Komédie und Musik

Bemerkungen zur musikalischen Komédie Cosi fan tutte

VON GUNTER REISS, MUNCHEN

Formprobleme der Komédie, wie sie im Grenzbereich von Musik und Sprache
angesiedelt sind, trachtet diese Untersuchung der musikalischen Komddie Cosi fan
tutte zu erhellen. Zwangslaufig ergibt es sich dabei, daB das Libretto von Lorenzo
da Ponte mehr als sonst iiblich in den Vordergrund tritt, seine Motivik in ihren
Wechselbeziehungen zur Mozartschen Musik eingehender zu befragen ist*. Dies
mag, da man ja gerade diesem Libretto da Pontes oft genug schon und durchaus
nicht mit harten Worten sparend Inkonsequenz und minderen Rang vorgeworfen
hat, zunichst einige Bedenken wachrufen, scheinen doch Konvention und Libretto-
routine zu sehr beim Wort genommen. Zwar meinen wir, daf da Pontes Text so
schlecht nicht ist und so manches Urteil zu revidieren wire, doch kann eine nur
literarhistorische Beschiftigung mit dem Text, eine ihm gemiBe Wertung und, wo
ndtig, seine Rehabilitierung, nicht unsere vordringliche Aufgabe sein. Vielmehr
sind es Probleme der Einheit von Text und Musik in der spezifischen Form der
musikalischen Komédie, die eine ausschlieBliche Frage nach dem Text, wie auch
nach der Musik, als peripher erscheinen lassen. Die Betrachtung des Ganzen aber,
zu dem Musik wie Text integriert sind, vermag zahlreiche Probleme zu erhellen,
iiber die bei isolierter Untersuchung kein befriedigender Aufschlu zu erhalten ist,
und legitimiert eine Fragestellung, die sich die Uberbetonung sowohl der einen wie
auch der anderen Seite versagt und ausschlieBlich im Wechselspiel beider Form
und Integrationsbasis der musikalischen Komddie zu verstehen sucht.

I

Leidenschaftliche Liebe, so scheint es, wird Ferrando und Guglielmo von ihren
Briuten entgegen gebracht: die schwirmerisch verziickten Seufzer der beiden
Schwestern kiinden von den sehnsuchtsvollen Triumen ihrer iibervollen Herzen
und verheiBen jene berauschende Gliickseligkeit, die das sichere Wissen um die
unbestechliche Bestindigkeit fester Treue zu gewihren vermag. Selbst wenn Fiordi-
ligi und Dorabella ihre Heifgeliebten nicht leibhaftig um sich haben, so wei sich
doch jede wenigstens mit einem Medaillon die Stunden des Wartens zu versiifien,
dessen Bild, gerade weil es Bild ist, ihrer leicht entziindbaren Phantasie reichlichen
Stoff zum , Anhimmeln“ bietet. So schwirmen sie sich die Vorziige ihrer Geliebten
vor und entriicken sich aus der Wirklichkeit des Alltags in den verzauberten
Himmel Amors.

Nun bedarf es aber freilich nicht erst der Deutlichkeit jener niichtern-realistischen
Worte Despinas, mit denen sie dieser Himmelsseligkeit begegnet, — , che noi siamo

* Fiir die Unterstiitzung in Fragen der Ubersetzung des italienischen Originaltextes bin ich Herrn Dr. P. Bene-
dikt Vollmann OSB zu besonderem Dank verpflichtet.
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in terra, e non in cielo!* ! — um auf eine gewisse Widerspriichlichkeit im Verhalten
der beiden Schwestern aufmerksam zu werden. Bereits die Worte, mit denen sie sich
versichern, es kdnne kaum ein , aspetto pist nobile” 2 geben als das ihrer Verlobten,
wie daraus ein ,guerriero ed amante”3 blicke, ein Gesicht, das ,alletta e minac-
cia“4 und das ,foco ha ne'sguardi, se fiamma, se dardi non sembran scoccar”s —
schon solche Worte, die so gar nicht zu der hochgespannten Stimmung ihrer Liebes-
gefiihle harmonieren wollen, weil deren redensartliche Verbrauchtheit und konven-
tionelle Klischeehaftigkeit den ungetriibt scheinenden Wohlklang ihrer Liebestraume
vielmehr empfindlich stéren, bezeugen ein eigentiimliches Spannungsverhaltnis von
Traum und Wirklichkeit, das fiir die Liebe von Fiordiligi und Dorabella charak-
teristisch ist.

Mag nun die Widerspriichlichkeit in der Liebe der beiden Schwestern vielleicht
unter normalen Umstinden nicht gar so befremdlich und auffillig erscheinen —
schlieBlich gibt es in der Liebe so manche Ungereimtheit, die ihr durchaus nicht zum
Nachteil gereicht — so wird diese Widerspriichlichkeit aber um so gravierender in
dem Augenblick, als Fiordiligi und Dorabella erfahren, daB Ferrando und Guglielmo
»al marzial campo”® gerufen werden: die zunichst gering scheinende Diskrepanz
wird zum offenen Bruch. Die entsetzten Briute stiirzen mit verzweifelten Gebérden
in ihr Zimmer, reifen sich den Schmuck ab, die MaBlosigkeit ihres Schmerzes macht
den eben noch so schénen Morgen, der sie zu tausend Scherzen aufgelegt gesehen
hat, an dem Fiordiligi zu gern ,la pazzerella“7 gespielt hitte, verhaBt; ein Degen,
Gift, der Tod erscheinen ihnen nunmehr als willkommene Erlésung. Uber die
ahnungslose Zofe bricht der ,tristo effetto d'un disperato affetto”® herein, sie
muB zunichst den , Ausbruch rasender Verzweiflung” iiber sich ergehen lassen, ehe
sie die Ursache der ,terribil disgrazia®? erfihrt.

