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Le nozze di Figaro -
Die Handlung

Almaviva ante portas

Prolog

Mit allerlei Witz und Raffinesse war es dem Grafen Almaviva gelungen, seine Angebetete
Rosina threm Vormund Dr. Bartolo zu entreiflen und ihm mit der Hochzeit zuvorzukommen.
Nach einem Jahr hat sich zwischen den beiden Liebenden eine gewisse Distanz aufgetan. Aber
auf dem Schloss gibt es noch weitere attraktive Frauen, die es dem Grafen angetan haben,

besonders Susanna, die Kammerzofe seiner Frau.

Erster Akt

Der Hochzeitstag von Susanna und Figaro beginnt mit der Vermessung des Schlafzimmers. Die
Verwicklungen und Intrigen nehmen ihren Lauf, als Susanna ihren bis dahin vollig ahnungslosen
Verlobten dartber aufklirt, dass der Graf, Figaros Herr, sie begehrt und seine Machtstellung
gegen das Paar auszuspielen versucht.

Figaro ist entsetzt. Doch damit nicht genug: Eine weitere Gefahr fiir das Ehegliick lauert in
Gestalt von Marcellina, der ehemaligen Haushilterin Bartolos. Sie hat noch eine alte Rechnung
mit Figaro offen: Fur den Fall, dass er ihr ein Darlehen nicht zurtickzahlen kann, soll er Marcelli-
na heiraten. Fiir Bartolo die Gelegenheit, sich zu richen, half Figaro doch dem Grafen dabeti, sein
Miindel Rosina zu heiraten. Die einzige Moglichkeit fiir Figaro und Susanna besteht jetzt darin,
so schnell wie moglich zu heiraten.

Nun kommt Cherubino, der ,verliebte Schmetterling®, ins Spiel: Er bittet Susanna darum, ein
gutes Wort fiir ihn einzulegen. Der Graf hat ihn entlassen, nachdem er ihn bei Barbarina, der
Tochter des Girtners Antonio, entdeckt hat. Wenn sich Rosiza nicht fiir ihn einsetzt, sieht er sie
nie wieder. Cherubino muss sich verstecken, als der Graf das Zimmer betritt und wird Zeuge, wie
der Graf Susanna deutliche Avancen macht. Basilio, der Gesangslehrer und Komplize des Grafen,
kiindigt sich an. Nun muss sich auch der Graf ein Versteck suchen, das er alsbald verlasst, als er
erfihrt, dass Cherubino auch ein Auge auf seine Frau geworfen haben soll. Der Graf entdeckt den

Pagen und beruft ihn als Offizier zu seinem Regiment. Die Hochzeit wird aufgeschoben.

Zweiter Akt
Rosina leidet unter der Abwesenheit ihres Mannes. Susanna erzihlt ihr von den Absichten des
Grafen. Figaro entwirft daraufhin einen Plan: Zunichst soll Basilio dem Grafen ein Briefchen

zustecken, in dem Rosina einem Liebhaber ein Treffen verspricht. Der Graf soll damit eiferstich-



Ein Brief lockt zum nichtlichen Rendezvous

tig und misstrauisch werden, damit er die Hochzeit nicht weiter hintertreibt. Im zweiten Schritt
soll Susanna dem Grafen ein Rendezvous gewihren. An ihrer Stelle soll jedoch der als Frau
verkleidete Cherubino erscheinen. Rosina will die beiden tiberraschen und den Grafen so zum
Einlenken zwingen.

Cherubino wird nun entsprechend hergerichtet. In diesem Moment kehrt der durch den Brief
alarmierte Graf zuriick und trifft erneut auf verschlossene Tiiren. Cherubino muss sich abermals
verstecken. Der misstrauische Graf will das Kabinett, in dem er Cherubino vermutet, gewaltsam
offnen und verlisst mit Rosina den Raum, um Werkzeug zu holen. Susanna nutzt den kurzen
Moment, um Cherubino zu befreien. Er entkommt mit einem Sprung. Statt seiner findet der
Graf nun Susanna in dem Raum vor. Verwirrung entsteht, die Rosina geschicke fiir sich nutzt.
Alles scheint gut, bis Figaro abstreitet, das intrigante Briefchen geschrieben zu haben, was den
Grafen argwohnisch macht. Almaviva kann beschwichtigt werden, bis auch noch Antonio
erscheint und behauptet, jemand sei aus dem Zimmer gefliichtet. Auch dies kann gewieft von
Figaro erklart werden. Susanna und Figaro mussen die Hochzeit nochmals aufschieben:
Marcellina, Basilio und Dr. Bartolo fordern die Erfillung des Eheversprechens aufgrund des

nicht zuriickgezahlten Darlehens. Der Graf ordnet eine Gerichtsverhandlung an.

