationalen Stiftung
Mozarteum nahm sich seit 1956 in Verbindung von Praxis und Wissen-
schaft des «unbekannten» Mozart an und lief§ ihn vornehmlich in den
1970er Jahren auf Platten einspielen. Das machte zahlreiche Opernhiu-
se neuglerig, sie setzten in der Folge Mozarts Jugendopern - behutsam -
auf ihren Spielplan.

Lassen wir die einzelenen dramatischen Jugendwerke Mozarts Re-
vue passieren, betrachten wir ihre Eigenarten fiir die heutige musikali-
sche Praxis.

Sein ganzes Leben fiihlte sich Mozart dem Theater verbunden. Be-
reits mit fiinf Jahren wirkte er als Ténzer am 1. September 1761 bei dem
lateinischen Schuldrama Sigismundus Hungariae Rex im Salzburger Au-
latheater mit. Die erste dramatische Komposition, die wir von Mozart
kennen, ist das geistliche Singspiel Die Schuldigeit des Ersten Gebots
KV 35, am 12. Mirz 1767 in der Salzburger Fiirsterzbischoflichen Resi-
denz uraufgefiihrt.

Salzburger Frsterzbischofe zeigten im 17. und 18. Jahrhundert eine
besondere Vorliebe fiir das Theater. Grofle Opernspektakel, vom Per-
sonal der eigenen Hofkapelle bestritten, gab es bei hofischen Festen. Be-
deutsam fiir die Szenerie war das Schuldrama, das vor allem pidagogi-
sche und sittliche Ziele verfolgte. Den Studiosi gab man hier Gelegen-
heit, ihre Kunst des Agierens und der Beredtsamkeit zu zeigen. Mytho-
logische und historische Themen waren ebenfalls fiir die ludi scenici be-
liebt. Die Inszene war prichtig: die aufwendige Staffage huldigte dem
Landesherrn, verschdnerte Semesterabschlufifeiern, gedachte Jahresta-



R. AncERMULLER: Warum werden Mozarts Jugendopern so selten gespielt? 73

gen von Universititsheiligen. Die Musik hatte zwei Aufgaben zu erfiil-
len: einerseits illustrierte sie das Geschehen auf der Biihne, andererseits
regte sie die Phantasie der Zuhorer an.

In Salzburg war es iiblich, daf} geistliche Singspiele auf mehrere Kom-
ponisten aufgeteilt wurden. So waren die drei Salzburger Mozart (Teil 1),
Michael Haydn (1737-1806) (Teil 2) und Anton Cajetan Adlgasser
(1729-1777) (Teil 3) mit der Komposition von Die Schuldigkeit des Er-
sten und fiirnemsten Gebots (Markus 12,30: «Du sollst Gott, deinen Herrn,
lieben von ganzem Herzen, von ganzer Seele, von ganzem Gemiite und
von allen deinen Kriften») betraut. Die Musik der Teile 2 und 3 ist bis
heute nicht aufgetaucht. Den Text verfafite Ignaz Anton Weiser
(1701-1785), der in der Salzach-Stadt von 1772 bis 1775 das Amt des Biir-
germeisters bekleidete.

Mit der Gattung «geistliches Singspiel» kann man heute nicht inter-
national refissieren, selbst in Salzburg ist diese Tradition verlorengegan-
gen. Allegorische Figuren haben uns heute wenig zu vermitteln, zumal
wenn die Sprache blumenreich und auf rhetorischen barocken Prunk
angelegt ist. Fiir musikalische Erbauungsiibungen von knapp 120 Mi-
nuten ist unsere Zeit zu kurzlebig, zumal sich in dem Stiick eine gewis-
se Monotonie des Sopran- und Tenorklangs breit macht - eine Bafipar-
tie fehlt.

In letzter Zeit haben zwei szenische Auffihrungen der Schuldigkeit
des Ersten Gebots stattgefunden: 1987 in der Salzburger Mozartwoche
(23. Januar) in der Aula der Salzburger Universitit (Regie: Werner Holl-
weg) (1) und am 10. September 1991 zum Linzer Bruckner-Fest in der
dortigen Ursulinenkirche (Inszenierung: Federik Mirdita).

Dennoch: in der Schuldigkeit des Ersten Gebots zeigt der 11jihrige
Mozart bereits seine urdramatische Begabung. Wenn er auch noch ganz
in barocker Salzburger Tradition verhaftet ist, trifft er dennoch schon
seinen eigenen Stil. Er deutet den bilderreichen und mit vielen Bibel-
versen versehenen Text aus, gestaltet Affekte plastisch. Der Affekt, ei-
ne Gemiitshewegung wie Liebe, Leid, Freude, Zorn, Mitleid, Furcht,
soll, verstirkt durch die Musik, Verwunderung erregen. Affekt kann
durch folgende Kunstmittel zum Ausdruck kommen: langsame und
schnelle Bewegung, exponierte Stimmlage, stufen- und sprungweiser Ge-

(1) Der Regisseur Werner Hollweg (* 1936) spielte die Szene auf einer groflen her-
abhingenden Scheibe, die von Florian Parbs (* 1952) gestaltet war, und betonte das
Tellurische des Stiicks. Die Szene umgaben grofie Stoffverkleidungen, die das Atheri-
sche versinnbildlichten.
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brauch von Intervallen, leichte und schwere Intervalle, Akzente (Syn-
kopen), Rhythmik, farbige Harmonik.

Durch Mischung von verschiedenen Affekten erreicht Mozart ei-
nen wirksamen Affektkontrast. So werden Hollengrund und Donner-
worte mit Affektsymbolen des Schreckens, Freude durch Kraft und Er-
habenheit geschildert. Sprachlicher Realismus und Bombast werden so
in Musik umgesetzt. Die nach italienischer Manier komponierten Arien
sind auf die geliufigen Gurgeln der Akteure abgestimmt, die Koloratu-
ren sinngemif} verwendet. Die Rezitative sind ausdrucksstark, verdeut-
lichen das Anliegen des Textdichters, charakterisieren Personen. Mo-
zart verwendet sogar zur Illustration ein obligates Instrument: Die Alt-
posaune in No. 5 ist Symbol des Jiingsten Gerichtes. Mit Die Schuldig-
keit des Evsten Gebots hat Mozart das Salzburger geistliche Singspiel be-
reichert, aber auch gezeigt, daf} er heimische Tradition in sich aufneh-
men, auf seine Art verarbeiten konnte.

Im gleichen Jahre, nihmlich am 13. Mai 1767, wurde die Schulko-
médie Apollo und Hyacinth KV 38 in der Groflen Aula der Salzburger
Universitit aufgefiihre. Das lateinische Intermedium Apollo und Hya-
cinth steht in der Tradition des Salzburger Ordensdramas, das seit der
Griindung des Salzburger Benediktiner-Gymnasiums (1617) und der Uni-
versitit (1622) eine zentrale Rolle im kulturellen Leben der fiirsterzbi-
schoflichen Residenzstadt spielte. Dem rein didaktischen Zweck, die
Gymnasiasten mit Hilfe des lateinisch gesprochenen Dramas in ihrer
Eloquenz zu schulen, gesellte sich auch bald der Aspekt der Unterhal-
tung und festlicher Reprisentation hinzu. Aus diesem Grund wurden
vor allem der Musik im Rahmen des Dramas eine immer bedeutendere
Rolle zugeordnet. Konzentrierten sich die musikalischen Abschnitte zu-
nichst noch fast ausschliefilich auf die traditionsgemif mit «Chorus»
bezeichneten Aktschliisse, so breiteten sie sich im Verlauf des 17. Jahr-
hunderts auch auf andere Szenen innerhalb der Akte aus. Auf diese Weise
entwickelte sich das Schuldrama zu einem barocken Gesamtkunstwerk,
das sich immer mehr der Oper anniherte. Leider fehlen heute die mei-
sten Vertonungen derartiger Stiicke.

Eine neue Entwicklung in der dramaturgischen Konzeption des Salz-
burger Benediktinerdramas zeichnet sich sodann im ersten Drittel des
18. Jahrhunderts ab: Ganze Komplexe von Musikszenen konzentrieren
sich an den Aktschliissen der lateinischen Sprechstiicke, bis schliellich
der «Chorus» einen in sich geschlossenen Akt eines selbststindigen
Opernwerkes reprisentiert. Dieses selbstindige Opernwerk, beziehungs-
weise Intermedium, wurde also nun alternierend mit dem lateinischen
Drama aufgefiihrt.
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Auffiihrungen des Gymnasial- und Universititsbetriebes fanden am
Schluf} eines Schulbeziehungsweise Studienjahres Ende August oder An-
fang September statt; weitere Theaterauffihrungen auch wihrend des
Schuljahres. So wurde Mozarts Apollo und Hyacinth wihrend der Schul-
zeit aufgefithrt. Dem Professor der Syntax, Pater Rufinus Widl
(1731-1798), fiel dabei die Aufgabe zu, ein Spreckstiick und eine kiirze-
re lateinische Oper von verwandter inhaltlicher Tendenz zu bringen.

Fiir das lateinische Sprechstiick griff Widl auf den Ayts -Stoff zu-
riick. Die Fabel eignete sich vorziiglich zur Ausarbeitung eines Clementia-
Sujets, eines Dramentypus, der sich wegen seiner erzieherischen Ten-
denzen im 18. Jahrhundert grofler Beliebtheit erfreute. Auch in Widls
Clementia Croesi wird diese Tendenz spiirbar: Milde und grofimiitiges
Verzeihen wird am Beispiel des Lydier-Kénigs Croesus (6. Jahrhundert
v. Chr.) aufgezeigt.

Bei der dramatischen Bearbeitung des Fyacinthus -Stoffes mufite Widl
- vor allem in Hinblick auf die jugendlichen Darsteller - einige Retu-
schen anbrigen. Die Hyacinthus-Sage, die in Ovids (43 v. Chr. - 17/18
n. Chr.) Metamorphosen, aber auch in einer Schrift des Aristoteles-Schiilers
Palaiphatos sowie im 14. Gottergesprich des Lukian (120-180) tiberlie-
fert ist, behandelt das fiir eine Schiilerauffiihrung heikle Thema der Kna-
benliebe Apollos und Zephyrs zu Hyacinth. Zephyrs Eifersucht ist es,
die dem verhingnisvollen Diskus des Apoll die mérderische Richtung
gibt, da er seinen Liebling an den Gott zu verlieren glaubt. Hier nun
fithrt Widl als dramaturgische Hilfsmittel die Figur der Melia, einer in
den antiken Quellen keineswegs aufscheinenden Schwester des Hyacinth,
ein, die nun anstelle des schonen Knaben zum Interessenszentrum fiir
die beiden rivalisierenden Liebhaber wird.