Nicht die Fassungslosigkeit echten Schmerzes aber ist es, die das iibertriebene
Verhalten der Schwestern ausldst, vielmehr wird die gleiche Gefiihlstheatralik
wirksam, mit deren Hilfe sie sich zuvor in ein Phantasiereich wirklichkeitsfremder
Liebesharmonie hineingetrdumt haben, nur daB jetzt, der verdnderten duferen
Situation entsprechend, der Umschlag ins andere Extrem erfolgt, wie dies in
Dorabellas Worten zum Ausdruck kommt: ,mi par che viva a seppellirmi andreil” 10.
Gerade diese extremen Gefiihlslagen und das rasche Umschlagen von der einen
in die andere sind dann spiter von Bedeutung fiir das Komédienspiel mit den
verkleideten Liebhabern.

1 Die Zitate beziehen sich, wo nicht anders angegeben, auf: Wolfgang Amadeus Mozart, Cosi fan tutte, Komische
Oper in zwei Akten. Nach dem Italienischen des Lorenzo da Ponte (mit Benutzung der Ubersetzungen von Eduard
Devrient und Carl Niese) von Hermann Levi, Vollstindiger Klavierauszug mit Text (zweisprachig), E. B. 1666,
Leipzig 0. ]J. Weiterhin wurde der bei Ricordi, Mailand 1962, erschienene Text zum Vergleich herangezogen.
Orthographische Abweichungen des Klavierauszuges vom Ricordi-Text wurden stillschweigend korrigiert. Zitiert
werden Seite und Zeile.

197/5,6 — Bezeichnend ist, daB diese Verwechslung von .Himmel® und .Erde™ nicht allein bei den Schwestern
zu finden ist, sondern ebenso bei Ferrando, so wenn er ausruft: .o giuro al cielo® (13/4), worauf ihm Alfonso
antwortet: ,Ed fo giuro alla terra® (13/4,5).

2 26/4.

8 27/4—28/1.
4 28/2.

5 27/2,3.

8 36/5.

7 32/3.

8 70/3.

9 77/2.

10 78/2.
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Die Schwestern ,spielen” ihre Gefiihle. Freilich ist ihnen das nicht bewuBt. Viel-
mehr sind sie von der Echtheit und Natiirlichkeit ihres Verhaltens fest iiberzeugt
und koénnen gar nicht spiiren, wie sehr ihre in einem innersten Kern ja durchaus
echte Gefiihlswelt von gesellschaftlichen Konventionen und iiberkommenen Klischees
eingeschniirt ist und in ihrer Urspriinglichkeit nicht mehr unverstellt, sondern
lediglich als verzerrtes Abbild nach auflen gelangen kann. Das hingt natiirlich
nicht zuletzt mit der trdumerischen Unwirklichkeit und theatralischen Verstiegen-
heit ihrer Phantasiegespinste zusammen. Es sind jeweils kleine ,dramatische”
Szenen, in die der Seelenzustand von Fiordiligi und Dorabella miindet, deren sprach-
lich-musikalische Wirklichkeit, oder besser: Unwirklichkeit, die beiden, gerade weil
ihnen unbewuBt bleibt, wie wenig sie mit sich selbst iibereinstimmen, in das Licht
einer sublimen Komik riickt, deren formale Bedeutsamkeit die der bloB schwank-
haften Spife und der duBerlichen Verwicklungen der Handlung entschieden iiber-
steigt.

Zu den Mitteln dieser Komik gehért auch die Parodie, wie sie etwa in den Arien
der Dorabella ,Smanie implacabili 1* und der Fiordiligi , Come scoglio” ¥? zu finden
ist. Schon die Rezitative zu diesen Arien schaffen eine pathetisch iiberhéhte Szene,
die dann in den Gefiihlseruptionen lebensverachtender und schicksalstrotzender
Heroinenqual gipfelt. Diese Rezitative verraten noch einmal sehr deutlich, wie die
Schwestern ihren Wortschatz aus zweiter Hand beziehen, wie ihnen immer wieder,
beim Versuch, sprachlich zu fassen, was sie bewegt, nur Wortrequisiten ins Gedacht-
nis kommen, die sie irgendwo einmal im Theater, in Gesellschaft gehért oder
sich durch Lektiire angelesen haben. Dies wird auch durch die entlarvenden
Orchestereinwiirfe bestitigt, die zwar die Gefiithlsschablonen und Sprachformeln
widerspiegeln, gleichzeitig aber auch davon abriicken.

Dabei vollzieht sich alles in der strengen formalen Zucht der virtuos angelegten
da-capo-Arie, wie sie zum feststehenden Inventar der Opera seria gehdrt und auch
hier, isoliert betrachtet, durchaus als Musterbeispiel hochster Formkunst angesehen
werden muB. Aber vom Ganzen der Komddie her erhalten diese Arien einen erheb-
lich anderen Stellenwert. Wird doch eine in unlebendige Erstarrung geratene,
schablonenhafte, historische Form, deren Wahrheitsanspruch durch einen veriufer-
lichenden Gebrauchsschematismus entleert ist, parodiert und gerade in der schein-
baren Zweckentfremdung fiir das Komddienspiel fruchtbar gemacht, indem sie nun
unter véllig anderen Gesichtspunkten als neu belebtes Formelement eine unmittel-
bare Beziehung zwischen der unwahr gewordenen Heroisierung und abgeniitzten
Typisierung der Opera seria und der ebenfalls pathetisierend verzerrten Traumliige
des unrealen Liebeshimmels von Fiordiligi und Dorabella herstellt.