Dritter Akt

Welch ein Durcheinander! Der Graf versucht, sich zu sortieren. Die von Figaro entworfene
Intrige wird wihrenddessen von Rosina variiert: Susanna soll nun schnell das Treffen mit dem
Grafen im Garten arrangieren. Dafir wollen beide die Kleidung tauschen und Rosina mochte an
Stelle von Susanna zum Rendezvous erscheinen, um den Grafen wieder fiir sich zu gewinnen.
Susanna verspricht dem Grafen, zu dem Treffen zu kommen. Beim Abgehen schnappt er eine
Bemerkung Susannas zum Prozess auf. Nun in Sorge, dass ihm die Situation entgleitet, schwort
der Graf, den Verlauf des Prozesses selbst in die Hand zu nehmen.

Derweil verhilft Barbarina Cherubino, der die Stadt nicht wie angeordnet verlassen hat, verklei-
det in Frauenkleidern zum Untertauchen. Rosina wartet ungeduldig auf Susannas Rickkehr.
Don Curzio platzt mit den am Prozess Beteiligten herein. Er ist zu einem Ergebnis gekommen:
Figaro muss zahlen oder Marcellina heiraten. Doch plotzlich stellen sich Marcellina und Bartolo
als die leiblichen Eltern Figaros, der als Kind entfiihrt worden war, heraus. Kann nun eine
Doppelhochzeit gefeiert werden? Schon frustriert genug erfihrt der Graf von Antonio, dass
Cherubino sich noch in der Nihe befindet.

Rosina diktiert Susanna den Brief an den Grafen, in dem sie den genauen Treffpunkt fir die
nichtliche Verabredung angibt und verschliefit den Brief mit einer Nadel. Cherubinos Tarnung
fliegt auf, Barbarina setzt sich diesmal fiir den Pagen ein. Der Graf, der in ihm immer noch den
vermeintlichen Liebhaber seiner Frau vermutet, bleibt skeptisch und kommt noch einmal auf
Figaros angeblichen Sprung aus Rosinas Zimmer zurtick. Doch auch diesmal entzieht sich Figaro

geschickt der Bedrangnis. Die endgtiltige Klarung dieser Affire muss der Graf wegen der



Hochzeit verschieben. Nach der Trauung spielt Susanna dem Grafen den Brief zu. Figaro sieht
ihn, ahnt aber nicht, dass er von Susanna stammt und bereitet sich unbekiimmert auf das

abendliche Hochzeitsfest vor.

Vierter Akt

Barbarina sucht verzweifelt die Nadel, die zuvor am Brief angebracht war und die sie Susanna
zurlickbringen sollte. Als Figaro mit seiner wiedergefundenen Mutter Marcellina vorbeikommt,
erfihrt er von der arglos plaudernden Barbarina den geheimen Treffpunkt fiir das Stelldichein
des Grafen und der vermeintlichen Susanna im Garten. Von dem geplanten Kleidertausch und
der Intrige Rosinas ahnt er nichts. Wihrend nun Figaro plant, ,alle Eheminner zu richen, geht
Marcellina als firsorgliche Schwiegermutter in spe zu Susanna, um diese zu warnen.

Die erotischen Verwirrspiele im nichtlichen Garten nehmen ihren Lauf: Barbarina erwartet
Cherubino, als Figaro, immer noch erziirnt, mit Bartolo und Basilio erscheint. Susanna und
Rosina erscheinen im Garten, fest entschlossen, ihre Intrige zu Ende zu fithren. Susanna stimmt
ein Liebeslied an, wohl wissend, dass Figaro es horen wird und glauben muss, es gelte dem
Grafen. Die Arie zeigt die erhoffte Wirkung. Figaro lasst sich zu einer Gegen-Arie iiber die
Spielchen der Frauen hinreiffen. Wihrenddessen tauschen Susanna und Rosina hinter der Biithne
die Kleider.