Apollo und Hyacinth ist wegen der Zeitdauer - gut 80 Minuten - fiir
mittlere und grofiere Bithnen nicht geeignet, da das Werk nicht abend-
fillend ist. Spielt man das Stiick in der lateinischen Originalsprache, so
stellt es an das Publikum zu grofle Anforderungen. Latein wird in un-
seren Gymnasien nur zweitrangig behandelt. Zu meiner Zeit war es noch
{iblich, dafl ein Gymnasiast neun Jahre Latein lernte, heute verlassen
die Schiiler deutsche Gymnasien mit fiinf Jahren Latein und es wird ih-
nen eingeredet, sie hitten das groffe Latinum. In Osterreich beginnt iiber-
haupt kein Gymnasium mehr mit Latein, nicht einmal Renommierschu-
len wie Kremsmiinster, die Schotten in Wien etc.

Feind des Lateinischen sind vor allem die Kultusminister, die we-
nig auf antikes geistiges Erbe setzen. Vom Griechischen will ich hier gar
nicht sprechen. So kann der normale Theaterbesucher der Handlung
von Apollo und Hyacinth wenig Interesse entgegenbringen, die actio, die
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in mytischer Zeit spielt, setzt die Kenntnis der Welt der Gétter und
der griechischen Geschichte voraus.

Des Werkes angenommen hat sich immer wieder das Salzburger Ma-
rionettentheater (1935 und 1975), zahlreiche Bearbeitungen sollten das
Werk am Leben halten. (%)

Als Apollo und Hyacinth am 6. Mai 1991 auf der Biihne des Miinch-
ner Cuvilliés-Theater gespielt wurde, sprach die Presse davon, daf} das
Stiick nicht zu inszenieren, ein modernes Regietheater hier fehl am Platze
sei. Der Regisseur Vittorio Patané verlegte die Handlung in ein Museum.
Er fithrte die Sprechrolle eines Gelehrten ein, der im Betrachten der
antiken Skulpturen, Sarkophage und Siulen die Geschichte des Dramas
aufrollt. Triger der Opernhandlung werden dann die ausgestellten Fi-
guren, der Chor kommentiert mit Mimik und Gestik. Ob die Kostii-
me, die ins frithe 20. Jahrhundert anzusiedeln sind, zu dieser Museums-
handlung passen, scheint mehr als fraglich.

Bastien und Bastienne KV 50 (46a) wurde wahrscheinlich 1768 in
Wien vollendet. Die erste nachweisbare Auffilhrung stammt aus dem
Jahre 1890 (2. Oktober, Berlin, Architektenhaus). Diese deutsche Ope-
rette ist nicht abendfiillend, die Musiknummern dauern nur ca. 40 Mi-
nuten, dazu kommt ein gesprochenener Text oder: Rezitative. Ein Teil
der Rezitative ist von Mozart um 1770 geschrieben worden, andere feh-
len. Leopold Hager (*1935) komponierte 1976 fiir eine konzertante Salz-
burger Auffiihrung (Mozartwoche) die nicht von Mozart vertonten Re-
zitative neu - sie werden allerdings selten gespielt.

Vor allem Schiilerbithnen und Marionettentheater haben sich des
Dreipersonenstiicks Bastien und Bastienne angenommen, ein Sujet, das
im Schifermilieu spielt, wenig Handlung kennt, Jean-Jacques Rousseaus
(1712-1778) Interméde Le Devin du village verbunden ist. Im Laufe un-
seres Jahrhunderts hat das Stiick zahlreiche Ubersetzungen und Bear-
beitungen erfahren. (%)

(%) 1936 erschien in Miinchen und London eine musikalische Bearbeitung des Wer-
kes von Karl Schleifer (Neugestaltung des Textes, aus dem Lateinischen von Irmgard
von Dinklage, gedruckt 1941/42 bei Birenreiter in Kassel). Der Mitteldeutsche Verlag
in Halle an der Saale verdffentliche eine Neudichtung Erika Manns (1905-1969) fiir Schlei-
fers Bithneneinrichtung, und 1937 iibersetzte Roland Tenschert (1894-1970) das Werk
ins Deutsche. Peter Stephan Schaller OSB schuf 1956 zum Mozart-Jubilium in Ettal
eine neue deutsche Ubersetzung, und 1981 iibertrug Walther Kraus (* 1902) den latei-
nischen Text fiir die Schallplattenbeilage der Deutschen Grammophon Gesellschaft.

(°) 1900 legten Henry Gauthier-Villars (1859-1931) und Georges Hartmann (+1900)
eine franzdsischen Fassung vor; Paris, Schott. Eine Auffiihrung dieser franzdsischen
Fassung fand am 9. Juni 1900 in der Pariser Opéra-Comique statt. 1906 bearbeitete Rai-
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Mozarts Buffa-Erstling La Finta semplice KV 51 (46a) hat es nie leicht
gehabt. Die geplante Wiener Premiere im Kompositionsjahr 1768 tiel
wegen Intrigenwirtschaft ins Wasser, eine Auffiihrung in Salzburg hat
wahrscheinlich 1769 stattgefunden. Die Oper dauert 140 Minuten oh-
ne Pause, basiert auf einem Stiick Carlo Goldonis (1707-1793) (bearbei-
tet von Marco Coltellini, 1719-1777), kennt zahlreiche komische Situa-
tionen und Requisiten der Commedia dell’arte. Fracasso, Lirm bedeu-
tend, ist der alte Capitano, der antike miles gloriosus, Polidoro erin-
nert an den alten Pantalone.

Als Mozart 1768 La Finta semplice schrieb, hatte er italienischen Bo-
den noch nicht betreten. Umso erstaunlicher ist es, dafl der 12jahrige
Salzburger die italienische Sprache gut beherrschte, sich das oberste Gebot
einer Opera buffa, die Textverstindlichkeit, schnell zu eigen machte,
daf sich in dieser ersten Buffa Mozarts iibersichtlich gegliederte Arien
und Finali finden, daf} hier bereits Gefiihlsnuancen des Textes zum Aus-
druck gebracht werden, dafl Mozart, gerade weil der Text ihm viel be-
deutete, oft eine heikle Begleitung schreibt, den Instrumentalsatz der
Vokallinie immer anpafit.

Selbstindiges und Nachgeahmtes findet sich in dieser Opera buffa:
Mozart pafit sich dem Stil seiner Zeit an, wenn er auch oft noch «kon-
ventionell» schreibt, so weil} er doch immer, was das Genre verlangt,
weif} die Palette vom Volkstiimlichen bis zum Derbkomischen auszu-
schépfen, bezieht Sentimentales und Naives - eine Modeerscheinung -

ner Simons «mit der Dichtung von Friedrich Wilhelm Weiskern» (1710-1768) das Werk
fiir die Wiener Volksoper. (Gedruckt bei Philipp Reclam jun. in Leipzig. Universal-
Bibliothek 4823. Opernbiicher. 59. Band.) Carlo Rossi iibersetzte 1914 den Weiskern-
schen Text fiir Venedig. Aufgefiihrt von der Societa di Concerti B. Marcello am 16. und
17. Mai 1914 als «Opera giocosa in due parti». Gedruckt in Venedig in der Tipografia
ditta V. Rizzi 1914. Faixa iibertrug den Johann Andreas Schachtnerschen (1731-1795)
Text um 1915 fiir Madrid (Madrid: Gil y Gordaliza). Olga Paul tibersetzte um 1937
den Weiskernschen Text ins Englische (eine maschinenschriftliche Kopie wird heute
in der Library of Congress in Washington aufbewahrt, Signatur: ML 50 M 939823 1937),
Kornell Goosens den Weiskernschen ins Flimische (fiir ein Puppentheater, aufgefiihrt
am 9. Mai 1942 im K&niglichen Kunstverband in Antwerpen; Ausgabe: Briissel: Uitge-
verij Steenlandt). 1957 machte Bernhard Sénnerstedt eine Ubersetzung fiir das Stock-
holmer Radio (Dirigent: Sten-Ake Axelsson, Regie: Bernhard Sénnerstedt, maschinen-
schriftliche Kopie, Stockholm, Drottningholms Teatermuseum, Biblioteket), 1962 iiber-
trug Max Leavitt Weiskerns Fassung ins Englische (eine maschinenschriftliche Kopie
wird heute in der Library of Congress in Waschington aufbewahrt, Signatur: ML 50
M 939B23 1962). Basil Swift bearbeitete KV 50 1969 fiir Pennsylvania (Pennsylvania:
State University Press 1969. Penn State Music Series. 23.).
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in sein Werk ein. Das Orchester wird abwechslungsreich behandelt, geht
weit {iber Tagesproduktionen anderer zeitgendssischer Opernpartitu-
ren hinaus.

Die Oper wurde im 19. Jahrhundert {iberhaupt nicht gespielt, Neu-
bearbeitungen und Ubersetzungen schuf unser Jahrhundert. ()

Gerade diese Opera buffa hitte es verdient, wieder mehr in das Be-
wufltsein der Offentlichkeit zu gelangen. Fiir Regisseure, die mit der
Commedia dell’arte umzugehen wissen, sich im italienischen Theater
der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts auskennen, bietet La Finta sem-
plice ein breites Betitigungsfeld.

Zwei neue Produktionen mochte ich hier erwihnen: Darmstadt stell-
te das Werk am 20. Mai 1990 in einer neuen deutschen Ubersetzung
von Peter Brenner (auch Regie) vor. Heidrun Schmelzer schuf dazu ei-
ne schrige Biithnenfliche, die einer Malerpalette gleich kam. An einer
Seite sparte sie Platz fiir das mit ins Spiel einbezogene Orchester aus.
Die Palette wurde von einer rund gezogenen Wand begrenzt - mit No-
ten und allerlei Kinderbuch-Malerei bunt bemalt -. Aus der Wand ka-
men via Tapetentiir immer neue Dinge zum Vorschein: ein Weinschrank,
ein Safe, ein Bett, eine Badewanne, in der eine der Damen safs und schlief.
Die Regie Brenners war einfallsreich, ausgelassen und ironisch zugleich,
ganz Goldonis Geist verpflichtet.