II

Ferrando und Guglielmo indessen sind von der Lauterkeit der brautlichen Liebes-
gefithle véllig iiberzeugt und reagieren auf die skeptischen Sticheleien und hart-
nackigen Zweifel Alfonsos mit der ,mano alla spada”1® und unmifverstindlicher

11 71/5.
12 112/4.
13 Ricordi S. 7.
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Duellierbereitschaft. Dabei ist es zuallererst der Gedanke an die Schmach und den
Spott, der ihnen widerfahren wiirde, behielte Alfonso mit seinen MutmaBungen
Uber die gepriesene .fede delle femmine” 14 recht, der sie beunruhigt. Zu einer
Angelegenheit der Ehre und der gesellschaftlichen Untadeligkeit also wird die
angezweifelte Treue, und erst in zweiter Linie bedeutet es eine Priifung des Ver-
hiltnisses zur Geliebten als eines sich doch recht eigentlich nur im persdnlich-
unmittelbaren Bereich abspielenden, menschlichen Begegnens. Aber gerade die Ver-
mischung von gesellschaftlichem Ansehen, das in der reprisentativen, duBerlichen
Intaktheit der Liebesehre gesucht wird, mit der scheuen Verborgenheit der Liebe,
die man in den Vitrinen iiberall gepflegter Konventionen affentlich zur Schau stellt,
filhrt zu einer Vergesellschaftlichung der Liebe, in der die Wurzel fiir die so unge-
stiim rebellierende Selbstsicherheit, mit der Ferrando und Guglielmo den Worten
Alfonsos begegnen, zu suchen ist. Gesellschaftliches Aushingeschild ist die Treue,
mit deren Besitz man stolz renommiert. Zweifel und Unsicherheit darf es da gar
nicht geben, will man vor der Forderung der Gesellschaftsnorm bestehen. Schlie8-
lich sind es auch nicht wenige, gewichtig scheinende Garantien, die Ferrando und
Guglielmo als Beweis fiir die Treue ihrer Braute anfithren: ,Lunga esperienza” 13,
wnobil educazion” 1, ,pensar sublime” 17, ,analogia d'umor”18, ,disinteresse” 19,
. immutabil carattere” 2® und was den beiden Freunden sonst noch alles an schénen
Redensarten einfillt.

Die Unerschiitterlichkeit, mit der sie ihre Uberzeugung vertreten, griindet sich
also nicht so sehr auf ein uneingeschrinktes Vertrauen zu den Midchen, sondern
beruht vielmehr auf einem bedingungslosen ,Vertrauen“ in die Erfillung der
gesellschaftlichen Konventionen, wie sie sich von der eigenen, unbedingten Unter-
werfung unter den gesellschaftlichen Anspruch her als selbstverstindlich versteht.
Somit ist der Glaube an die Treue nicht zwangsliufige Folge eines grenzenlosen
Aufgehens in der Liebe, sondern im Gegensatz dazu wird die als Bestandteil eines
makellosen, gesellschaftlichen Scheins geforderte Treue zur Voraussetzung fiir die
Liebe. Schon in der Schirfe jener Worte, die dem Degen die Beendigung der Freund-
schaft mit Alfonso iiberlassen wollen, wird die Unerbittlichkeit und Rigorositit
dieser Forderung an die Liebe in ihrer grausamen AusschlieBlichkeit spiirbar, der
es nicht gegeben ist, menschliches Fehlen auch nur als Maglichkeit zu denken und
die fiir ein etwaiges Versagen nur Verachtung bereit hat. Der Weg in Liige und
Heuchelei mag dabei oftmals zum einzigen Ausweg werden. Denn die im Korsett
gesellschaftlichen Zwanges zu ersticken drohende Liebe zerbricht an diesem antino-
mischen Entweder-oder, das nur die Bestrafung der Untreue in der Vernichtung der
Liebe kennt.

Mag es bisher zwar den Anschein haben, als wiren lediglich Ferrando und
Guglielmo in die Widerspriichlichkeiten jenes Spannungsverhiltnisses von Gesell-
schaft und Individuum verstrickt, so 148t sich dies jedoch im selben MaB bei ihren

14 14/4.

15 17/5.

16 17/5—18/1.
17 18/1.

18 18/1.

19 18/1,2

B0 18/2.
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Brauten feststellen. Als die Schwestern, verwirrt durch sicher treffende Attacken
auf ihre Standhaftigkeit und eingewiegt in beruhigende Betiubungen schmeichlerisch
dispensierender Worte, bereits nach einem Mintelchen sich umzusehen beginnen,
unter dessen Schutz sie unerkannt und gefahrlos, ohne offenkundige Triibungen
des Treueversprechens, an den zerstreuenden Scherzen der angebotenen, unverbind-
lichen Liebesunterhaltung teilnehmen kénnen, ist es hauptsichlich die Furcht, der
suBere Schein ihrer Untadeligkeit konnte gefahrdet werden, die sie von einer sofor-
tigen Verwirklichung ihrer Wiinsche abhilt, denn, wie Fiordiligi zu bedenken gibt,
»& mal che basta il far parlar di noi“ 2, Die Leute — sie und ihre Urteile sind es,
die zur Richtschnur des Handelns werden. SchlieBlich gilt es ja fiir die Schwestern,
~quell’alme belle, di fedelta, d'intatto amore esempi” 22, wie Dorabella mit grofier
Geste den kecken Reden Despinas entgegenhilt, die Ungefdhrdetheit dieser bei-
spielhaften Treue, fiir alle deutlich sichtbar, zu bewahren.