Cherubino schlendert in den Garten und trifft auf die nun als Susanna verkleidete Rosina, die er
fir Susanna hilt. Prompt erlaubt er sich mit der vermeintlichen Susanna einen tibermiitigen
Scherz: Er umwirbt sie und versucht, sie zu kiissen. Der Graf, rasend vor Eifersucht reagiert mit
einer Ohrfeige, die aber Figaro trifft. Von Figaro und der echten, als Rosina verkleideten
Susanna beobachtet, macht der Graf nun der vermeintlichen Susanna den Hof.

Figaro glaubt bereits, seine Braut mit dem Grafen in flagranti ertappen zu konnen. In diesem
Moment erscheint die echte Susanna in den Kleidern der Grifin. Zunichst berichtet Figaro ihr
emport von den Absichten des Grafen gegentiber seiner Braut, erkennt dann jedoch an ihrer
Stimme, wer vor ihm steht. Er setzt das Verwirrspiel fort und begegnet ihr als vermeintlicher
Grifin mit ausgesuchter Hoflichkeit. Susanna verpasst ihm dafir eine Ohrfeige. Bald darauf
schlieflen beide Frieden und spielen dem Grafen, um ihn weiter anzustacheln, eine Liebesszene
vor. Der Erfolg lisst nicht auf sich warten: Der Graf, der die Lage noch immer nicht durchschaut,
ruft sein Personal als Zeugen zusammen. Da tritt die echte Grifin aus ihrem Versteck. Nun ist es

der Graf, der um Verzeihung bitten muss. Und der ,tolle Tag endet mit dem Hochzeitsfest.

Probenszene mit Leo Bogeholz Griinder, Simeon Heyderhoff, Jinju Han, Dioklea Hoxha, Johannes Jost




Herzlich
willkommen
zu Mozarts
Le nozze

di Figaro

Liebes Publikum,

es ist mir eine Freude, Sie heute zu einer
ganz besonderen Produktion begriifien

zu durfen. Wolfgang Amadeuns Mozarts

Le nozze di Figaro ist weit mehr als eine
,komische Oper*. Sie ist ein Meilenstein

der Musikgeschichte, ein psychologisches
Kammerspiel und — vor allem im Kontext
unserer Ausbildung — eine der grofiten Her-
ausforderungen, denen sich junge Siangerin-

nen und Sanger stellen konnen.
Ein Werk der Menschlichkeit

Als Mozart und sein Librettist Lorenzo Da
Ponte im Jahr 1786 Beaumarchais’ brisante
Komoédie vertonten, schufen sie ein Werk,
das die gesellschaftlichen Mauern ihrer
Zeit ins Wanken brachte. Doch jenseits
der politischen Sprengkraft ist es die tiefe
Menschlichkeit der Figuren, die uns bis
heute berithrt. Im Figaro begegnen uns
nicht die holzernen Typen der Commedia
dell’arte, sondern Menschen aus Fleisch
und Blut, die lieben, zweifeln, intrigieren

und vergeben.

Fiir die Studierenden der Opernklasse
bedeutet die Arbeit an diesem Werk eine
intensive Auseinandersetzung mit der
Wahrheit auf der Bithne. Mozart lisst sei-
nen Figuren keinen Raum fiir Verstellung:
Jede Emotion ist in der Partitur prizise
ausformuliert. Die schnellen Parlandi,

die hochkomplexen Ensembles und die
tiefgriindigen Arien fordern eine techni-
sche Perfektion und eine schauspielerische
Prisenz, die weit tiber das blofe ,,Singen

von Noten“ hinausgeht.

Die kiinstlerische Vision des

Regisseurs

Ein Projekt dieser Komplexitit benotigt
eine ordnende Hand, die weit iiber das blo-
e Arrangement hinausgeht. Wir schitzen
uns daher gliicklich, fir diese Produktion
den Regisseur Esteban Murioz Herrera
gewonnen zu haben.

Die Zusammenarbeit mit ihm war fiir unse-
re Studierenden eine Offenbarung. Musioz
Herrera hat mit einer Fiille an fantastischen
Ideen eine Inszenierung geschaffen, die das
historische Werk mit einer ungeheuren Fri-
sche aufladt. Besonders hervorzuheben ist
die grandiose Detailarbeit, die er gemein-
sam mit der Opernklasse geleistet hat: In
einer Komodie wie dem Figaro entscheidet
oft ein Sekundenbruchteil tiber das Gelin-
gen des Pointen-Feuerwerks.