Die Auffithrung der Innsbrucker Festwochen (19. August 1991) setzte
auf Situationskomik (Regie: Christian Gagneron), die bewegte und be-
schwingte Inszene spielte in der durchsichtigen Architektur eines ita-
lienischen Gartenpavillons. Die Geschichte von klugen Damen, die zwel
tolpelhaften Minnern auf die Spriinge helfen, wurde mit psychologi-

(*) 1921 erstellte Anton Rudolph (1890-1971) eine Neubearbeitung mit einer neu-
en Handlung und einem neuen deutschen Text unter dem Titel Die verstellte Einfalt
fiir Karlsruhe (gedrucke daselbst 1933). Eine dinische Ubersetzung, basierend auf Ru-
dolph, erschien 1923 bei Wilhelm Hansen in Kopenhagen. Eine revidierte Fassung (ita-
lienisch/deutsch) von Bernhard Paumgartner (1887-1971) wurde am 21. Januar 1956
im Salzburger Landestheater (italienisch gespielt, am 5. August 1960 nahmen die Salz-
burger Festspiele das Stiick auf (Residenz, Paumgartner-Fassung). Paumgartner tiber-
setzte den italienischen Titel mit Das schlaue Madchen. Erschienen in Mailand bei Ri-
cordi (italienisch und deutsch) 1955. 1969 {ibersetzte Povl Ingerslev-Jensen die Oper
fiir Kopenhagen (dinisch) unter dem Titel Underfundig nskyld (1969 in Kopenhagen
erschienen). Rudolph Angermiiller legte 1982 eine wortgetreue deutsche Ubersetzung
vor (erschienen in den Mitteilungen der Internationalen Stiftung Mozarteum 30 (1982),
Heft 3/4, S. 15-22; auch als Sonderdruck bei Birenreiter in Kassel 1982 erschienen).
Am 21. Januar 1983 erfuhr La Finta semplice eine konzertante Auffiihrung im Groflen
Salzburger Festspielhaus (Mozartwoche), die sich nach der Neuausgabe im Rahmen der
Neuen Mozart-Ausgabe (Rudolph Angermiiller und Wolfgang Rehm) richtete.
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schem Scharfsinn, triumphaler Lebensweisheit und iiberschiumender
Musikalitdt dargestellt.

Mozarts erste fiir Italien geschriebene Oper Mitridate, Re di Ponto
KV 87 (74a), am 26. Dezember 1770 im Regio Ducal Teatro in Mailand
uraufgefiihrt, setzt Kenntniss der rémischen Geschichte voraus.

Stoffe aus der rémischen Geschichte gehdren zum Typus der Ope-
ra seria. Hier bot sich reichlich Gelegenheit, grofie heroische Charakrte-
re zu entwickeln, aber ebenso Neid und Mifigunst, Intrige und Eifer-
sucht ins Spiel zu bringen.

Wer war eigentlich der bertihmt-bertichtigte Mithridates V1., was
erfahren wir von ihm aus der Historie?

Mithridates VI. Eupator Dionysos, geboren ca. 132 v. Chr., wurde
nach dem Tode seines Vaters von seiner ehrgeizigen Mutter bedroht.
Sieben Jahre soll er, Stidte und Dérfer meidend, im Gebirge gelebt ha-
ben. Nach dieser Zeit hat er ca. 112 v. Chr. seine Mutter beseitigen las-
sen, iibernahm die Herrschaft in der Hauptstadt Sinope tiber sein Stamm-
land, der am Siidostrand des Schwarzen Meeres gelegenen Landschaft
Pontos, die aus den Diadochenkimpfen der ersten Hilfte des 3. Jahr-
hunderts v. Chr. als selbstindiges Kénigreich hervorgegangen war. Mith-
ridates VL. nahm bald die Expansionspolitik seines Vater auf: er unter-
warf die Gebiete um die Krim, erwarb kleinasiatische Landstriche von
Kleinarmenien, Kolchis, Paphlagonien, Kappadokien. Ganz Kleinasien
unter seine Herrschaft zu bringen scheiterte an dem Anspruch der R&-
mer, die fiir die Rechte der kleinasiatischen Klientelstaaten einzutreten
hatten.

Den ersten Krieg begann Mithridates V1. gegen Rom im Jahre 89
v. Chr., seine anfinglichen Erfolge in Kleinasien und Griechenland, die
mit unsiglichen Leiden der Bevolkerung gezahlt werden mufiten, machte
Lucius Sulla - ihm hat Mozart in seiner Opera seria Lucio Silla KV 135
ein bleibendes Denkmal gesetzt - zunichte. Im Frieden zu Dardanos (84
v. Chr.) mufite Mithridates VI. alle Eroberungen preisgeben, Kriegs-
entschidigungen zahlen, Schiffe ausliefern, griechische Gefangenene frei-
lassen. Die unertriglichen Buffzahlungen lieflen bald neue Unzufrieden-
heit in Kleinasien autkommen.

Der rémische Stadthalter Kleinasiens Murena fiel 83 v. Chr. von
Kappadokien aus in das Gebiet des Mithridates VI. ein, wo er das rei-
che Heiligtum Komana pliinderte. Ein Protest Mithridates VI. beim ro-
mischen Senat niitzte nichts, da der Frieden mit Sulla nicht schriftlich
fixiert worden war. Auch im Jahre 82 v. Chr. brach Murena in Pontos
ein, wurde aber von Mithridates VL. in einem glinzenden Gefecht be-
siegt. Mit Hilfe seines Schwiegersohnes, Tigranes von Armenien (1 ca.
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55 v. Chr.), tiberfiel Mithridates VI. Kappadokien, schleppte 300.000
Menschen in seine neue Haupstadt Tigranokerta. Mithridates VI. sorg-
te bald fiir Verstirkung seiner Machtmittel: er lief§ Schiffe bauen, Waf-
fen herstellen, kaufte Getreide auf, warb Séldner an. Sein Heer soll
140.000 Mann zu Fuff und 16.000 Reiter gezihlt haben.

Anlaf} fiir einen weiteren Krieg Mithridates VI. mit Rom (74-65
v. Chr.) war der Tod Nikomedes III. Energetes von Bithynien (127-94
v. Chr.), der sein Reich den Rémern vermacht hatte. Nach anfingli-
chen Erfolgen muflte Mithridates VI. sich dem rémischen Konsul Luci-
us Lucullus (um 117-56 v. Chr.) mehrfach beugen: er floh nach Pontos
und schlieilich nach Armenien. Innerrémische Machtkidmpfe ersetzten
Lucullus durch Pompeius (106-48 v. Chr.), der Pontos und Armenien
endgiiltig unterwarf. Obwohl Kleinasien verloren war, hat Mithridates
VI. weiterhin versucht, von der Krim aus Rom Widerstand zu leisten.
Mithridates VI. lieff sich 63 v. Chr. in der Burg von Pantikapeion
(Kertsch) von dem keltischen Soldnerfiihrer Bitoitos den Gnadenstof§
mit dem Schwert geben.

Mithridates VL. war eine herausragende Herrscherpersonlichkeit des
ersten vorschristlichen Jahrhunderts. Seine Ziele verfolgte er mit Grau-
samkeit, Verschlagenheit und Despotie. Der Historker Eduard Meyer
hat Mithridates VL. jede Fihigkeit abgesprochen, einen «Vielvilkerstaat»
zu organisieren. Roms Macht im Mittelmeerraum war bereits so gefe-
stigt, dafl der Senat kein zweites selbstindiges Reich entstehen lassen
konnte und wollte.

Mithridates VI. war zudem von asiatischer, nicht aber von helleni-
stischer Kultur durchdrungen. Fiir die Griechen, deren Reich er fiir den
Forstbestand des seinigen gewinnen muf3te, war er zu sehr Despot, ihre
Kultur, die er allerdings bewunderte, war thm im Grunde wesensfremd.
Mithridates VI. ist der letzte Herrscher gewesen, der die Krifte des hel-
lenistischen Orients zusammenfassen wollte. Er mufite bald erkennen,
daf} die Griechen sich geistig mehr zu Rom hingezogen fiihlten als zu
einem Regenten mit orientalisch-despotischen Herrschaftsstil. Zu beden-
ken ist auch, daff Mithridates VI. begabte rémische Feldherrn wie Sul-
la, Lucullus und Pompeius entgegentraten.

Das Debakel um die Kenntnis der rémischen Geschichte beginnt
- wie beim Latein - bereits in den Schulen. Griechische und rémische
Geschichte wird in den Grundschulen iiberhaupt nicht gelehrt, im Gym-
nasium heute nur gestreift - die Lehrpline sind vornehmlich auf Zeitge-
schichte ausgerichtet. An den Universititen ist es auch nicht besser: Lehr-
amtskandidaten verfiigen heute iiber geringe Kenntniss der antiken Hi-
storie.
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Beim Publikum ist die Gattung Opera seria wenig gefragt. Mitrida-
te, Re di Ponto, dauert 144 Minuten, das Werk besteht aus Ouverture
und 23 Gesangsnummern. Von diesen sind 21 Arien, ein Duett und ein
SchlufSquintett. Die Abfolge von Arie und langem Rezitativ ermiidet
bald. Damals, zu Mozarts Zeit, erlebte das Werk in einer Saison 22 Wie-
derholungen. Aber der Theaterbesuch gestaltete sich anno 1770 anders:
In den Logen wurde gespeist und parliert, Aufmerksamekeit schenkte
man nur den Arien und nur solchen, die von artistischer Natur waren.
Sekundarierarien waren eben nur Sekundarierarien.

Eine Frage, die heute unlésbar ist, ist die der Kastraten. Sifare, Far-
nace und Abate waren bei der Urauffithrung Kastraten, heute besetzt
man diese Partien oft mit Sopranen.

Nach der Edition der Neuen Mozart-Ausgabe (1966) spielten die Salz-
burger Festspiele im August 1971 (7., 12., 16., 21., 25.) Mitridate, Re di
Ponto in der Felsenreitschule - eine Ubersetzung des italienischen Li-
brettos von Erna Neunteufel erschien dazu im Eigenverlag der Salzbur-
ger Festspiele. In der Spielzeit 1971/72 (23. Oktober) inszenierte Ernst
Ludwig Poettgen (*1922) die Opera seria fiir die Deutsche Oper am Rhein
in Diisseldorf. Bedeutende szenische Realisierungen hat das Werk 1983
(4. Mai) bei den Schwetzinger Festspielen (Schwetzinger Produktion),
1984 im Teatro Olimpico in Vicenza und im Gran Teatro La Fenice,
ferner im Opernhaus Ziirich (1985), in Aix-en-Provence (1985) und beim
Wexford-Festival (1989) erfahren.

August Everding (¥1928) als Regisseur versuchte Mozarts Mitrida-
te, Re di Ponto am 15. Juli 1990 im Miinchner Cuvilliés-Theater neues
Leben einzuhauchen. Um dem Publikum die Handlung zu verdeutli-
chen, schuf er laufende Untertitel, eine Methode, die man gerne in Ame-
rika anwendet. Jorge Villarreal ersann fiir die Miinchner Auffihrung
labyrinthische Palastschluchten, durch schablonierte Zementteile konnte
er Riume verindern. Die Farben schwarz, grau und rot dominierten
in den Késtumen, Aspasia trug einen schulterfreien Abendanzug, Mit-
ridate und seine Sohne gehrockinhnliche Anziige. Um die Sologesinge
nicht monoton werden zu lassen, begleitete ein Lichtwechsel jede Arie.
Die in der Partitur komponierten Kastraten Farnace und Sifare wur-
den hier von einem Bariton beziehungsweise Tenor gesungen, was na-
tiirlich die Textur des musikalischen Satzes erheblich stérte.

