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Ein wenig Gelehrsamkeit, ein wenig Herz, das ist alles.
Sei also gepriesen und gewihre mir das Paradies.
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Eine sozusagen neue Art von Schauspiel

»Le Nozze di Figaro«

Cosima Wagner hat in ihren Tagebiichern eine aufschlussreiche
AuBerung Richard Wagners iiber Mozarts Figaro iiberliefert. Am
12. Februar 1870 notierte sie anlisslich eines Besuchs von Nietzsche in
Tribschen: »... wie Pr[ofessor] Nietzsche bemerkt, man sagte, Mozart
habe die Intrigen-Musik erfunden, sagt Richard, im Gegenteil, er hat
die Intrigen in Melodie aufgelést. Man mufl nur das iibrigens aus-
gezeichnete Stiick von Beaumarchais mit den Opern Mozart’s ver-
gleichen, dort sind es schlaue witzige, berechnende Menschen, die
geistvoll miteinander handeln und reden, bei Mozart sind es verklirte,
leidende, klagende Wesen.«

Trife Wagners Urteil zu, wire damit der zentrale Unterschied
zwischen Beaumarchais’ La folle journée, ou Le mariage de Figaro und
Mozarts Le nozze di Figaro beschrieben: dort das Schauspiel als satiri-
sche Gesellschaftskomadie, hier die Oper als comedia per musica mit
allgemeinmenschlichen Ziigen. Doch wie so oft bei Wagner, verrit
sein Urteil auch hier mindestens so viel iiber ihn selbst wie iiber den
Gegenstand seiner Aussage. Er hatte andere Auffassungen als Mozart
vom Verhiltnis von Oper und Drama; ihre Vereinigung konnte er
sich nur, wie Alfred Einstein spottete, »unter dem Bilde eines sexu-
ellen Aktes« vorstellen, in welchem dem Drama die minnlich-aktive,
der Musik die weiblich-passive Rolle zugewiesen wurde. Dieses Bild
scheint auch seiner Figaro-Deutung zugrunde zu liegen.

Damit stand Wagner in seinem Jahrhundert nicht allein. Seit Otto
Jahn, dem ersten bedeutenden Biographen Mozarts, sind die Exegeten
durchgehend bestrebt gewesen, die politische Dimension in Mozarts
Werk zu leugnen oder als guantité negligeable darzustellen. Sie machten
auch vor dem Figaro nicht halt, obwohl die Oper mit ihrem zentralen
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Thema, dem Kampf gegen das feudale Klassenprivileg des zus primae
noctis, offenkundig ins Politische weist. »Ein Element, schrieb Jahn,
»lief} die Oper ginzlich fallen, welches die auf$erordentliche Wirkung
des Lustspiels von Beaumarchais vielleicht vor allen begriindet hatte:
das politische.« Sechzig Jahre nach Jahn bemerkte der Mozart Forscher
Hermann Abert, das »ginzliche Tilgen alles Politischen« bei Mozart
sei weniger durch die Riicksicht auf die Wiener Zensur zu erkliren als
durch das politische Desinteresse des Komponisten, quasi durch einen
Akt der Selbstzensur: »Der eigentliche Grund davong, so Abert, »lag
sicher in Mozarts ginzlich mangelndem Sinn dafiir.«

So durchsichtig der Versuch erscheinen muss, das als ansto3ig
Empfundene zu tiberspielen und das zum idealistisch iiberhohten
Mozart-Bild nicht Passende hinwegzuerkliren, so lassen sich doch
Jahns und Aberts Argumente, so wenig wie die Wagners, véllig von
der Hand weisen. Auch Hugo von Hofmannsthal sprach mit Blick
auf Beaumarchais und Mozart von einer »gewissen Transponierung
des Ganzen ins Vereinfachte und Lyrische«, und der fiir politische
Untertone gewiss hellhérige Wolfgang Hildesheimer kam zu dem
Ergebnis, es habe keineswegs in Mozarts Absicht gelegen, »eine
Revolutionsoper zu schreibenc.