Murioz Herrera hat mit unermiidlicher
Energie am exakten Timing und der sze-
nischen Prazision gearbeitet, die Mozarts
Musik verlangt. Er hat die jungen Talente

nicht nur dazu gebracht, ihre Rollen zu sin-

gen, sondern sie zu verkdrpern — mit einer
Wachheit und Spielfreude, die jede Sekunde
dieses ,tollen Tages“ mit Leben fiillt. Seine
padagogische und kiinstlerische Begleitung
war fir die Professionalisierung unserer

Klasse ein wahrer Gliicksfall.

Ein besonderer Dank geht an Katrin Leh-
macher fir ihre hervorragende Arbeit an
der Bithnen- und Kostiimbildgestaltung.
Sie hat mit ihrer Kreativitit und ihrem Hu-
mor die sichtbare Ebene geschaffen, die die
Studierenden bei der Umsetzung der vielen

Regie-Einfille feinsinnig unterstitzt.
Eine starke Partnerschaft

Dieses ktinstlerische Niveau wird getragen
von der engen und fruchtbaren Zusammen-
arbeit mit der Deutschen Oper am Rbein.
Diese Kooperation, die inzwischen seit iiber
30 Jahren besteht, ermoglicht es unseren
Studierenden, unter professionellen Bedin-
gungen zu arbeiten. Ein herzlicher Dank
gilt dem Team dort, das diese Produktion
mit seinem Know-how unterstiitzt hat.
Hierbeli ist vor allem der Bihnenmeister
Dirk Busse hervorzuheben, der mit grofier
Prizision fiir den bithnen- und produk-
tionstechnischen Aufbau verantwortlich
zeichnet. Fir die visuelle Atmosphire und
die magischen Momente danken wir dem
Beleuchtungschef des Opernhauses Volker
Weinhart. Ebenso unverzichtbar fir die
Verwandlung der jungen Darsteller*innen
ist die Arbeit von Chefmaskenbildner
Bernd Staatz, der den Charakteren ein visu-
elles Profil verleiht.

Ein Abend der Verwirrungen

und der Versohnung

Le nozze di Figaro fihrt uns durch ein
Labyrinth aus Missverstindnissen und
Verwechslungen. Doch am Ende steht einer
der ergreifendsten Momente der Opern-
geschichte: das ,,Contessa, perdono“. Die
Vergebung der Grifin ist ein Moment trans-
zendenter Grofle. In einer Welt, die oft von
harten Kontrasten gepragt ist, schenkt uns
Mozart hier eine Vision von Versohnung,
die aktueller und schoner nicht sein kdnnte.
Ich lade Sie ein, sich auf dieses Abenteuer
einzulassen. Genieflen Sie die Spielfreude
des Ensembles, lassen Sie sich von Mozarts
genialer Musik verzaubern und begleiten

Sie unsere jungen Talente auf ihrem Weg.

Ich danke unseren Sponsoren: der Dr. Paul-
Otto FafSbender Stiftung fiir Bildung und
Wissenschaft, der F. W. Hempel Familien-
stiftung und den Freunden und Forderern
der Robert Schumann Hochschule, die mit
ihrer groflzligigen Unterstiitzung die-

ses Projekt ermdglicht haben. Und nicht
zuletzt mochte ich allen Beteiligten vor
und hinter den Kulissen danken, die mit
unermudlichem Einsatz an dieser Produk-

tion gearbeitet haben.

Ich wiinsche Thnen einen inspirierenden

Abend mit Figaro, dem Grafen und Susanna!

Herzlichst
Prof. Thomas Gabrisch
Leiter der Opernklasse



Das Werk aus

unterschiedlichen
Perspektiven

»Was in unsern Zeiten nicht erlaubt ist,
gesagt zu werden, wird gesungen®, heifit es
programmatisch in der Komodie La folle
journée ou le mariage de Figaro (Der tolle
Tag oder Figaros Hochzeit) des franzosi-
schen Aufklirers Pierre-Augustin Caron
de Beaumarchais. Mitte der 1780er Jahre
machten Wolfgang Amadeus Mozart und
Lorenzo Da Ponte das kurz zuvor verfasste
Skandalstiick zur Grundlage ihrer ersten
gemeinsamen Oper und begeisterten das
Wiener und Prager Publikum. Seitdem
bt Le nozze di Figaro eine ungebrochene
Wirkkraft aus, gehort zu den tragenden
Siulen des Opernrepertoires und wurde auf
unterschiedlichste Weise gespielt, gehort
und gedeutet. Faszinierend am Figaro ist
dabei nicht nur das geniale Zusammenspiel
von Musik und Szene, sondern auch die
anhaltende Aktualitdt der in der Komédie
verhandelten Themen: das vielschichtige
Geschlechterverhiltnis, das komplexe
Zusammenspiel von Liebe, Leidenschaft,
Erotik und Macht und die Dynamik der
sozialen Beziehungen in einer Zeit gesell-

schaftlicher und politischer Instabilitit.