Hermann Abert ein einmal behauptet, Mozart sei der Komposition
des Mitridate, Re di Ponto seelisch nicht gewachsen gewesen, Alfred Ein-
stein schrieb, daff Leopold Mozart seinem Sohn hitte raten miissen, «/a/s
die Finger davon! Denn das gebt iiber deine Krifte. Warte, bis du reifer
sein wirst, denn das ist das beste Libretto einer Opera seria, dafs du je in
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die Hinde kriegen wirst.» Wie aber hitte sich, so ist zu fragen, Mozarts
italienische Karriere weiterentwickelt, wenn er diese Scrittura ausgeschla-
gen hitte? Was aber hat Mozart getan? Er hilt die Konvention ein, l&st
die ihm gestellte Aufgabe, bietet das Verlangte an.

Der 14jihrige Mozart betritt mit seinem Mitridate, Re di Ponto kom-
positorisches Neuland, entledigt sich der Aufgabe bravourss. Mozart
sprengt keine Konvention, keinen Gattungstyp, sondern macht sich mit
der Gattung Opera seria vertraut, liefert das von ihm verlangte. Wir
sollten heute Mitridate, Re di Ponto nicht an Mozarts Meisteropern der
spiten Schaffensperiode messen, sondern die Leistung des Knaben ein-
fach schitzen, der mit seiner ersten italienischen Opera seria fiir sich
eine terra incognita betrat und ohne Experimente sofort reiissierte.

Ascanio in Alba KV 111, am 17. Oktober 1771 im Regio Ducal Tea-
tro in Mailand uraufgefiihrt, ist eine Festa teatrale oder eine Azione tea-
trale. Das Werk ist somit eine Misch- oder Zwischenform von Cantata
und Dramma per musica, die in Italien und am Wiener Hof verbreitet
war. Wenig Verstindnis zeigt das heutige Publikum fiir Allegorie und
Mythologie. Im allegorischen Gewand werden in Ascanio in Alba der
Souverin und seine Giste geehrt - das Stiick wurde fiir die Vermihlung
des 17jihrigen Erzherzogs Ferdinand von Osterreich (1756-1806) mit
der Prinzessin Maria Beatrice von Modena aus dem Hause Este
(1750-1829) geschrieben. Ascanio, das ist Ferdinand, der einen neuen habs-
burgischen Staat in Italien griinden soll. Die Ehe ist somit Vorausset-
zung fiir den neuen Staat. In Venere ist unschwer Maria Theresia
(1717-1780) zu erkennen, sie stiftete von Wien aus die Ehe. Silvia, die
Braut Ascanios, das ist Maria Beatrice, bekommt ihren Briutigam nicht
vor der Hochzeit zu sehen.

Aufwendig sind bei dieser Festa teatrale, die 163 Minuten dauert,
die Chore und das Ballett. Von 33 Nummern sind 16 Chore. Das Werk
verlangt eine gute Balletttruppe, ist ziemlich aufwendig. Die dramati-
sche Gratulation, Hochzeitsgliickwunsch und Huldigung auf der Biih-
ne, die in das Genre des Schiferspiels gehoren - Pate haben Torquato
Tassos (1544-1595) Aminta und Giovanni Battista Guarinis (1573-1612)
1l Pastor fido gestanden -, ist fiir uns heute eher unzeitgemifl. Das Werk
kann nur mit barockem Glanz und Prunk zur Geltung kommen - also
kein Stiick fiir Provinztheater mit Abonnementsystem.

In der Literatur ist bemerkt worden, dafl Mozart in diesem bukoli-
schen Werk nichts neues gebracht habe, das Festspiel kein Schritt auf
dem Wege zum Musikdramatiker gewesen sei. Nun, fiir Mozart war
dieser Ascanio in Alba doch etwas ungeheuer Attraktives und Einmali-
ges. Hatte der Salzburger Meister doch, was seine Bithnenwerke anbe-
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langte, noch nie die Gelegenheit gehabt, ein pompdses Schiferspiel mit
Chor- und Ballettsitzen, ferner Arien vor allem pastoralen Charakters
zu schreiben.

In Mozarts Bithnenschaffen ist Ascanio in Alba nicht als irgendein
Gelegenheitswerk anzusehen, diese Festa teatrale gehort in die Kette des
sich zum Biihnenpraktiker entwickelnden Mozart. Der Fiinfzehnjihri-
ge wurde glinzend mit der thm gestellten Aufgabe fertig. Ascanio in Al-
ba ist keine Eintagsfliege, das Werk, einst als pompése Festbereicherung
gedacht, begeistert auch heute noch. (%)

Die Azione sacra Betulia liberata KV 118 (74c) (Spieldauer: 132 Mi-
nuten), 1771 in Salzburg komponiert, kam zum ersten Mal am 12. Juni
1963 im Berner Stadttheater auf die Bithne (deutsche Ubersetzung von
Otto Schmidtgen). Eine weitere Biihnenauffiihrung wurde am 25. und
27. Januar 1988 im Rahmen der Salzburger Mozartwoche realisiert. Der
Regisseur Ernst Poettgen schrieb zu seiner Arbeit im Programmbuch:
«Mein Gedanke ist, die Dramaturgie, wie sie durch die Reihenfolge der Mu-
siknummern gegeben ist, in einen prizisen Zusammenhbang verstindlich
zu machen. Hier hilft der authentische Bericht der Bibel. Aus einer Augs-
burger Ubersetzung des Jahres 1776, die noch dazu in dieser Zeit in St. Pe-
ter in Salzburg benutzt wurde, habe ich das Buch Judith in unsere Auffiih-
rung eingefiigt. Dafiir sind die noch verbiltnismifsig wenig ausgesproche-
nen secco-Rezitative entfallen. Auf diese Weise erfibrt der Zuhrer durch
das gesprochene Wort unmittelbar die Geschichte. [...Es] schien mir beson-
ders wichtig, aus der nun einmal eingeschlagenen Richtung der religio-
Aussage mit dem neu gewonnen Element Sprache so zu verfahren, dafs sie
folgerichtig in die dichtesten Augenblicke des Geschebens fiibrt - wie etwa
die genaue Zeitfolge der Tat der Judith - und doch ganz eng in das Musika-
lische eingeschlossen.»

Eine Auffiihrung in der Wiener Universititskirche am 11. Juli 1991
stellte Judith als Frau unserer Zeit dar, langsam gerit sie von der Ge-
genwart in biblisch-historische Vorginge. Die Kostiime von Minna An-
tova ordneten jeder Person eine eigene Farbe zu. Um das Publikum nicht
zu langweilen, wurden viele Rezitative gestrichen.

Mozart Betulia liberata ist im Stil der Opera seria vertont, ein Stil,

(°) Fiir das Salzburger Landestheater bearbeitete und inszenierte Bernhard Paum-
gartner das Festspiel in italienischer Sprache (Mozartwoche, 25. Januar 1958). Es folg-
ten Auffihrungen in Bern (1961) und Wiirzburg (1962). Die Salzburger Festspiele brach-
ten das Werk erstmals am 1. August 1967 im Hof der Residenz. Essen stellte das Werk
1969 vor. Am 3. Juli 1983 wurde die Festa teatrale im Teatro Olimpico in Vicenza vor-
gestellt.
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der sich dem neapolitanischen Oratorium der Zeit - vor allem demjeni-
gen von Johann Adolf Hasse (1699-1783) - fast deckt. Der heroische Stoft
von Betulia liberata verlangte auch gleiche musikalische Formen wie die
Seria. So finden wir bei Mozart eine dreiteilige Ouvertiire, Dacapo- und
Bravourarien, Recitativi secchi und accompagnati. Mozart schenkt be-
sonders der instrumentalen Ausgestaltung grofies Augenmerk, er bezieht,
wie Gluck (1714-1787), den Chor in die actio ein, gibt ihm Leben, st
ihn aus der Staffage heraus. Die musikalische Struktur und Faktur be-
wirkt eine innere Vertiefung des geistlichen Stoffes.

In seiner Betulia liberata hat der 15jihrige Knabe alle Register sei-
nes Konnens gezogen, er hat ein buntes Bild mit einer farbenreichen
Palette gemalt, gezeigt, dafl er sich auch dem Oratotium ohne Miihe
sofort stilistisch anpassen konnte.

Mozarts Sogno di Scipione KV 126 (Spieldauer: 84 Minuten) setzt
die Kenntnis der romischen Geschichte voraus, namentlich den Som-
nium Scipionis von Marcus Tullius Cicero (106-43 v. Chr.) (De re publi-
ca, 51 v. Chr.). Dem Stiick fehlt jede dramatische Handlung, ist damit
fern aller Biihnenpraxis. Bestimmend fiir das Werk sind Betrachtungen
iiber die Tugend, das irdische und himmlische Leben.

Die erste szenische Auffithrung des Sogno di Scipione fand 1984 un-
ter Christopher Hogwood beim 2. Festival di Vicenza statt.

Im Miinchner Cuvilliés-Theater wurde das Werk am 6. Mai 1991
gespielt. Der Regisseur Vittorio Patané versetzt das Stiick in ein Mu-
seum, das von Bildungstouristen besucht wird. Einer schlift am Ort der
konservierten Kunstdenkmiler ein und trdumt, er sei jener romische
Feldherr Scipio Aemilius Africanus Numantinus (185/84-129), der fiir
seinen kiinftigen Lebensweg zwischen Fortuna, der Géttin des wech-
selnden Gliicks, und Costanza, der Tugend der Bestindigkeit, zu wih-
len hat. - Die Originalhandlung spielt im Konigreich Massinissas von
Numidien (um 240-149 v. Chr.) in Afrika. - Scipio wird eine voriiber-
gehende Aufenthaltsgenehmigung im Universum gewihrt, wo ihm
seine verstorbenen Ahnen Publius (Scipio Africanus Major, Publius
Cornelius, ca. 236-184 v. Chr.) (= Scipios Adoptivgrofivater) und
Aemilius Lucius Paullus Macedonius (230-160 v. Chr.) (Scipios Vater)
die Winzigkeiten des Planeten Erde und die Vanitas des irdischen Gliicks
deutlich machen. Als er wieder erwacht, will er nur der Bestindigkeit
huldigen.