Ubrigens, wie sich von selbst versteht, wird weder hier noch wihrend der Verwick-
lungen der Komédie der Untreue das Wort geredet, vielmehr handelt es sich, gerade
indem die Ambivalenzen des Menschlichen in den Blick eines ,Sowohl-als-auch”
genommen werden, um den Versuch, die in die vereinseitigende Inhumanitit eines
erbarmungslosen gesellschaftlichen Gétzendienstes miindende Versteifung auf ein
Recht der Ehre durch die Méglichkeiten des Spiels zu korrigieren und aus der
Fesselung gedankenleerer Fraglosigkeit zu befreien, um den Menschen wieder zu
Sffnen fiir den Menschen. Dabei ist es auch von untergeordneter Bedeutung,
welchem ,Einzelschicksal“ die verschiedenen Figuren in der Komddie ausgesetzt
sind und welche psychologischen Motivationen bestimmten Verhaltensweisen zuge-
ordnet werden kdnnen. Eine solche Betrachtungsweise, die sich den ,Charakteren”
widmen wiirde, miiite gerade da kliglich scheitern, wo es gilt, Widerspriichliches
und scheinbar Unerklirliches, wie es im Spannungsfeld des Figurenspiels erfahrbar
wird, transparent zu machen, um die Grenzen zu neuen, bisher verriegelten Dimen-
sionen des menschlichen BewuBtseins zu iiberschreiten.

11

Eine ambivalente Welt ist es, in deren Spannungsfeld sich die beiden Liebespaare
bewegen, die ihnen selbst so allerdings nicht ins BewuBtsein dringt. Aber gerade
dieser offensichtliche BewuBtseinsmangel riickt das Verhalten der Figuren in das
Licht einer Komik, die nur von einer ihnen fehlenden Stufe kritisch-distanzierter
Erkenntnis und iiberlegenen Wissens aus iiberwunden werden kann.

Diese BewuBtseinsstufe, so scheint es zunichst, verkdrpert sich in Don Alfonso,
der auf den Abstand seiner Jahre und seine Erfahrung pochend, — ,ho i crini gia
grigi, ex cathedra parlo” 23, — den AnstoB zu jener Wette gibt, die den hitzképfigen
Schwirmern die niichterne Realitit der Treue beweisen soll. Doch sein spottisch
sein wollendes , Cosi fan tutte” 2* zielt nur auf die Treue bzw. Untreue der Middchen,
und er iiberblickt durchaus nicht, daB aus dem von ihm lediglich aus dieser

21 208/2,3.
22 79/5,6.
23 8/3.

24 305/4.
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einschrinkenden Perspektive heraus angestifteten Verkleidungsspiel ein seine
urspriinglichen, gewissermaBen real-pidagogischen Intentionen weit iibersteigendes
»Ergebnis“ erwichst. Dabei stellt die inszenierte Maskerade tatsichlich nur die
konsequente Fortfiithrung der in der Wirklichkeit bereits angelegten und aus der
Verwechslung von Schein und Sein und der Vermischung von Traum und Wirklich-
keit resulticrenden Widerspriichlichkeiten dar. Diese Widerspriichlichkeiten aber,
die sich gleichsam als Masken vor das BewuBtsein stellen und die Menschen nicht
zu sich selbst gelangen lassen, erfahren in den bewufit herbeigefithrten Kostiimie-
rungen des Spiels eine furios durcheinanderwirbelnde Steigerung und zeigen dann
in den paradoxen Zuspitzungen und doppelbddigen Uberschneidungen, in den ent-
larvenden Verkleidungen schlieBlich ihr wahres Gesicht.

Ist es doch bezeichnend, daB gerade Alfonso, der so sehr die Giiltigkeit der
Treue in Abrede stellt, bei der Durchfithrung seines Planes nicht anders kann,
als sich der Dienste Despinas zu versichern, indem er ihr nachdriicklich ein Treue-
versprechen abverlangt, — ,. . ed oro avrai, ma ci vuol fedelta” 5. Alfonso, der
die Unzuverlissigkeit der ,fede delle femmine” 28 demonstrieren will, muB seine
Beweisfithrung ausgerechnet auf diese , Weibertreue” griinden!

Ahnliches widerfihrt Ferrando und Guglielmo. Die ,Treue“ zum verpfindeten
Jl'onor di soldato” 27 ist es, die es ihnen unmdglich macht, im kritischen Moment
der ,Treuepriifung”, als die unwissenden Briute zu schwanken beginnen, die
Masken fallen zu lassen, um den Treuebruch, der also paradoxerweise das Ziel eines
Treueverhiltnisses zwischen Alfonso und den Liebhabern ist, noch rechtzeitig zu
verhindern. Die unbedingte ,Treue” zur Wette impliziert also die Untreue der
Méidchen. Formen der Treue und Untreue erscheinen mannigfach verquickt und
ineinander verwickelt. Dadurch aber wird der Treuebegriff aus der ihm anhaftenden,
normativen Starre geldst und erscheint in den wechselvollen Beleuchtungen seiner
Spielformen in einem eigentiimlichen Zustand der Schwebe, der erst eine Neu-
besinnung mdglich macht.

Gerade Despina, die die Treueschwiire der Schwestern beldchelt und die sie auf-
fordert, die Liebe ,,per comodo” 28 und ,per vanita“?® zu betreiben, bewirkt, wenn
auch anders beabsichtigt, daB sich die Paare auf dem Umweg iiber die Untreue
zu neuer Treue finden. Despinas Vorwurf aber gilt dem , Minnervolk”, das nur
Jmentite lagrime” 30 und ,fallaci sguardi”3! kennt, bei dem ,voci ingannevoli® 32
und ,vezzi bugiardi“3 die fehlende ,fedelta“3! ersetzen. Mit ihrer Parole ,Di
pasta simile son tutti quanti” 3% setzt sie einen scharf akzentuierten Kontrapunkt

25 87/3.

26 14/4,

27 230/3.

28 83/1.

29 83/1.

30 81/3.

31 81/3,4.

32 g1/4,

33 81/4,

34 go/2.