Fiir die diesjahrige Opernproduktion stellte
das Musikwissenschaftliche Institut der
Robert Schumann Hochschule das Stiick ins

Zentrum eines Seminares im Wintersemes-

ter. Gemeinsam mit Studierenden verschie-
dener Fachrichtungen befassten wir uns aus
unterschiedlichen Perspektiven mit dem
Werk, diskutierten Interpretationsansitze
und auffithrungspraktische Fragen, kamen
mit den kiinstlerischen Leitern der Produk-
tion, Prof. Thomas Gabrisch und Esteban
Munioz Herrera, sowie anderen Beteiligten
ins Gesprach und besuchten auch eine
Figaro-Vorstellung an der Deutschen Oper
am Rhbein. Ein wichtiges Ziel war es dabei,
die Hochschulproduktion vorzubereiten

und publizistisch zu begleiten.

Alle Texte auf den folgenden Seiten wurden
von Studierenden verfasst. Sie beleuchten
schlaglichtartig verschiedene Aspekte der
Oper und ihrer reichen Rezeptions- und
Auffihrungsgeschichte, fragen nach ihrer
Aktualitit und wihlen dafiir teils unge-
wohnliche Formen. Zugleich spiegeln sie
die individuellen Interessen ihrer jungen
Autor*innen wider, die sich mit groffem En-
gagement in ein Feld begeben haben, in dem

sie zumeist noch keine Vorerfahrung hatten.

Neben den hier versammelten Texten ist
auch ein Audio-Beitrag entstanden, den
Sie iiber den am am Ende der Textbeitrige
abgedruckten QR-Code abrufen konnen.

Prof. Dr. Tobias Bleck
Prof. Dr. Gundela Bobeth

Regisseur Esteban Musioz Herrera mit Singer Johannes Jost




Eine Oper mit
Tiefgang

Prof. Thomas Gabrisch und

Esteban Muiioz Herrera im

Gesprich mit Anna Vipel

Le nozze di Figaro ist eine der meistgespiel-
ten Opern iiberhaupt. Was mochten Sie

unbedingt anders erzihlen als gewohnt?

Esteban Murioz Herrera: Im Grunde
wollen wir nicht unbedingt etwas anders
erzahlen. Es geht vielmehr darum, dass wir
das Libretto sehr ernst nehmen und diese
komplexe Geschichte in eine Spielform
bringen, die zunichst einmal fiir die Komodie
gut funktioniert. Gleichzeitig ist uns wichtig,
dass die Zuschauer die Geschichte verstehen,
mit all ihren verschiedenen Handlungsstran-
gen. In vielen Inszenierungen legt man den
Fokus auf bestimmte Aspekte — ich habe mich
dafiir entschieden, dass wir in erster Linie die

Geschichte gut erzihlen.

Thomas Gabrisch: Dasistauch fir
mich das Wichtigste. Und der Zuschnitt auf

das Potenzial der jungen Leute, die hier auf

der Bithne stehen, spielt auch eine grofle Rolle.

Unser Regisseur wird aus dieser Frische
einiges herausholen. Das ist im Vergleich zu
groflen Opernhiusern etwas anders — schon
allein von der Perspektive her, mit der man

sich auf die Produktion einlisst.

Figaro gilt oft als ,,leichte Komédie® (Opera
buffa). Wo sehen Sie heute die ernsten,
vielleicht sogar unbequemen Themen dieser

Oper?

E. M. H.: ,Leichte Komodie“ ist ein
Begriff, den ich bei Figaro nicht so passend
finde. Die Komddie entsteht hier aus sehr
ernsten Situationen. Wir haben es nicht
einfach mit den typischen Vorgaben der
Commedia dell’arte zu tun, sondern mit sehr
menschlichen Problemen. Es tauchen Themen
auf, die zweihundertfinfzig Jahre spiter
immer noch hochaktuell sind. Es geht zum
Beispiel um Ehekrisen — das ist eigentlich der
Ausgangspunkt der ganzen Oper. Es geht um
Machtmissbrauch, aber auch um sexuelle
Anziehung — zwei Themen, die ebenfalls sehr
aktuell sind. Fir mich entsteht die Komodie
gerade daraus, dass wir diese Themen
zunichst ernst nehmen — und dann dartber

lachen.