Die Auffithrung im Ludwigshafener Pfalztheater am 4. Juni 1991
(Regie: Christian Sauser) sah in Scipio Mozart, in Emilio Leopold Mo-
zart und in Publio den Salzburger Fiirsterzbischof Hieronymus Graf
Colloredo (1732/1772-1803/1812). Am Ende wacht Mozart auf dem
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Thron auf. Guy-Claude Frangois baute ein chagall-blaues Bild, einen Sty-
roporhtigel, auch in blau, lief§ Salzburg-Gebaude oder romische Ruinen,
vergoldet und verkleinert, durch die Liifte schweben, im Wechsel mit
Schiffen und schwarzen Sternen, einschliefilich der Erde. Jan Skalicky
schuf dazu iippige, farbige und raffinierte Kostiime.

Die negative und oberflichliche Bewertung des Dramaturgischen von
KV 126 hat als Pauschalurteil natiirlich auch auf die Musik abgefarbt,
obwohl diese (zumindest fiir sich allein betrachtet) weder besser noch
schlechter als andere Kompositionen dieser Zeit ist. Im Zusammenhang
mit dem Text allerdings erweist sich im Hinblick auf die Gesamtwir-
kung des Werkes sicherlich die Tatsache als Nachteil, daf} die Musik
rund 40 Jahre spiter als das Libretto entstand. Dadurch ergab sich nim-
lich eine Diskrepanz zwischen musikalischem Ablauf und szenischem
Geschehen, die ihre nihere Ursache darin hatte, daf} Mozarts Musik zahl-
reiche musikalisch-barocke Gestaltungsprinzipien bereits iberwunden
hatte, die Dichtung jedoch noch ein echtes Produkt dramaturgischer
Form des Barocktheaters darstellte und somit der jeweilige Szenenty-
pus nicht mehr seine konsequente Entsprechung in der Musiktypolo-
gie fand. Fiir die sich so dem Dramaturgischen gegeniiber als fortschritt-
lich erweisende musikalische Gestaltung war in erster Linie die Abkehr
vom barocken Reihungsprinzip des Fortspinnungstypus von Bedeutung,
die in steigendem Mafle dem zur Klassik hinfiihrenden Kontrasttypus
mit Themen und Motiven gegensitzlichen Charakters Platz machte. Wei-
terhin bewirkt Mozart in den Arien eine formale Anderung im groflen
durch die Loslésung von der strengen Hasseschen Da capo-Form zu-
gunsten der Dal segno-Arie. In ihr wurde mit dem Wegfallen des ersten
Abschnittes von Teil A in der Reprise der iibertriebenen barocken Af-
fektintensivierung Einhalt geboten und dadurch eine musikalische Straf-
fung erzielt.

Auch Mozart letzte fiir Italien geschriebene Oper Lucio Silla KV 135,
die am 26. Dezember 1772 im Regio Ducal Teatro in Mailand erst-
aufgefiihrt wurde, verlangt Kenntnisse der romischen Geschichte (Auf-
fiihrungsdauer: 211 Minuten).

Lucius Cornelius Sulla (138-76 v. Chr.) - Sulla in antiker Ausspra-
che Siilla, spiter Sylla, franzdsisch Sylla, italienisch Silla - ist eine schil-
lernde, zwielichtige Gestalt der rémischen Geschichte im ersten vor-
christlichen Jahrhundert. Postume Quellen fiir Leben und Taten des
rémischen Diktators sind Plutarch (50-125) und Appian (* um 95). Als
zeitgendssisches historisches Werk verdienen die Memoiren Sullas be-
sonderes erwihnt zu werden. Die in 22 Biichern abgefafiten Res gestae
sind weniger als Autobiographie, sondern als nach einem bestimmten
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Auswahlprinzip durchgefiihrte Darstellung von Lebensabschnitten an-
zusehen.

Sulla, aus einer Patrizierfamilie stammend, erhielt sowohl gelehr-
ten Unterricht im Griechischen als auch im Lateinischen, eignete sich
einen hohen Grad von Bildung an. Nach Sallust (86-35 v. Chr.) war er
ernster Beschiftigung wenig hold. Er liebte es, mit Schauspielern min-
deren Ranges zu verkehren, gewohnte sich in threm Kreise das Trin-
ken an, war ein Freund wiister Zechgelage, pflegte die Amicitia facilis.
Plutarch berichtet, dafd er mit seinen blonden Haaren und seinen blau-
en Augen auffallend schon gewesen sei; von der Gunst der Frauen um-
schmeichelt, lebte er in der Vorstellung, er sei der auserkorene Liebling
der Venus. «Zuweilen brachte ibm seine Liebe auch etwas ein. Er verliebte
sich zum Beispiel in die Nicopolis, eine gemeine, aber begiiterte Dirne, und
gewann durch sein gefilliges Wesen und die Reize seiner Jugend ibre Ge-
genliebe in dem Grade, dafs er von ihr bei ihrem Tode zum Erben einge-
setzt wurde.» Im 30. Lebensjahr, im Jahre 107 v. Chr., lief} sich Sulla
zum Quistor wihlen, durch Los kam er zum Konsul Marius (157-86
v. Chr.). Ohne tiefere Kenntnis des Kriegshandwerks wurde er bald der
Tichtigste im Heere des Marius. Sulla gelang die Auslieferung des
Numieder-Prinzen Jugurta (160-104 v. Chr.) durch seinen Schwieger-
vater, den Konig Bocchus von Mauretanien. Nach dieser Tat wurde der
Ausspruch geprigt, in Sullas Seele hausten ein Lowe und ein Fuchs, und
der Fuchs mache denen, die mit thm zu tun hitten, am meisten zu
schaffen.

Im Krieg gegen die Cimbern und Teutonen - die Teutonen wurden
im Jahre 102 bei Aqui Sextia, die Cimbern im Jahre 101 bei Vercelli
geschlagen - wehrte er zusammen mit dem Feldherrengenie, dem Ho-
mo novus Marius, den ersten Ansturm der Germanen gegen das rémi-
sche Reich ab. Im Jahre 92 war Sulla Propraetor von Kilikien, er hatte
den Auftrag, dort gegen Mithridates VI. von Pontos einzuschreiten -
Mozart hat diesem asiatischen Herrscher seine erste italienische Oper
gewidmet -. Im Jahre 91 brachte der Volkstribun Livius Drusus verschie-
dene Gesetze ein, die unter anderem die Verleihung des Biirgerrechts
an die Bundesgenossen vorsahen. Drusus stieff auf Widerstand aller Klas-
sen; die Bundesgenossen fielen von Rom ab und griindeten eine eigene
Eidgenossenschaft mit der Hauptstadt Corfinum. Rom kimpfte drei Jahre
91 bis 88 gegen die Aufstindischen, ihnen gelang nach mannigfachen
Auseinandersetzungen die volle Verleihung des Biirgerrechts.

Der militirische Sieger im Bundesgenossenkrieg war Sulla. Im Jah-
re 88 wurde er Konsul und mit der Fiihrung des Krieges gegen Mithri-
dates betraut, der in der Provinz Asia eingeriickt war und an einem Ta-
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ge 80.000 Rémer und Italiker hingemetzelt haben soll. Gegen den Ober-
befehl Sullas in diesem Kriege wandten sich die Popularen, der Volks-
tribun Sulpicius Rufus setzte beim Volk durch, dafl Marius mit dem
Oberbefehl im Osten betraut wurde. Sulla sammelte seine Legion, fiihrte
sie von Nola nach Rom. Zum ersten Mal erstiirmte ein rémisches Heer
die Tiber-Stadt. Die Fithrer der Popularen wurden vertrieben, die Se-
natsherrschaft wiederhergestellt. Sulla zog nun gegen Mithridates, des-
sen Truppen inzwischen in Griechenland Fufl gefaflt hatten. Im Jahre
86 stiirmte Sulla Athen, vertrieb die Heere des Mithridates aus Grie-
chenland. In der griechischen Hauptstadt lief§ Sulla seine Soldaten mor-
den und pliindern. «Die Zahl der Getéteten», so Plutarch, «lifit sich nicht
berechnen, sondern noch jetzt pflegt man sie nach dem Raum, wieweit das
Blut geflossen ist, zu beurteilen». Von Griechenland aus setzte Sulla iiber
den Hellespont und zwang den Kénig Mithridates zum Frieden von Dar-
danos. Fiir ihren Abfall von Rom wurde die Provinz aufs greulichste
bestraft, Ritter und Optimaten raubten das Land aus. Von der Aussau-
gung dieser Provinz gibt Plutarch folgende Schilderung: «Sulla legte Asien
eine Geldstrafe von 20.000 Talenten auf, aufSerdem aber richtete er noch
fast jedes einzelne Haus durch den Ubermut und die Habsucht der einquar-
tierten Soldaten zu Grunde. Denn er befabl, dafs der Wirt dem Soldaten,
der bei ihm im Quartier lag, taglich 16 Drachmen (das Vierzigfache der
gewohnlichen Lobnung) und nicht nur ihm, sondern auch seinen Freun-
den, so viele er einladen mdchte, zu essen geben sollte.»

Im Sommer der Jahres 84 trat Sulla, nachdem er seine Habgier in
Asien befriedigt hatte, von Ephesos die Riickfahrt an. Im Hafen von
Pirdus machte er drei Tage Station. Aus Athen nahm er viele Kunst-
schitze mit. Bedeutungsvoll fiir die Wissenschaft des Abendlandes ist
der Umstand geworden, dafl er sich die Bibliothek des Apellikon von
Theos aneignete, in der sich zahlreiche Werke des Aristoteles (384-322
v. Chr.) und Theophrastes (ca. 372-287 v. Chr.) befanden, die bis dahin
in Rom so gut wie unbekannt waren.

In Abwesenheit Sullas hat Lucius Cornelius Cinna (ca. 130-84
v. Chr.), der Konsul des Jahres 87, den Fithrer der Popularen, Marius,
wieder zuriickgerufen. Dieser besetzte mit einem rasch gesammelten Heer
Rom, gab die Hautstadt zur Pliinderung frei und lief§ viele Aristokra-
ten niedermetzeln. Im Jahre 86 waren Marius und Cinna Konsuln. Ma-
rius starb zu Beginn dieses Jahres. Cinna beseitigte die Sullanischen Ge-
setzte. Im Jahre 84 wurde der von meuternden Soldaten erschlagen.