35 81/1 — Bemerkenswert — und fiir da Pontes Text sprechend — ist das im Deutschen nur mangelhaft mit
LStoff” wiedergegebene .pasta”, das in feiner Weise die Zugehdrigkeit Despinas zu den ,Haus- und Kiichen-
geistern” ausweist, indem sie unbekiimmert die Manner mit .Teigwaren™ in Verbindung bringt.
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zu Alfonsos , Cosi fan tutte”, dessen beziehungsreiche Verkniipfungen und Variatio-
nen das Komddienspiel um weitere Nuancen bereichern. Freilich macht es die auf-
reizende Frivolitit und moralische Unbekiimmertheit von Despinas lockeren
Reden vielleicht begreiflich, daB ihre ,Ratschlige” sittenstrengen Moralisten, denen
natiirlich zwangsliufig die Eigengesetzlichkeit des fiktiven Raums der Komédie
unzuginglich sein mufte, sehr ,verwerflich“ erschien und entriistete Ablehnung
zur Folge hatte, wie die zahlreichen Umarbeitungen und Verbote von Cosi fan tutte
im 19. Jahrhundert beweisen. Doch darf bei Despina nicht iibersehen werden, daB
eben auch in der Arie , In womiui, in soldati 38, in einer unvermuteten Mollwendung
eine ganz andere, freilich nicht zur sprachlichen, sondern lediglich zur , musikalischen”
Artikulation gelangte und damit auch nicht bewuBt sich verwirklichende Seite ihres
Wesens aufklingt, die die scheinbare Eindeutigkeit ihrer AuBerungen doch in ein
ambivalenteres Licht riickt.

Zudem darf die Bedeutsamkeit der von Despina verkdrperten Funktion fiir die
Form der Komédie nicht iibersehen werden. Neben der ,stimulierenden” Wirkung,
die von der listigen Despina ausgeht, stellt sie sich doch gerade in der Extremitit
ihrer Ansichten in die gleiche Reihe mit Fiordiligi und Dorabella, mit Ferrando
und Guglielmo, bei denen in #hnlicher Weise das Ubertriebene, unnatiirlich Uber-
zogene und ins Unwahre Verzerrte des Verhaltens auffillt. Diese Extremlagen
aber erweisen sich als wichtige Strukturelemente der Komédie. Werden doch damit,
wenn auch je verschieden, Formen der Liebe demonstriert, wie sie in der VerduBer-
lichung des Liebesamiisements oder im Blendwerk gesellschaftlichen Scheins ins
Unmenschliche entarten. Doch impliziert eine so gesteigerte Ausweitung der Diskre-
panzen bereits das Umschlagen ins Kontrire, was zwangsldufig, wird es mit bewu8-
ten Mitteln herbeigefiihrt, zu einer Entlarvung der urspriinglichen Haltung als
unnatiirlich und unecht fithrt. Empérung und Wutausbriiche von Fiordiligi und
Dorabella gegeniiber den ,temerari“ 37 vermdgen nicht dariiber hinwegzutiuschen,
daf die Heftigkeit ihres Gebarens so ganz im Zweifel 148t, ob ,quell'ira e quel
furor® 38 tatsichlich , vera”3® oder , finta” 4 ist, und nicht vielleicht doch ,si cangera
in quel d'amor" 4!. Eben diese UngewiBheit aber fithrt zu neuem Bemiihen um das
allzu vertraut Gewordene, das man als fraglosen Besitz mechanisch hiitet, und
riickt in den weiter werdenden Blickwinkel eines wieder — auch der eigenen Person
gegeniiber — kritischer gewordenen BewuBtseins, was sich in der Gleichgiiltigkeit
abgestumpfter Selbstverstindlichkeit der Lebendigkeit des unverstellten Gefiihls
entfremdet hat. Dann zerbréckeln in der Konfrontation der Extremlagen die starren
Masken durch Uber-Zeichnung, und hinter den verschwimmenden Hirten ihrer
iberscharfen Konturen werden, freilich zunéchst nur in der flieBenden Komik des
Spiels, Formen wahrer Menschlichkeit sichtbar.

36 go/1.
37 111/1.
38 186/2.
38 186/1.
40 186/1.
41 189/2.



G. Reiss: Kom&die und Musik 15

1A%

»Amici, entrate!” 42, ruft Alfonso den Liebhabern zu, indem er gleichsam den
Vorhang emporreiBt und den Auftakt zu jenem ,ballo” % gibt, der sich als eine
zweite Schicht in der Komédie der Wirklichkeit iiberlagert und dessen Verwick-
lungen, nach altem Komddienbrauch, gerade aus dem teilweisen Nichtwissen um
diese Doppelbddigkeit resultieren. Denn Fiordiligi und Dorabella bewegen sich ja
auch weiterhin im ihnen vertrauten Realitéitsraum der alltiglichen Welt und wissen
nichts um die bewufte Fiktion jener gespielten ,Realitit”, so daB sie natiirlich
stindig das Spiel fiir die Wirklichkeit nehmen.

Ferrando und Guglielmo dagegen schen sich ganz bewuBt in diese ,Spielrealitdt”
versetzt. Indem sie aber, und hier wird die strukturierende Bedeutsamkeit der Wette
besonders sichtbar, die Rollen der fremden Liebhaber annehmen, erreichen sie einen
Standort ,auBer sich”, gewinnen sie Distanz zu sich selbst. Dieser Abstand von
der eigenen Person und der sie umgebenden Welt erméglicht ihnen aber erst, ihr
Verhiltnis zu dieser Welt einer Priifung zu unterziehen und es von diesem Stand-
punkt auBerhalb objektiver und kritischer zu betrachten. Freilich sind sie zu diesem
AuBer-sich-versetzen nicht ohne Hilfe fihig und bediirfen des Zwanges der Wette.
Denn nur das Geldbnis der strikten Einhaltung dieser Abmachung (als einer Form
der Treue!) hindert Ferrando und Guglielmo daran, die immer unertriglicher wer-
dende Erniichterung vorzeitig abzustellen und die kiinstlich gewonnene Distanz
wieder zu zerstdren, indem sie die Regeln des Spiels durchbrechen und sich zu erken-
nen geben.