T. G.: Dem kann ich wenig hinzuftgen.

,Leichte Komodie klingt schnell nach etwas
wie einer Operette ohne groffen Tiefgang. Aber
Tiefgang hat dieses Stiick in erheblichem Mafie.
Gleichzeitig ist es zwischendurch unglaublich
lustig. Genau das macht seine Qualitit aus:
dass es so viele Ebenen hat. Bei Mozart ist das
oft so — es gibt nicht nur eine Oberflache,

sondern darunter liegt noch ganz viel.

Welche Figur hat Sie in dieser Produktion
am meisten iiberrascht - und warum gerade

diese?

E. M. H.: Fur mich war das bei der
Vorbereitung tatsichlich Cherubino. Er ist im
Grunde ein Kind in der Phase des Erwachsen-
werdens — ein Teenager, der noch nicht weif},
wie er mit der Welt klarkommen soll. Er hat
viele Probleme, weil er seinen Platz noch nicht
gefunden hat und sich auch ein bisschen
alleingelassen fthlt. Er spricht von Liebe,
kann aber noch gar nicht richtig unterschei-
den, was Liebe eigentlich ist und was vielleicht
eher Lust. Das entdeckt und erforscht er im
Laufe des Stiicks.

Am Anfang dachte ich: Cherubino ist
eigentlich eine recht einfache Figur, fast so
eine Art Storfaktor im ganzen Drama. Aber
wenn man sich niher damit beschaftigt und
auch seine Arien hort, entdeckt man eine
Tiefe und auch einen inneren Konflikt, den ich

so vorher nicht erwartet hatte.

T. G.: Der Figaro ist ein Stiick, das vor
zweihundertfiinfzig Jahren geschrieben
wurde, aber heute immer noch aktuell ist. Das
hat man lingst nicht bei allen Opern. Bei
manchen denkt man: Das gehort eher in eine
andere Zeit, oder die Problematik gilt heute
nicht mehr. Aber Stiicke wie Figaro oder auch
Cosi fan tutte funktionieren auf einer anderen
Ebene. Die kann man wahrscheinlich auch in
funfhundert Jahren noch spielen, weil es um

zwischenmenschliche Dinge geht.

Fiir die Studierenden ist diese Produktion

Teil ihrer Ausbildung: Wo liegt die grofite

Herausforderung, wenn man sich einem so
kanonischen Werk kreativ und zugleich

verantwortungsvoll nihert?

T. G.: Die grofite Herausforderung ist
zunichst einmal, das Ganze stimmlich zu
bewaltigen. Fur viele ist es das erste, zweite
oder dritte Mal Giberhaupt, dass sie sich mit
einer solchen Partie beschiftigen. Dazu
kommt das Memorieren. Die Rolle der
Susanna auswendig zu lernen — auf Italienisch
und mit allen Regieanweisungen — verlangt
eine enorme Gedachtnisleistung. Ich glaube,
es ist eine der lingsten Partien, die man auf
der Bithne singen kann.

Voraussetzung ist nattirlich, dass die Studie-
renden bereits gentigend Italienisch-Kurse
besucht haben, damit sie sich in der Sprache
bewegen konnen. Wenn man den Inhalt nicht
versteht, kann man ihn nicht spielen. Jeder
muss jedes Wort selbst tibersetzt haben und
genau wissen, was es bedeutet. Heute ist das
etwas einfacher als friiher, weil man vieles im
Internet nachlesen kann — aber trotzdem
muss man sich jedes Wort wirklich aneignen.
Die eigentliche Herausforderung besteht
dann darin, diesen Inhalt in die Musik zu
legen. Daran arbeiten wir. Es geht nicht
einfach darum zu sagen: ,Hier machst du ein
Crescendo.“ Es braucht eine Motivation dafiir

— einen inhaltlichen Grund.

E. M. H.: Und auch fir das szenische
Spiel selbst ist die grofite Herausforderung
fir die Studierenden, eine Spieltechnik zu
entwickeln, die stark auf Timing basiert. Es
ist eine Komodie — und eine Komodie

funktioniert nur tber (gutes) Timing. Wenn
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etwas zu spit oder zu frith kommt, bleibt der
Lacher aus, dann ist die Pointe verschenkt.
Das muss man trainieren. Es geht nicht
darum, einfach eine Arie schon zu singen.
Man muss sich hineinfiihlen, sehr genau
arbeiten — und gleichzeitig perfekt singen.
Das braucht viel Zeit, bis man wirklich an
den Punkt kommt, an dem wir sagen konnen:

Jetzt funktioniert es.