Tatsichlich sind Beaumarchais’ Figuren rational und politisch be-
stimmt, sie handeln aus konkreten Situationen, ohne ihre Gefiihle
zu reflektieren, behaupten sich als soziale Wesen in der verbalen
Auseinandersetzung mit der Welt. Mozarts Figuren dagegen driicken
sich musikalisch aus, und die Musik gilt, nicht erst seit Wagner, als
Ausdrucksmedium von Gefiihlen und Affekten. Dem wiederum wi-
dersprach Hanns Eisler, der zwar einrdumt, der Librettist Da Ponte
habe Beaumarchais »die politischen Zahne ausgebrochenc, nicht ohne
hinzuzufiigen, Mozarts Musik habe dem Text »eine neue brillante
Schirfe« gegeben, habe ihn — so Eislers paradox verbliiffender Befund
— »politisiert ... durch Musik«. Dass Mozart der politischen Sphire
nicht vollig fremd gegeniiberstand, geht schon daraus hervor, dass er
die sozialen Konflikte seiner Zeit am eigenen Leib erlebte, und zwar
sehr bewusst. So wenig biographische Umstinde an sich geeignet er-
scheinen, die innere Beschaffenheit eines Kunstwerks zu erhellen, so ist
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doch mit Blick auf die Nozze di Figaro an jenen Salzburger Vorfall vom
Juni 1781 zu erinnern, als Mozart mit einem Fuf3tritt des Grafen Arco
aus dem erzbischéflichen Dienst entlassen wurde. Damals schrieb er
an seinen Vater: »Das Herz adelt den Menschen; und wenn ich schon
kein graf bin, so habe ich vielleicht mehr Ehre im leib als mancher
graf; und hausknecht oder graf, sobald er mich beschimpft, so ist er ein
hundsfut.« Sitze, wie sie Beaumarchais im selben Jahr 1781, in dem er
La folle journée vollendete, ganz dhnlich seinem Figaro in den Mund
legte. Soviel ist deutlich: Das Problem des Politischen ist komplizier-
ter, als dass es sich durch einen fliichtigen Blick auf Mozarts Partitur,
Da Pontes Libretto und Beaumarchais™ Stiick l6sen lief3e.

Von diesem Stiick hat Napoleon gesagt, es sei bereits »die Revolution
in Aktion«. In der Tat triumphiert in der lustspielhaften Intrige das
neue biirgerliche Selbstbewusstsein iiber eine verrottete Adelskultur.
Die dramatische Aktion der 1784 uraufgefiihrten Komodie nimme die
revolutiondre Aktion des Jahres 1789 gleichsam vorweg. Das blieb den
zeitgendssischen Zensoren nicht verborgen. Im josephinischen Wien
des Jahres 1785 durfte Beaumarchais’ ansto8iges Stiick zwar gedrucke,
aber nicht 6ffentlich aufgefithrt werden. Da Ponte und Mozart wus-
sten also, dass sie sich mit dem Projekt einer Oper nach Beaumarchais
auf ein heikles Unternehmen einlieffen. Obwohl der Anstof§ dazu von
Mozart ausging, blieb es dem diplomatischen Geschick des Wiener
Hofpoeten iiberlassen, die Bedenken des Kaisers zu zerstreuen. Folgt
man der Darstellung in Da Pontes Memoiren, tat er dies mit den
Worten: »Ich habe alles weggelassen, was gegen den Anstand und die
Sitte verstofit und ungehorig sein konnte in einem Theater, in dem die
héchste Majestit selbst anwesend ist.«

Das waren Zugestindnisse an die Zensur, die gleichwohl die Frage
offen lassen, ob sie Mozart und Da Ponte wirklich schwer fielen. Véllig
zu Recht bemerkt der Musikwissenschaftler Stefan Kunze, dass das,
was als Konzession an die Zensur prisentiert wurde, »eigentlich ein
kiinstlerisches Erfordernis war«. Das gilt nicht allein fiir das politische
Element des Beaumarchais-Stiickes, sondern seine gesamte dramatur-
gische Anlage. Kein Komponist der Zeit, Mozart ausgenommen, hitte
in diesem Stiick tiberhaupt eine ideale Vorlage fiir eine Oper sehen
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konnen; den herrschenden Konventionen der Opernform schien es
vielmehr direkt zu widersprechen: durch seine komplizierte Handlung,
die Vielzahl an Szenen und Personen, die satirischen Momente, den
Reichtum an Wortwitz und Wortspiel, kurz: durch den intellektuell-
rationalistischen Charakter der Konversationskomddie.