Geraten also Ferrando und Guglielmo immer mehr in einen Spannungszustand
zur Wirklichkeit, der sie in der Verkleidung ihrer Rollen zusehends entwachsen und
gegeniiberstehen, so wird diese Spannung zwischen tatsichlicher und gespielter
Realitit in ebensolchem MaBe fiir Fiordiligi und Dorabella wirksam. Nur ahnen
diese nichts von der tatsichlichen , mascherata” 4, so daB fiir sie Spiel und Wirklich-
keit identisch bleiben, oder genauer, daf sie glauben, innerhalb ihrer Realitit
ihrerseits ein kdiglich ihnen bekanntes, sozusagen ,immanentes“ Spielchen zu
treiben (denn sie wollen sich ja durchaus nicht die prickelnde Unterhaltung einer
interessanten ,Studie” mit und iiber die so reizvoll unbekannten Liebhaber vor-
enthalten), wihrend sie realiter zu Figuren einer bewuBt inszenierten ,Lektion”
werden. Somit kommt zu der oben dargestellten, unbewuBten Befangenheit in
Schein und trdumerischer Unwirklichkeit noch eine zusitzliche, ebenfalls von
ihnen nicht durchschaute Verstrickung in die Verwechslungen von Spiel und Wirk-
lichkeit.

Natiirlich bedeutet dies zunichst fiir die Schwestern eine Steigerung ihrer Ver-
wirrung. Und doch werden sie, dhnlich wie Ferrando und Guglielmo, in dem MaSe,
in dem sie in das Geschehen des Verkleidungsspiels hineingezogen werden, auch von
sich selbst distanziert. Diese Entfernung von ihren herkémmlichen Gewohnheiten
fihrt dann schlielich sogar bis zur Heirat mit den nur im Spiel existierenden
Liebhabern, wodurch gewissermaBen das véllige Uberwechseln in die Spielrealitit

42 37/2,
43 341/2.
44 219/4,
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und zugleich damit die Entlarvung des Spiels besiegelt wird. Obwohl die Schwestern
also der fiir sie giiltigen Realitiit, die freilich nur eine des Scheins ist, entzogen und
in den von aufen, nimlich durch die Wette, herangetragenen Spiel-Raum hinein-
gedringt werden, gewinnen sie erst auf dem Umweg iiber die Verwicklungen des
Spiels den Eintritt in eine entschminkte und bewuBitere Realitit, die ihnen vorher
versagt geblieben ist.

Zu den Formen von Unwissenheit, von TeilbewuBtheit bei den beiden Paaren
gesellt sich noch das Halbwissen ven Despina. Zwar glaubt sie sich von Alfonso
ganz eingeweiht in das Spiel, dessen Voraussetzungen erfihrt sie jedoch keineswegs.
Trotzdem aber treibt sie es — auf ihre Art — lebhaft vorwirts. Gerade das Zusam-
mentreffen jener Personen, von denen sich jede iiber umfassendere Zusammenhinge
orientiert glaubt, deren Wissen um die genaueren Hintergriinde der verschiedenen
Situationen jedoch nie ganz mit dem der Partner {ibereinstimmt, wodurch auch im
Agieren nur die jeweilige Rolle, aber nie der ganze Mensch erfaBt wird, deren
Handlungen von den unbewufBiten Verwechslungen ihrer sich jeden Augenblick
anders verschrinkenden BewuBtseinsebenen bestimmt werden und in der verwir-
renden Fillle von Wechselbeziehungen der stets neuen Vermischungen von Spiel
und Wirklichkeit unentwirrbar scheinen, — eben diese perspektivenreiche Komplexi-~
tit in den Konstellationen der Akteure und die geradezu polyphone Schichtung des
Darstellungsraumes geben Einblick in die Widerspriichlichkeiten und Ambivalenzen
des Menschlichen, wie sie sich vom Ort eines distanzierten, alles iiberschauenden
BewuBtseins aus zu erkennen geben als jene die Koméddie so spezifisch kon-
stituierende Gleichgewichtslage, deren schwebende Leichtigkeit die Anspannung
héchster Energie und den Einsatz tiefen Ernstes vergessen laft.

Einem ersten Blick mag sich, wie bereits angedeutet, als Ver.3rperung dieses
hdchsten BewuBtseins die Gestalt Alfonsos aufdringen. Doch darf nicht iibersehen
werden, mag sich auch Alfonso von seinen , Mitspielern“ durch Skepsis und niich-
terne Betrachtungsweise entschieden abheben, daB er trotzdem im von ihm selbst
inszenierten Spiel befangen bleibt und die von ihm aufgestellte;,e "piel“-Regeln
zugleich auch seine Grenzen sind. Zweifellos verfiigt er iiber eine grosere BewuBtheit
als die anderen Figuren, doch die hdchste Stufe des BewuBtseins verwirklicht sich
in ihm ebensowenig.

Dieses hchste BewuBtsein aber, — es mag paradox klingen — stellt die Musik
dar. Sie, die gemeinhin als absolut bewuBtseinsfeindlich und nur als unmittelbare
Schwingung sonst nicht vernehmbarer Seelenlaute verstanden wird, verkdrpert
innerhalb des Ganzen der Komddie jenen ,Ort auBerhalb“, von dem aus die
Komédie erst ihren tiefsten Sinn erhilt, wo sich Wissen und Einsicht in verborgenste

Zusammenhinge der nicht in handlichen Formulierungen fixierbaren Wahrheit des
Menschlichen &ffnen.