Nachdem Sulla im Jahre 83 in Brindisium gelandet war, zog er mit
seinen Soldaten zum zweiten Mal gegen Rom. Das Heer der Marianer
und der Samniten vernichtete er am Collinischen Tor. Als Sieger tiber
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duflere und innere Gegner betrat er nun Rom. Hier lief} er sich zum
Diktator auf unbeschrinkte Zeit wihlen und mit uneingeschrinkten Voll-
machten ausstatten. Mit groffer Rachsucht bestrafte er nun seine Geg-
ner, Menschlichkeit war ithm fremd. Livius Satz «Sulla pulcherrimam
victoriam crudelitate, quanta in nullo hominum fuit, inquinavit», gibt
davon Kunde. Sulla, der durch brutale Achtungen seine Gegner verfolgte,
brachte oftmals den Besitz seiner politischen Feinde an sich. Képfe von
Ermordeten lief er in sein Haus bringen und 6ffentlich auf dem Markt
aufstellen, eingezogenen Giiter als feindliche Beute versteigern. Allem
Volk zeigte er auf der Rednerbiihne den abgeschnittenen Kopf des ver-
storbenen Marius. Leopold von Ranke (1795-1886) vergleicht in seiner
Geschichte Frankreichs die Sullanischen Proskriptionen mit den Greu-
elszenen der Bartholomiusnacht und den danach tiber ganz Frankreich
ausgedehnten Hugenottenverfolgungen. Nur wenige Geichtete entgin-
gen dem Tode, so unter anderem Julius César (100-44 v. Chr.), ein Ver-
wandter des Marius.

Noch nie sind Recht und Menschlichkeit gegeniiber romischen Ge-
meinden so miflachtet worden wie unter Sullas Diktatur. Er vereinigte
alle rechtliche Gewalt auf sich, Leben und Gut eines jeden Biirgers war
in seine Hand gelegt. Als Diktator stellte Sulla die Herrschaft des Sena-
tes wieder her. Das Einspruchsrecht der Volkstribunen wurde erheb-
lich eingeschrinkt. Thre Antrage mufiten vorher vom Senat gebilligt wer-
den. Die Konsuln hatten ihr Amtsjahr in Rom zu verbringen, ithre im
nichsten Jahr zu verwaltenden Provinzen wurden ihnen vom Senat vor-
geschrieben.

Im Jahre 79 verzichtete Sulla auf seine Diktatur. «Sulla setzte auf sei-
ne Taten, mebr noch auf sein Gliick so viel Vertrauen, dafs er die Diktatur
aus freien Stiicken niederlegte und dem Volke das Recht, Konsuln zu wib-
len, zuriickgab. Ja, er bewarb sicht nicht einmal um das Amt des Konsuls,
sondern ging wie ein gewdhnlicher Biirger auf dem Markt umber. Jedem,
der ihn zur Rechenschafi ziehen wollte, stellte er sich. Den zebnten Teil sei-
nes Vermaogens weibte er dem Herkules. Dem Volke gab er kostspielige Gast-
mébler, bei denen auf seine Kosten viel gegessen und getrunken wurde.»
(Plutarch) Nach seiner Abdankung bezog er sein Landgut. Hier kehrte
er laut Appian wieder zu den Unterhaltungen und Zerstreuungen sei-
ner Jugend zuriick: Jagd und Fischfang wechselten mit ausgedehnten
Zechgelagen. Mit Hilfe des freigelassenen gebildeten Griechen Corne-
lius Epicadus schrieb er im Ruhestand seine Memoiren. Im Jahre 78 ist
Sulla gestorben. Sullas Politik, die Gegensitze der verschiedenen Par-
teien in Rom zu iiberbriicken, scheiterte. IThn haben Ehrgeiz und Ge-
nufisucht anstelle von Staatsethos altromischer Prigung beherrscht. Die
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Ansiedlung seiner Veteranen in ganz Italien war ein bedeutender Schritt
auf dem Wege der Romanisierung dieses Landes. Mehr und mehr riick-
te die lateinische Sprache in den Vordergrund: Lateinisch wurde die Spra-
che von Cisars De bello Gallico.

Lucio Silla ist ein Stiefkind der Mozart-Literatur. Die Oper wird
zwar in zahlreichen Biographien und Schriften iber Mozart Opern er-
wihnt, jedoch ist diesem Werk bis heute keine spezielle Studie gewid-
me worden. Libretto sowie Musik des Lucio Silla werden allgemein
als mittelmifig abgetan, die Oper «ist nur interessant als Episode in der
Entwicklung eines groffen Mannes, im grofen ganzen aber ist es eine mit-
telmdfSige Oper, nicht einmal so gut wie Mitridate». () Der Texte Ga-
merras (1743-1803), den seine Zeitgenossen den poeta lagrimoso nann-
ten, wird als schwaches Erzeugnis der Metastasianer, widersinnig in der
Charakteristik, stellenweise kaum verstindlich, hilflos und unmotiviert
in der Fiihrung der Handlung und trocken und steif im dufleren Aus-
druck, formell nicht schén geschrieben, gekennzeichnert.

Gamerra hat sich getreu an die Metastasianische Libretto-Struktur
gehalten, ja er ist stolz darauf, dafl der Wiener Hofpoet «s'¢ degnato d’ono-
rare il presente Drammatico Componimento d’una pienissima approva-
zione». So finden wir auch bei thm die charakteristischen Elemente, die
Ludwig Finscher fiir den Formenschematismus einer Opera seria auf-
gestellt hat: «drei Akte mit Exposition, Entwicklung, Peripetie und Lo-
sung des dramatischen Konfliktes; eine - meist historische - Haupthandlung,
verbunden mit einem sekundiren love interest; in der Regel sechs bis sie-
ben Personen, hierarchisch geordnet, das beifst zwei Protagonisten, ein un-
tergeordnetes Paar und zwei Vertraute oder Diener oder ein Bisewicht und
ein Vertrauter oder dbnliche Konstellationen; ein Handlungsgewebe aus sich
iiberkreuzenden Motiven der Haupthandlung und der Liebeshandlung, vor-
angebracht durch Diskussionen, Intrigen und rhetorisch-emotionale Aus-
briiche; Reduktion der Personen auf devisenbaft unwandelbare Grundhal-
tungen, Giite, Weisheit, GrofSmut, Tapferkeit, finstere Bosheit und so wei-
ter; Losung des Konflikts zum lieto fine mittels eines plotzlichen Durch-
bruchs zu dufSerster (und dufSerst abstrakter) menschlicher Grofse - Versoh-
nung, Verzeihung, Entsagung. Das szenische Detail entspricht diesem Sche-
ma genau: Zerlegung der Handlung in je fiir sich stebende Szenen mit ge-
nau geregelten Auftritten und Abgingen, monologisch oder dialogisch-
diskursive Zuspitzung der szenischen Situation im Rezitativ, Zusammen-
fassung der Situation in der Arie, die formal Abgangsarie ist und inbalt-

(¢) Epwarp J. Dent, Mozarts Opern, Berlin (1922), S. 31.
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lich ebenfalls streng typisiert wird: als Affekt-Arie, Sentenz-Arie oder
Gleichnis-Arie. Duette oder grifSere Ensembles sind selten, entsprechen der
prinzipiellen Vereinzelung der Personen, von der schon die Rede war und
die threr Reduktion zu Tragern typischer Eigenschaft so genau korrespon-
diert. Den Schlufs der Oper bildet ein sentenzidser Chor.» (7)

Mozart scheint das Gamerrasche Libretto nicht vollstindig gebil-
ligt zu haben, er ging der Dramatik des Stoffes tiefer auf den Grund
als der Dichter, er gibt in seiner Musik mehr als das Textbuch. Mozarts
subjektive Auffassung von Drama und Musik im Lucio Silla ist vor al-
lem von Wyzewa und Santi-Foix als «grande crise romantique» bezeich-
net worden. Zugleich wollte man auch bei diesem Werk eine Sturm-
und Drangperiode in Mozarts Opernschaffen beobachten (¥). Entschei-
dend ist aber, wie Leopold Conrad in Mozarts Dramaturgie der Oper
(°) dargestellt hat, dafl Mozart sich im Rahmen der Barockdramaturgie
bewegt. Stimmungsgegensitze, die die Partitur kennzeichnen, sind im
Sinne der barocken Kontrastdynamik zu verstehen, einer Kontrastdy-
namik freilich, die persénlich gefirbt ist. Aufallend sind im Lucio Silla
die subjektiven Stimmungen, die Schattenseiten des Seelenlebens wider-
spiegeln, ebenso die Ausstattung der Sekundarier mit vollgiiltigen Ge-
sangstiicken, was einerseits vom Seria-Brauch abweicht, andererseits die
Protagonisten heraushebt.

Die Partie des Lucio Silla tritt in der Partitur deutlich hinter ande-
ren Rollen zuriick. Der Wert einer Arie und Partie hing in der Seria
oft von dem stimmlichen Vermégen eines Singers ab. Mozart wufite
bis zuletzt nicht, wem er die Partie des Silla «auf den Leib» schreiben
mufite. So ist es nicht verwunderlich, dafl Mozart Teile der Partie des
Silla, die vor dem Eintreffen des Singers komponiert waren, vergleichs-
weise konventionell geraten sind, sie zeichnen den Protagonisten als land-
ldufigen Bosewicht.

In den Arien machen sich wiederholt Ungleichheiten bemerkbar:
einerseits schrieb Mozart, der Konvention folgend, die vom Singer ge-
wiinschte Arie, andererseits sind einige der Sologesinge ohne Riicksicht

(") Die Opera seria, in: Mozart-Jahrbuch 1973/74, Salzburg 1975, S. 21-38, hier
S. 28.

(%) Vergleiche dazu Théodore de Wyzewa et Georges de Saint-Foix, W.-A. Mozart. Sa
vie musicale et son oenvre de lenfance a la pleine maturité (1756-1773). Essai de biographie
critigue suivi d’un nouvean catalogue chronologique de Ioenvre compléte du maitre. I L'enfant
prodige, Paris 1936, S. 473-478.

(%) Wiirzburg 1943. (Das Nationaltheater. 8.).
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auf den Singer und Zuhorer komponiert und legen Zeugnis seines In-
neren ab.

Einer der Héhepunkte der Partitur - dramatisch gesprochen ist es
die Krisis des 7. Auftrittes des ersten Aktes - ist die Szene, da sich Ceci-
lio und Giunia an dem «/uogo sepolcrale molto oscuro» treffen. Diese Be-
gegnung, die in das Arsenal der beliebten Ombra-Szenen gehort, ist von
Mozart mit allen musikalischen Mitteln ausgestattet: die Tonart Es-Dur,
Synkopen, Tremoli, tief gefithrte Bliser, die an Geisterlaute erinnern,
auflergewdhnliche Harmonien, kithne und spannungsgeladene Ubergan-
ge, neue instrumentale Wendungen. Der Chor wird zum Haupttriger
der Handlung, eine Technik, die Mozart Glucks Orfeo abgelauscht ha-
ben diirfte.

Das Schluflterzett des zweiten Aktes «Quell’orgoglioso sdegno»,
No. 18, zeichnet das differenzierte psychologische Stadium der einzel-
nen Akteure: Silla ist der zornige und herrschsiichtige Diktator, Ceci-
lio feurig, Giunia gesteht ihre Liebe.