Wenn Da Pontes und Mozarts Projekt schon ein politisches Wagnis
darstellte, so war es, im Horizont der Zeit, ein noch viel grof3eres kzinst-
lerisches Wagnis. Dass Mozart es einging, beweist, dass der Komponist
des Idomeneo und der Entfiihrung aus dem Serail sich seiner nunmehr
erlangten kompositorisch-musikdramatischen Souverinitit absolut si-
cher war. Zwar hatte er nichts weniger im Sinn als eine Opernreform
a la Gluck, aber mit dem Figaro tat er einen Schritt weit tiber Gluck
hinaus: Er emanzipierte die Oper zum musikalischen Theater, das sich
hier zum erstenmal und in nie mehr iiberbotener Weise vollendete.

Etwas vom Bewusstsein dieses historischen Schrittes spricht aus
der Vorrede, die Da Ponte dem gedruckten Libretto beigab. Es sei die
Absicht gewesen, heifdt es da, »eine sozusagen neue Art von Schauspiel«
(un quasi nuovo genere di spettacolo) zu schaffen. Die Vorrede beschreibt
auch den Transformationsprozess, dem Beaumarchais’ Lustspiel unter-
worfen wurde: die Reduzierung des dramatischen Personals von sech-
zehn auf elf Personen, das Zusammenziehen der fiinf Akte der Vorlage
auf vier im Libretto, die Auslassung ganzer Szenen (zweiundneunzig
bei Beaumarchais stehen achtundvierzig bei Da Ponte gegeniiber), die
Raffung des Textes, den Verzicht auf »viele witzige Gedanken« (molti
bei motti), das heiflt vor allem auf Wortspiele, Dialog-Schlagfertigkeit
und intellektuelles Raisonnement, wie im groflen Monolog Figaros
aus Beaumarchais’ fiinftem Akt. Ebenso wichtig wie Da Pontes Re-
duktionen sind seine Hinzuftigungen. Hinzuftigungen von Texten,
die, wie er schreibt, »der Musik zuginglich sind« (di musica suscettibili)
und folglich statt der Prosa der Vorlage Poesie (poesia), das heifit Verse,
verlangen.

Hier haben wir in wenigen Zeilen einen fast kompletten Katalog
der Verinderungen, die Da Ponte vorgenommen hat. Sie beriihren
nicht die Handlungsentwicklung des Stiickes, Beaumarchais™ raffinier-
tes Intrigengefiige, den sogenannten imbroglio, wohl aber die geist-



Register

Abbado, Claudio 141, 220

Abbate, Carolyn 342

Abert, Hermann 18, 351, 358, 367

Adorno, Theodor W. 74, 77, 80,
104, 112, 119, 125 f,, 130, 159,
169, 177, 193, 219, 237, 334,
369, 386, 422, 424 f., 433,
479-481

Agoult, Marie d’ 42 f.

Aischylos 113

Albéniz, Isaac 189

Albert, Eugene d’ 184, 437

Allgeyer, Julius 318

Ambros, August Wilhelm 272

Andersen, Hans Christian 527

Anderson, Maxwell 125, 127

Annunzio, Gabriele d” 380

Ansermet, Ernest 424

Apel, Theodor 295

Arco, Carl Joseph Felix 19

Arrau, Claudio 207

Assmann, Jan 252, 255, 257 f.

Auber, Daniel-Francois-Esprit 48,
72,78, 266

Auden, Wystan Hugh 155 £, 387

Auerbach, Berthold 376

Aufricht, Ernst Josef 121

Bach, Johann Sebastian 41, 53, 62,
81, 138, 158, 193, 199 £., 203,
224, 244, 246, 251, 256, 266,
308, 315, 319, 393, 438, 478,
481, 484, 486, 489

Bachmann, Ingeborg 153-155,
160

Backhaus, Wilhelm 177, 200, 207

Balanchine, George 122, 421

Balakirew, Mili A. 99-101

Balzac, Honoré de 268, 503

Barber, Samuel 210

Barenboim, Daniel 236

Bargheer, Carl 315

Barth, Heinrich 182 f., 188 f.