\%

Bereits die strukturelle Bedeutsamkeit der musikalischen Ausdrucksméglichkeiten
unterstreicht das. Denn wie konnte die Vielschichtigkeit der ,Spielebenen”, dic
Ambivalenz der dargestellten Phinomene besser Gestalt werden als in der Poly-
phonie der musikalischen Ensembles, die zu Mozarts Zeit Ausdruck einer gemeinsa-
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men und verbindlichen geistigen Einheit sind und deren Gleichzeitigkeit das sonst so
Kontrére, unvereinbar Scheinende zu simultaner Ganzheit zusammenzwingt und
iiberdies im Nebeneinander des sonst nur als Nacheinander FaBbaren eine zusitz-
liche Dimension der Gestaltung 6ffnet. Das Widerspriichliche als Bedingung einer
dynamischen Spannung, deren Wirksamkeit sich auf den dramatischen Vollzug
bezieht, in das Statische eines sich ins Ridumliche erweiternden Miteinanders zu
verwandeln, ist wesentlich Leistung der Musik. Die Verschrinkung der Realitits-
rdume und Darstellungsebenen ist aber zudem erweitert auf die Simultaneitit der
BewuBtseinsriume, deren komplexe, assoziationenreiche Zusammensetzung durch
die Mittel der musikalischen Polyphonie sichtbar gemacht wird.

Die Erteilung einer ,Lektion” liegt zunichst und vor allem in der Absicht Alfon-
sos. Das ,piddagogische” Ziel, Ferrando und Guglielmo etwas von seiner Erfahrung
zu vermitteln, muB im rechten Licht gesehen werden. Denn eben diese Haltung
bewirkt, daB auch die Gestalt Alfonsos der Komik verfillt. Humanitit so lehren
zu wollen, wirkt zwangslaufig komisch, auch wenn zuletzt das ,Lehr-Ziel“ doch er-
reicht wird. Allerdings auf andere Weise: Denn die Erweiterung von der inszenier-
ten ,Lektion” zur Komddie wird erst von und in der Musik geleistet, namlich inso-
fern, als diese jenen BewuBtheitsgrad reprisentiert, von dem aus die Befangenheit
der einzelnen Figuren in der Unwissenheit um ihr tatsdchliches Sein erst in komi-
schem Licht erscheinen kann. Es ist besonders nachdriicklich zu unterstreichen, daf
gerade diese die Komik konstituierenden Formen der UnbewuBtheit von vorneherein
jegliche Aspekte des Tragischen ausschalten. Die Versuchung, etwa in dem scheinbar
verzweifelten , Aufbiumen” Fiordiligis gegen die sie immer heftiger bestiirmenden
Anfechtungen, in der Bedringnis ihres doch so fest anmutenden Willens zur Treue,
einen tragischen Konflikt zu sehen, ist zweifelsohne groB, doch darf die noch so
zugespitzte Situation nicht dariiber hinwegtiduschen, daB Tragik schon deshalb aus-
geschlossen ist, weil das Nicht-Wissen Fiordiligis sie bereits ins Licht des Komischen
riickt, ehe iiberhaupt Tragik entstehen kénnte. BewuBtsein und Tragik gehéren
aber untrennbar zusammen. Hier wird jedoch das BewuBtsein der Figuren stindig
durch die Distanz der Musik als unzulinglich entlarvt.

Dadurch erhilt die Musik aber die Aufgabe einer sozusagen , kommentierenden
Begleitung“ zu den AuBerungen der Figuren. Allerdings bleibt diese Aufgabe nicht
auf eine bloB deskriptive Funktion beschrinkt. Vielmehr handelt es sich um so etwas
wie ,Stellungnahme” zu den Vorgingen. Die den einzelnen Figuren sprachlich
verfiigbaren BewuBtseinsinhalte sind doch offenkundig recht begrenzt. Diese nun
zu erweitern und vom umfassenden Standort aus, wenn auch noch in einer sozu-
sagen ,vorsprachlichen” Schicht, gleichzeitig mitzuartikulieren, dazu dient der
musikalische ,Kommentar“. DaB dabei der verfestigten Einseitigkeit der jeweiligen
sprachlichen Formulierung, indem sie von der musikalischen Begleitung her distan-
ziert kritisch beleuchtet wird, betrichtliche, neue Aspekte abgewonnen werden und
die verbrauchte Formel zumindest um wesentliche Ausdrucksnuancen bereichert
wird, wenn sie nicht sogar eine Neubemessung ihrer gehaltlichen Dimension erfihrt,
fithrt dazu, daB auch die Sprache in einen Aggregatzustand der Schwebe gerit, der
sie, dhnlich wie die Beweglichkeit des Spiels, aus der tdtenden Starre von Konven-
tion und Schablone befreit und offen macht fiir eine Riickfithrung auf die Wahr-

2 MF
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heit des Menschlichen, die eben nicht im fraglos-verfiigbaren Besitz lexikalisch
verfestigter Sprachklischees beliebig wiederholbar ist.