T. G.: Dazu kommt auch das Gefiihl fir
Spannung. Wie stelle ich auf der Bithne
Spannung her? Wie halte ich eine Spannungs-
pause aus? Wann gehe ich im richtigen
Moment weiter? Das, was du gerade fur die
Spieltechnik mit dem Timing beschrieben
hast, gilt fir die Musik genauso. Wie lange
halte ich die Pause nach einer Fermate? Wann
setze ich wieder ein? Es geht nicht darum,
einfach mechanisch zu zihlen und irgend-
wann weiterzugehen, sondern ein Gefihl
dafiir zu entwickeln. Sich auf diese Dinge
einzulassen, ist ein ganz wichtiger Teil des

Studiums.

E. M. H.: ...Und das gilt nicht nur fur die
Gesangsstudierenden, sondern fur die
gesamte musikalische Abteilung. Auch die
Studierenden, die am Hammerklavier
begleiten, miissen die Szenen ganz genau
kennen. Wenn ein Akkord zu frith kommt, ist
die Pointe verloren. Sie miissen das Stiick fast
auswendig kennen, um gleichzeitig die Szene
auf der Biithne zu verfolgen und entsprechend
zu begleiten. Das ist eine wirklich grofle
Herausforderung — und etwas, das man nur

durchs Tun lernen kann.

T. G.: Genau das lernt man nur in den
Proben. Von aufien sieht es oft einfacher aus,
als es ist. Gerade wenn der Text schnell
gesprochen wird, kann man leicht den
Uberblick verlieren und plétzlich nicht mehr
wissen, wo man gerade ist. Dann muss man
improvisieren, um wieder hineinzufinden.
Das ist reines Training. Deshalb dauert der
Probenprozess auch so lange. In einem
Opernhaus sind sechs Wochen Proben fir
eine Produktion normal. Hier haben wir sogar
zwei Wochen mehr. Aber mit zwei, teilweise
drei Besetzungen ist das fiir ein so langes

Stiick trotzdem nicht viel Zeit.

Wie haben Sie gemeinsam mit den
Singer*innen an den Figuren gearbeitet,
gerade im Spannungsfeld zwischen histori-

scher Vorlage und heutiger Lesart?

E. M. H.: Wir haben uns als Gruppe schon
im Dezember getroffen und ein ganzes
Wochenende lang einen Workshop abgehalten,
in dem wir den Fokus ausschliefSlich auf die
Figuren und ihre Vorlage gelegt haben. Wir
haben auch viel aus Beaumarchais — der die
literarische Vorlage fiir das Libretto Da
Pontes geliefert hat — gelesen, um zu verstehen,
woher diese Figuren eigentlich kommen.
Gleichzeitig haben wir dartiber gesprochen,
wie man sie heute kontextualisieren kann:
Was bedeuten sie heute fiir uns? Wo gibt es
Anknupfungspunkte zur Gegenwart? Damit
haben wir bewusst begonnen, damit die
Sangerinnen und Singer ihre Partien bereits
mit diesem Hintergrundwissen lernen konnen.

Mit diesem Wissen und den Ubungen aus dem



Workshop sind sie dann erst in die eigentliche
Vorbereitungsphase gegangen. So hatten wir
schon eine gemeinsame Grundlage, auf der
wir spater mit der szenischen Arbeit aufbauen

konnten.

T. G.: Genau. Wobei der Prozess eigentlich
noch etwas frither beginnt. Wir machen das
immer so, dass das grofle Vorsingen fiir die
Besetzung — also um zu entscheiden, wer
welche Rolle tibernimmt — Mitte bis Ende
Oktober stattfindet, vor allen
Gesangslehrer*innen. Danach legen wir fest,
wer zum Beispiel die Susanna singt — meist
zwel oder drei Personen — und genauso fir die
anderen Rollen. Sobald die Besetzung
feststeht, beginnen die Studierenden mit der
Arbeit am Notentext. Dann starten auch die
ersten Korrepetitionen. Man kann also sagen,
dass sie von der ersten Novemberwoche bis

etwa zum 16. April mit diesem Stiick arbeiten.

Was war fiir Sie im Probenprozess die grofite
Herausforderung und was hat Sie positiv

iiberrascht?