Barték, Béla 112, 438, 440, 424,
452

Bassi, Luigi 27

Battistini, Mattia 190

Baudelaire, Charles 488

Bauer, Bruno 376

Bauer, Wilhelm A. 363

Baum, Vicky 115

Bausch, Pina 421

Beaumarchais, Pierre Augustin 17—
21,23

Beck, Karl Isidor 89

Beckett, Samuel 136

Beecham, Thomas 209

Beer, Jacob Herz 47

Beethoven, Ludwig van 31, 38,
41, 53f,62f,77,80f, 117,
159, 165-168, 171, 173-175,
182, 184, 188, 191-200, 202,
204, 210, 219, 224, 230, 242,
251-259, 265-267, 274, 277,
279, 283-286, 308, 314 f., 322,
333-335, 338, 349, 391 f.,, 412,
440, 448, 452, 457460, 467—
471, 478, 481, 484, 488

Beidler, Franz Wilhelm 407, 410

Béjart, Maurice 421

Bekker, Paul 358

Belinski, Wissarion 100

Bellini, Vincenzo 190, 284, 421

Benedetti Michelangeli,
Arturo 195, 241-243

— 577 —



Benjamin, Walter 119, 267, 479

Berg, Alban 132, 148, 150 £, 154,
168, 394, 431, 440

Berghaus, Ruth 133, 419

Bergman, Ingmar 355

Berio, Luciano 478

Berlin, Irving 124

Berlioz, Hector 41, 46, 52, 54, 85,
91, 95, 101, 264 £., 267, 271,
275, 277-291, 309, 344

Bernstein, Leonard 148, 227-230,
236, 238, 240

Bertati, Giovanni 26

Bertin, Louis 288

Beyle, Henri siehe Stendhal

Bie, Oscar 414

Billing, Klaus 232

Bing, Rudolf 236, 390

Bismarck, Otto von 310

Bizet, Georges 76, 93-97, 132,
284, 342,527

Blacher, Boris 135, 144, 238

Blaukopf, Herta 383-385

Blech, Leo 404

Bloch, Ernst 31, 193, 200, 204,
333-335, 369, 408 f., 411, 413

Bohm, Karl 218, 405

Borne, Ludwig 47, 65, 376, 468

Boieldieu, Francois-Adrien 60, 338

Boito, Arrigo 61, 269, 378-382

Bonaparte siehe Napoleon 1.

Bond, Edward 158

Bondini, Pasquale 25,512 f.

Borodin, Alexander 99

Boulez, Pierre 138, 141, 147-151,
154, 159, 327, 391, 429-435,
489

Bowie, David 149

Brahms, Jakob 312

Brahms, Johanna Henrike 312

Brahms, Johannes 63, 77, 79, 81,
90, 163, 166, 187, 191, 193,
199 £, 202, 219, 224, 242, 251,
308-328, 431, 434, 444, 452,
454, 456, 470, 478, 486, 488

Braque, Georges 433

Brauer, Max 128, 131

Brecher, Gustav 122

Brecht, Bertolt 115-122, 127, 129,
156, 412

Brendel, Alfred 197, 236, 446—
455, 457 £.

Breschnew, Leonid 398

Brinkmann, Reinhold 475-490

Britten, Benjamin 154, 235, 238,
309

Bruch, Max 314

Bruckner, Anton 77-82, 159, 213,
470 f.

Bruckner, Ferdinand 115

Bruno, Giordano 143

Biichner, Georg 63, 66

Biilow, Hans von 56, 178, 183,
280, 434, 447

Biining, Eleonore 232

Burghauser, Hugo 163

Busch, Adolf 199-202, 405

Busch, Fritz 56, 107, 166, 172,
199, 224, 231, 381, 404-406

Busch, Grete 231

Busch, Hans 378, 381

Busch, Hermann 200

Busch, Irene 199

Busch, Wilhelm 304

Busoni, Ferruccio 40 f., 116, 125,
129, 177, 184, 188, 192, 204,
238, 394, 406, 410, 419, 454

Byron, George Gordon 59, 340,
502

Cage, John 145, 327, 395

— 578 —