Tragische Grofle haben zwei Einzelszenen der Giunia im dritten
Akt: Giunia ruft den Schatten ihres Vaters an, sie ist bereit zu sterben.
Thre letzte Arie «Fra i pensier», No. 22, ist nach Einstein «ganz einfach
und kurz in der Form, obne allen virtuosen Schmuck, so erlebt und erfun-
den, dafs sie mit Ehren noch im Mund der Donna Anna figurieren konn-
te» (°). In die Partie der Giunia hat sich Mozart besonders vertieft. Sie
weicht vom herkémmlichen Typus der Seria-Liebhaberin ab.

Nach den Forderungen der Zeit hielt sich Mozart an das Gesetz der
Reihung von Arie und Rezitativ, um damit «alle Leidenschaften bey dem
Zuschauer zu erregen» (). Die Arie sollte, so wollten es die Theoreti-
ker, den Affekt in seiner volligen Stirke zeigen, sie war retardierendes
Moment, nicht dazu angetan, den Gang der Handlung fortzufiihren.
Nach dem Dichter Christoph Martin Wieland (1733-1813) kann Hand-
lung nicht gesungen, sondern nur agiert werden. Das heifdt: je mehr Hand-
lung eine Oper hat, desto weniger Raum bietet sie dem Gesang.

Lucio Silla ist die erste Oper, in der Mozart dem Recitativo accom-
pagnato besonderes Augenmerk geschenkt hat. Konventionelle Recita-
tivi secchi werden durch Recitativi accompagnati ersetzt, die etwas iiber
den seelischen Zustand der agierenden Person aussagen. Beim Lucio Sil-
la ist zum letzten Mal, soweit wir wissen, die Quverture tatsichlich vor

() ALrrep EmvstemN, Mozart. Sein Charakter. Sein Werk, (Frankfurt am Main 1968),
S. 416.
(1) Theaterkalender von Wien fiir das Jahr 1772, S. 94.



92 Atti Acc. Rov. Agiati, a. 242 (1992), ser. VI, vol. II, A

der Oper geschrieben worden. Mozarts Opernorchester ist im Lucio Silla
gegeniiber seiner ersten italienischen Oper, Mitridate, Re di Ponto, an-
spruchsvoller geworden. Vorginge auf der Biihne werden instrumental
gleichsam begleitet und erliutert. Der Orchesterappart hat sich vervoll-
stindigt: die zweiten Violinen gehen eigene Wege, die Violen l6sen sich
vom Baf}, treten hiufig geteilt auf, die Bliser sind mit ausdrucksvollen
Motiven und eigentiimlichen Klangwirkungen bedacht. Manche Num-
mer mutet wie eine symphonische Komposition mit obligater Gesangs-
stimme an.

Mit dem Lucio Silla nimmt Mozart Abschied von Italien, aber auch
von seiner Jugend. Er komponiert die ihm aufgetragene Seria und sprengt
dabei die Ketten der Konvention. Es ist nur schwer verstindlich, dafl
Mozarts Musik zwar das Mailinder Publikum in den Bann geschlagen
hat, aber kein weiterer Auftrag fiir eine Oper an Mozart ergangen ist.
Wie sehr er danach verlangt hat, beweist ein Brief aus Mannheim vom
4. Februar 1778 an seinen Vater: «Ich bitte sic machen sie ihr magliches
das wir [Wolfgang und Aloisia Weber] nach italien kommen, sie wissen
mein gristes anliegen - opern zu schreiben.»

Lucio Silla, eine dramatische und effektvolle Opera seria ist in den
1980er Jahren immer mehr in den Blickpunkt des Interesses gertickt.
Jean-Pierre Ponnelle (1923-1988), der das Stiick am 28. Februar 1981 im
Ziircher Opernhaus herausbrachte, entschied sich gegen eine einheitli-
che Bithne. Er schuf mit einer Reihe von (nach Piranesi- und Bibiena-
Stichen) bemalten, herauf- und herabfahrenden Prospekten eine illusio-
nistisch wandelbare, Raumtiefe und antikes Ambiente vorspiegelnde Sze-
ne. Seine Antike gestaltete er allerdings nach Vorstellungen des 18. Jahr-
hunderts. Die antiken Personen zeigte er als Figuren der Mozart-Zeit,
sie waren mit zeitlosen menschlichen Leidenschaften ausgestattet.

In unserem Jahrhundert nahm sich zunichst das Prager Theater des
Lucio Silla an (14. Dezember 1929). Die Salzburger Festspiele brachten
die Oper erstmals am 28. Juli 1964. Patrice Chérau (*1944) (Mailinder
Scala 5. Juni 1984, Théitre des Amandiers in Nanterre 30. September

1984 und Opéra National de Belgique in Briissel 22. Januar 1985) be-
tonte die geometrische Handlung, indem er die Figuren in schwarze
Rokoko-Uniformen steckte und ihre Handlungen in begleitenden Per-
sonengruppen brach, die wie Echos, wie Schatten wirkten. Eine ver-
schiebbare graue Mauer, die immer neue Dimensionen annahm, bilde-
te den Hintergrund dieser Opera seria, die bei Chéreau zur Tragodie
Wufde.

Eine neue Produktion bereitet die Salzburger Mozartwoche 1993
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gemeinsame mit den Salzburger Festspielen vor (Regie: Peter Mussbach,
Biihnenbild: Robert Longo).

In La Finta giardiniera KV 196 (Spieldauer: 204 Minuten) findet Mo-
zart auf weite Strecken zu einer musikalisch individuellen Sprache. Me-
lodik, Harmonik und Rhythmik lassen die grofien Wiener Opern schon
ahnen. Mozart vertont einen Text (Giuseppe Petrosellini (?), 1729-1797?),
der eine neue Entwicklung der Opera buffa anbahnt. Es finden sich parti
serie und parti buffe, die eine eigene Charakteristik verlangen. Mozart
vertont im Grunde ein Drame bourgeois Diderotscher Prigung, das so-
wohl eine ernste als auch eine heitere Gefiilswelt dem Zuschauer offe-
rieren soll. Durch die Gefiihlsbereiche des Ernsten und Heiteren wird
die Opera buffa instrumental und formal bereichert, ist keinem einheit-
lichen Schema mehr unterlegen. Damit war Mozart der Weg gedffnet,
eine Oper der Mannigfaltigkeit zu schreiben.

Bis 1987, dem Erscheinungsdatum der Finta giardiniera in der Neu-
en Mozart-Ausgabe (Rudolph Angermiiller und Dietrich Berke), konn-
te die Oper tiberhaupt nicht in der Originalfassung gespielt werden. Die
Ursache ist in der komplizierten Quellenlage zu suchen. Von Mozarts
Autograph fanden sich nach seinem Tode nur der zweite und dritte Akt
in seinem Nachlaf}. Der erste Akt fehlte bereits kurz nach seinem Tod,
vielleicht auch schon zu seinen Lebzeiten. Die alte Mozart-Ausgabe pu-
blizierte nur die Musiknummern des ersten Aktes mit deutschem Text.
Damit war die Oper im Grunde unspielbar: die italienische Fassung konn-
te nicht auf die Biihne gebracht werden, weil der Text zum ersten Akte
fehlte, ferner die italienischen Rezitative nicht vorhanden waren, die
deutsche Fassung kam nicht in der Originalgestalt zur Geltung, da der
Dialogtext fehlte.

Besonders die Arbeit an der Neuen Mozart-Ausgabe und Forschun-
gen von Robert Miinster (*1928), Miinchen, erméglichten die Wieder-
herstellung der beiden authentischen Fassungen. Die Editionsleitung der
Neuen Mozart-Ausgabe konnte im Mihrischen Museum in Briinn eine
dreibindige Partiturkopie (um oder vor 1800) aus Namester Bestinden
ausfindig machen, die einen italienischen und deutschen Text aufweist,
somit auch die italienischen Rezitative vollstindig wiedergibt.

Hinzu kommt, dafl 1976 das Libretto zu Pasquale Anfossis
(1727-1797) Finta giardiniera, das fiir Mozarts Text relevant ist, vom Au-
tor in der Biblioteca St. Cecilia in Rom aufgefunden werden konnte.
Mitte der 1960er Jahre hat Robert Miinster in der Bayerischen Staatsbi-
bliothek ein deutsches Originallibretto mit dem Titel Die verstellte /
Girtnerin / ein / Singspiel /' in / drey Aufziigen. / Aus dem italienischen
ins Teutsche iibersetzt. / Die Mustk, von Herrn Mozart Hoch- / fiirstlich-
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Salzburgischen Kapellmeister. / Augsburg, / gedruckt bey Jobhann Slansky,
entdeckt. Dadurch konnte der vollstindige Dialog der deutschen Fas-
sung wieder hergestellt werden. Zu diesem Libretto gehért eine drei-
bindige Partiturkopie, um 1800, die in der Osterreichischen National-
bibliothek autbewahrt wird, die nur die geschlossenen Nummern mit
deutschem Text enthilt, im Anschluff an die Musiknummern Stichworte
des deutschen Dialogs bringt, die wiederum mit dem aufgefundenen Li-
bretto {ibereinstimmen (*).

Die originale deutsche Fassung ist von der Bayerischen Staatsoper
1979 bei den Schwetzinger Opernfestspielen vorgestellt worden (24. Mai),
dann von den Miinchner Opernfestspielen iibernommen worden (11.