Damit wird aber der Musik eine Stellung zuteil, die an die des Erzdhlers im
Roman erinnert, dessen Distanz und BewuBtheit ja ebenfalls das erziihlte Detail zu
einer iiber den je verschiedenen Stellenwert hinausgehenden, umfassenderen Bedeu-
tung transzendieren. Gerade der Vorbehalt, den die Musik immer wieder gegen-
iiber dem Handlungsgeschehen geltend macht, erinnert an Formen der epischen
Ironie. Freilich scheint es gewagt, gar von einer ,ironischen Haltung” der Musik
zu sprechen, — und doch gibt es so manches gewichtige Argument, das einen solchen
Terminus durchaus nicht so abwegig erscheinen ldBt. Dies deutet sich an in dem
Umstand, daB die Musik, wie etwa in der Bliser-Melodie (Takt22ff.) der , Come
scoglio”-Arie der Fiordiligi4® im kritisch zuriicknehmenden Kontrapunkt die Un-
mittelbarkeit des Gesungenen anzweifelt, oder im Quartett Nr. 22 (Takt 1/2, 5/6,
etc.) den Abstand, den sie zur Situation besitzt, deutlich macht 4%, Einen dhnlichen
Vorbehalt setzt die Musik im Duett Nr. 4 zwischen Fiordiligi und Dorabella, wenn
die scheinbar ruhige, ausgeglichene Harmonie des lang ausgehaltenen , Amore”
(Takt 84f. und 88f.) durch ungestiime Sechzehntel-BaBldufe in Frage gestellt
wird47. Besonders charakteristisch ist dies auch in Ferrandos Arie ,Uu’ aura amo-
rosa”, wo die Musik bereits die unverstellte Echtheit des Gefiihls, von der Ferrando
noch weit entfernt ist, antizipierend realisiert und somit die Widerspriichlichkeit
der Liebe Ferrandos eindringlich aufzeigt?®. Allerdings sind solche Formen ironi-
scher Distanz durchaus nicht das letzte ,Wort” der Musik, vielmehr sind sie als
ein Darstellungsmittel unter anderen zu sehen.

Jene wissende Uberlegenheit der Musik dagegen resultiert aus dem Geiste des
Humors, der als strukturierendes Prinzip der musikalischen Komédie Cosi fan tutte
jenen Ort des BewuBtseins markiert, von dem aus das Maskenspiel seinen letzten,
tiefsten Sinn erhilt. Das Erkennen der Welt im Spiel, im heiter souveriinen Spiel
des Humors, der ,prende ogni cosa pel buon verso” 4, befreit von den Verkramp-
fungen uniiberbriickbar scheinender Widerspriiche des Daseins und fithrt aus dem
UbermaB der Affekte zu wahrer Humanitit, die um die Wiederkehr des Gleichen
in menschlichen Dingen wei und imstande ist, den Menschen mit dem wissenden
Licheln des Verstindnisses zu begegnen und zu handeln, wie es auch Alfonso rit:
.Ebben pigliatele com’ elle son“5°, Im eindeutigen Ja zum Leben &uBert sich die
alles bestimmende Macht dieses Humors. Freilich ist es nicht ein ungefihrdetes,
souverines ,Dariiberstehen”, eher ein ,Dennoch”, muB doch der Glaube an die
Welt zuvor einer tiefen Skepsis gegeniiber dieser Welt abgerungen werden, einer
Skepsis, die andererseits auch wiederum vor der Errichtung eines neuen Reiches
Utopia bewahrt.

Von dieser humoristischen Grundhaltung her gesehen, erscheint nun auch das
,Cosi fan tutte” nicht mehr bloB auf die verfithrbaren Madchen beschrinkt, son-

45 113/3f.
46 221/1,2.
47 29/1, 2.
48 130f.
49 356/1.
50 303/4,
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dern erfihrt eine Erweiterung auf den Bereich des Allgemein-Menschlichen und wird
somit zur Grundmaxime jener resignierenden Heiterkeit, die in echter, humaner
Gesinnung die Vielfalt und Gegensitzlichkeit des menschlichen Daseins in ihren
wenn auch noch so divergierenden Ausprigungen auf den immerwihrenden Urgrund
wahrer Menschlichkeit, auf die Liebe zum Menschen, bezogen sieht und in diesem
Bezug zu begreifen vermag.

Beethoven und Karl Holz

VON DONALD W.MACARDLE (}),LITTLETON / COLORADO

Es wird allgemein angenommen, daB Karl Holz im Jahre 1798 in Wien geboren
wurde; jedoch datiert Nohl! eine Notiz von Holz , Uebermorgen lade ich mich bei
euch ein, es ist mein 27. Geburtstag”, auf ,Anfang 1828", woraus zu schlieBen
wire, daB der Geburtstag im Jahre 1799 lag. Offenbar hat Holz eine griindliche
humanistische Erzichung genossen?; er hatte Musik bei Gloggl in Linz studiert,
und im April 1824 sagte Schuppanzigh bei einer Diskussion der Orchestermitglieder
fiir sein Konzert am 7. Mai: ,Das ist ein holzerner Schiiller von mir"“3, In den
Jahren, in denen er mit Beethoven in Verbindung stand, war Holz als Kassaoffizier
in der Kanzlei der niederdsterreichischen Landstinde angestellt; im August 1825
nannte er sich selbst einen , Kassaoffizier, eigentlicher Kassagrenadier”, und be-
zifferte sein Gehalt auf 700 Gulden. Bei anderer Gelegenheit sagte er: ,Ich habe
einen sehr leichten Dienst. Im Grunde arbeite ich nur eine Stunde lang. Die andere
Zeit habe ich fiir midi. Aber driunen sitzen mufl ich, meinen Kérper muf idh
wenigstens hineinstellen” 4.

Wenn auch die Musik nur eine Liebhaberei fiir ihn war, so war sie doch eine
Liebhaberei, an die er viel FleiB wandte. Als zweiter Geiger des Streichquartetts,
das Joseph Bohm im Friihling 1821 leitete® und zu dem noch die Herren Weif
und Linke gehérten, , erfreute Holz durch sein pricises und discretes Accompagne-
ment als Secundspieler” 8, Er gab Geigenstunden’ und dirigierte gelegentlich die
Concerts spirituels®, in denen er der Konzertmeister der ersten Violinen war und
fiir die er 1838 einer der reguldren Dirigenten wurde?®. Als Schuppanzigh im April
1823 aus RuBland zuriickkehrte!?, tat er sich wieder mit seinen alten Kollegen
aus dem Rasumofsky-Quartett, Wei und Linke zusammen, und Holz iibernahm
Sinas Platz als zweiter Geiger!l. Das erste Konzert dieses Ensembles fand am
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