(12) Im spiten 19. Jahrhundert hat es nicht an Versuchen gefehlt, Mozarts La Fin-
ta giardiniera wieder auf die Biihne zu bringen. Im Mai 1881 erschien das Stiick in der
alten Mozart-Ausgabe bei Breitkopf & Hirtel in Leipzig. Wahrscheinlich im gleichen
Jahr legte Richard Kleinmichel (1846-1901) bei Bartholomius Senff in Leipzig einen
bearbeitenen Klavierauszug (deutsch) vor, 1881 arrangierten Max Kalbeck (1850-1921)
und Johann Nepomuk Fuchs (1842-1899) die Oper mit neuem Text und Dialog fiir
Wien. 1892 veroffentlichte Adolph W. Kiinast in Wien das Libretto dieser Bearbeitung.
1893 erschien ein Textbuch der Girtnerin aus Liebe bei Breitkopf & Hirtel in Leipzig.
Im Jahre 1911 wurde die von Oscar Bie (1864-1938) neu bearbeitete Girtnerin aus Liebe
in einem Akt bei der Universal Edition in Wien und Leipzig publiziert. 1915 richteten
Rudolf und Ludwig Berger (1892-1969) (d.i. Bamberger) das Werk auf deutsch fiir Mainz
neu ein; Bies Fassung wurde in Darmstadt gespielt. 1917 versah Anton Rudolph das
Stiick mit neuem Text und Dialog - das Libretto erschien bei Ferdinand Zierfufy in Miin-
chen -, und 1918 tibernahm Karlsruhe diese Fassung. Rudolf Bechtold & Comp. in Wies-
baden verdffentlichten 1927 Bergers und Bies Bearbeitung. Um 1927 erschien the co-
mic opera The Love Game, ins Englische iibersetzt von F. Harrison Dowd (nach der
Rudolphschen Fassung) maschinenschriftlich in New York (eine Kopie wird heute in
der Library of Congress in Washington aufbewahrt, Signatur: ML 50 M 939G14 1927).
1928 richtete Siegfried Anheifler Die Girtnerin aus Liebe in einer zweiaktigen Fassung
fiir den Rundfunk ein (Rufu-Verlag G.m.b.H. K&ln). 1934/35 wurde Anheiflers deut-
sche Ubertragung und Bearbeitung in Miinchen aufgefiihrt (Biihnenbild: Leo Pasetti,
1882-1937), das Textbuch erschien im Deutschen Musikverlag in der NS-Kulturgemeinde
in Berlin. Karl Schleifers Partitur der Finta giardiniera (mit erweitertem Orchester nach
der Handschrift Oels) erschien 1956 in Hamburg und Berlin. Text und szenische Neu-
gestaltung nach dem Italienischen des Raniero de’ Calzabigi (!) - der wahrscheinliche
Textdichter heifit Giuseppe Petrosellini - wurde von Ernst Legal (1881-1955) und Hans
Henny Jahnn (1894-1959) besorgt (Philipp Reclam jun. Leipzig (1956). Reclams Universal-
Bibliothek. 8183.). Im Mai 1963 wurde die Oper im Théatre Montansier und im Mai
1965 im Théatre des Champs-Elysées in Paris gespielt. 1965 legte Bernhard Paumgart-
ner eine musikalische und szenische Einrichtung vor, die die Salzburger Festspiele am
1. August diese Jahres in der Residenz auffiihrten - dazu erschien im Birenreiter-Verlag
in Kassel 1965 ein Textbuch, Ubersetzung: Bernhard Paumgartner -. Hans Schmidt-
Isserstedt (1900-1973) spielte das Werk 1972 mit dem Orchester des Norddeutschen Rund-
funks (Hamburg) ein.
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Juli). Das Salzburger Landestheater brachte zu Weihnachten (23. De-
zember 1979) als zweite Biihne die originale deutsche Version. Die au-
thentische italienische Fassung wurde wegen Singerquerelen nur kon-
zertant in der Mozartwoche 1980 (25. Januar) gespielt - sie hitte im Lan-
destheater mit einer erstklassigen Besetzung gegeben werden sollen.

Seitdem ist La Finta giardiniera von zahlreichen Biihnen szenisch
aufgefithrt worden, neu war die Inszenierung von Karl-Ernst und Ursel
Herrmann fiir die Opéra National de Belgique am 15. April 1986. Die-
se Produktion wurde auch bei den Wiener Festwochen 1986 und wih-
rend der Mozartwoche in Salzburg 1987 gezeigt. Nota bene: Diese In-
szenierung haben die Salzburger Festspiele 1992 auch in ihren Spielplan
aufgenommen.

«Den schlichten Biibnenverbiltnissen kam Herrmanns Einbeitsbild ent-
gegen, obne dafs sich anch nur einen Augenblick der Eindruck von Beschréin-
kung oder Provisorium aufdringte. Ein schiitteres Wildchen junger Bir-
ken, die sich beim Nachtgewitter schief legen, bildet die an die Steinsche
“Sommergdste™-Iszenierung wie an Fellinis “Amarcord” gemahnender Na-
turkulisse. Die unauflosbare Spannung von Natur und gesellschaftlicher “Un-
natur” bildet das ironisch-dramatische Grundmotiv dieser Erzihlungswei-
se. Oft wird die Musik zu lingerem Schweigen verbalten, und es sind dann
nichts als ratselbafte Naturlante zu vernebmen: schwirrende Zikaden, qua-
kende Frasche, krdchzende Raben. Schroff losen in der Handlung Licht und
Schatten einander ab. Herrmanns akribische Arbeit lifst Komik und Tra-
gik oszillieren.» ()

1989 haben zwei Finta giardiniera - Auffiihrungen von sich reden
gemacht: die Frankfurter Oper stellte das Stiick am 22. Oktober und
die Oper der Stadt Koln am 21. Dezember 1989 vor. Die Frankfurter
Oper verpflanzte La Finta giardiniera in ein Labyrinth, in ein Psycho-
Labor. Die modernen Kostiime waren Hollywood verpflichtet.

Eine Auffiihrung im Schénbrunner Schlofitheater am 15. Januar 1991
zeichnete sich besonders durch Tortenschmeiflen aus.

Schliefilich sei noch auf zwei Biihnenauffilhrungen der zweiaktigen
Serenata I/ Re pastore KV 208 hingewiesen. Die erste nachweisbare in
unserem Jahrhundert fand am 13. Oktober 1988 im Teatro dell’Opera
in Rom statt. Die Kritik bestitigte dem Theater, dafl es eine der schon-
sten Produktionen der letzten Jahre gewesen sei - die Auffithrung spiel-
te sich im Rokoko-Milieu ab. Die Mozartwoche 1989 (20., 22., 23. Ja-

(1) Hans-Kraus JunHEINRICH, 1n: Musica 40 (1986), Heft 4, Juli/ August 1986,
S. 352-353.
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nuar) folgte mit einer Inszenierung von John Cox (Ausstattung: Elisa-
beth Dalton, Dirigent: Neville Marriner). Barbara Zuber schrieb zu dieser
Auffithrung in der Siiddeutschen Zeitung vom 28./29. Januar 1989: «Nun
gut, man kann sich dariiber streiten, ob man dieses Stiick iiberhaupt sze-
nisch auffiibren soll. Wenn man sich allerdings dazu entschliefst, dann soll-
te man wahrlich mebr aus dem jugendlichen Geist von Mozart- Musik auf
die Biihne holen als nur eine blasse historische Anspielung auf das aparte
Treiben einer unterhaltungsbeflissenen Aristokratie, die sich im lichtgelben
Salon feiern LifSt und kokett zum bindergeschmiickten Schiferstab greift.
Daff diese Oper in Wabrbeit eine balbszenische Serenata ist, kann doch keine
Begriindung dafiir sein, ein vorziigliches Ensemble recht einfallslos anf ei-
nem kleinen Podium, dekoriert mit einer albernen Siule und zwei silber-
nen, damlich dreinblickenden Schafen, posieren zu lassen, als sei es ein Pa-
noptikum aus dem Theatermuseum. Um etwas Betriebsamkeit rund um
seine Standbilder vorzugankeln bhatte Cox zu dem bewibrten Mittel gegrif-
fen, die Oper als Spiel im Spiel zu inszenieren. Keine schlechte, wenn auch
nicht brandneue Idee, im Wechselspiel von Schein und Wirklichkeit der
Rokoko-Flucht in die kiinstliche Schiferidylle den Spiegel vorzubalten. Da
hiitte man durchaus spannendes Musiktheater entdecken, die handlungsar-
me Form der Serenata auflockern kénnen. Doch was sich im aristokrati-
schen Salon, rund um den Schifertrédel abspielte, was dann doch nur ne-
benséichliche Dekoration: Jede Menge befrackte Lakaien, wohlerzogene Singer,
die sich nach ibrem Abtritt artig und zierlich hinsetzen durften. Die eine
Welt ging bruchlos in die andere siber. Obne Perspektivwechsel oder jegli-
chen Funken leisester, sich distanzierender Ironie lief§ Cox seine Truppe treu
und ergeben fiir Felix Austria in Gestalt eines hoch oben schwebenden Dop-
peladlers jublieren. Und den hatte man so schon vergoldet.»

Das Mozart-Jahr 1991 hat dazu beigetragen, dafl viele Jugendopern
des Salzburger Meisters in neuem, zeitgendssischem Licht gezeigt wur-
den. So manche musikalische Perlen finden sich im OEuvre des jungen
Mozart, sie der Allgemeinheit wieder zuginglich zu machen, sollte uns
Aufgabe und Verpflichtung sein.

Dafl aber dennoch zu wenig Jugendopern Mozarts gespielt wurden,
hat auch am Auffithrungsmaterial gelegen. Erst in den letzten 20 Jah-
ren sind Orchestermaterial und Klavierausziige nach der Neuen Mozart-
Ausgabe hergestellt worden. Dieses Material ist vielfach nur «Leihma-
terial», das hohe Produktionskosten fiir die Biithnen verursacht - zuge-
geben: die Verleger miissen auch leben und verdienen.

Zahlreiche Bithnen haben sich oft aus Kostengriinden ein altes Ma-
terial besorgt, einstudiert wurde vielfach nach alten und billigeren Kla-
vierausziigen, die nicht dem authentischen Text entsprachen.
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Es ist zu konstatieren, daff Mozarts Jugendopern nicht fiir ein Mas-
senpublikum gedacht sind, dafl Intendanten, besonders grofier Biihnen,
vor leeren Hiusern zuriickschrecken, dafl renommierte Singer die
schwierigen und manchmal unergiebigen Partien fiir einige Vorstellun-
gen nicht studieren und probieren wollen, es sei, man bietet ihnen eine
Platteneinspielung oder eine Fernsehproduktion an. Aufwendige Aus-
stattungen, die nicht weiterverwandt und verkauft werden konnen, ver-
bieten von selbst Mozarts Jugendopern.

Uberschaut man Mozart-Filme der letzten Jahre, so werden die Ju-
gendwerke striflich vernachlifigt. Man sieht hie und da eine Arie, vor-
getragen von einer Singerin oder einem Singer, die von einem kosti-
mierten Cembalisten begleitet werden. Der Trick ist einfach: Man will
das teure Orchester einsparen oder die Lizenzen fiir die bereits beste-
henden Einspielungen umgehen. An Mozart will man zwar verdienen,
fiir ihn trachtet man aber so wenig Geld wie moglich auszugeben.

Fassen wir zusammen: Verschiedenen Komponenten haben dazu bei-
getragen, dafl Mozarts Jugendopern von den Biihnen stiefmiitterlich be-
handelt wurden:

1. Uninteressante Gattungen: Geistliches Singspiel, Festa teatrale, Opera

seria.

Allegorische und mytische Figuren sind wenig bekannt.

Die blumenreiche Sprache einzelner Libretti fiihrt zu Langeweile.

Die monotone Abfolge von Arie und Rezitativ ist ungewohnt.

Einzelne Werke sind nicht abendfiillend.

Unkenntnis der lateinischen Sprache und der griechischen und ré-

mischen Geschichte erschweren das Verstindnis.

. Lateinische Literatur ist heute nur wenigen geldufig.

. Kosten fiir erstklassige Singer und ein gutes Ballet werden nur sel-
ten ausgegeben, spielen sich vielfach nicht ein.

9. Kosten des Materials werden gescheut.
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