E. M. H.: Die grofite Herausforderung ist,
ein Stiick auf die Beine zu stellen, das mit
wechselnden Besetzungen funktioniert. Wir
haben teilweise sogar dreifache Besetzungen.
Das heiflt, wir wissen vorher nicht genau, wer
in welcher Vorstellung mit wem zusammen-
spielen wird. Deshalb miissen wir eine
Fassung entwickeln, die einerseits die
individuellen Stirken der einzelnen Singerin-
nen und Sianger zur Geltung bringt, anderer-
seits aber auch ein Zusammenspiel schaffen,

das austauschbar ist. Das ist eine enorme

Herausforderung. Die schénste Uberraschung
ist, dass es meistens sehr gut funktioniert. Wir
haben ja kein fest eingespieltes Ensemble.
Trotzdem sind wir inzwischen an einem
Punkt, an dem wir die Besetzungen teilweise
austauschen konnen — und die Szene funktio-

niert trotzdem.

T. G.: Damitsind wir eigentlich schon bei
dem Punkt, warum es funktioniert: Motiva-
tion und Lernbereitschaft. Wer Gesang
studiert, mochte in so einem Stiick unbedingt
dabei sein. Figaro gehort zu den Opern, die
man kennt, wenn man Opernsianger*in
werden will — man weif3, dass dieses Stiick
immer wieder gespielt wird, und man mochte
Teil davon sein.

Der Unterschied zum Opernhaus ist naturlich,
dass dort Vertrage bestehen: Die Singer*innen
missen zu einer bestimmten Zeit zur Probe
erscheinen, weil sie dafiir bezahlt werden.
Hier bekommt niemand Geld, alle machen das
freiwillig. Und bei Freiwilligkeit fragt man
sich nattrlich: Kommen die Studierenden zur
Probe oder nicht? Aber sie kommen. Sie
kommen, weil sie es wollen und weil sie
spuren, dass so eine Produktion ihnen einen

enormen Lernschub gibt.

Wenn Sie einen Charakter aus Le nozze di
Figaro fiir einen Tag im realen Leben treffen
koénnten, wen wiirden Sie wihlen und

warum?

E. M. H.: Ichwirde mich gerne mit
Figaro auf ein Bier treffen. Das ist eine Figur
mit einer wahnsinnig spannenden Vorge-

schichte, und ich glaube, er hitte unglaublich

viel zu erzihlen. Viel davon erfihrt man nur

nebenbei bei Beaumarchais. Es gibt zum
Beispiel diesen groflen Monolog am Ende des
vierten Akts, in dem er tiber sein Leben
reflektiert. Figaro ist ein hochgebildeter
Mensch. Er wurde als Baby von Banditen
entfiithrt, wollte aber nicht in diesem Milieu
bleiben. Stattdessen hat er Physik, Medizin
und Chemie studiert, ist spater Theaterautor
geworden, hat eine Zeitschrift herausgegeben
und ist schlieflich Barbier geworden. Ich
stelle mir vor, dass er viele Anekdoten und

interessante Geschichten zu erzihlen hitte.

T. G.: Gute Frage. Ich glaube, ich wiirde
gerne ein lingeres Gespriach mit Susanna
fithren. Mich wiirde sehr interessieren, wie sie
es schafft, in dieser gar nicht so einfachen
Situation mit so viel Lebensklugheit zu
handeln. Sie bewegt sich durch diese kompli-
zierte Geschichte mit grofler Intelligenz und
behilt immer den Uberblick — und am Ende
geht sie eigentlich als eine der Gewinnerinnen

aus dem ganzen Spiel hervor.

Anna Vipel



Sky News:
Mozart Spezial -
Live aus dem Wiener Burgtheater

Moderator (Sky News): Guten Abend, meine Damen und Herren! Es ist der 1. Mai 1786!
Wir melden uns exklusiv direkt aus dem K. K. N. H. T. in Wien [Kaiserlich-Konigliches Natio-
nal-Hof-Theater, Anm. d. Red.] am Michaelerplatz. Die Stimmung? Elektrisierend! Die Oper?
Vier Akte purer Spiel- und Horfreude! Und jetzt steht er bei mir: der Mann des Abends, der
Maestro himself - Wolfgang Amadeus Mozart! Unser Superstar Mozart: erstmal Glickwunsch

zu dieser bombastischen Urauffihrung. Wie fuhlt’s sich an?

Mozart: Gnadigster Herr, fiir Eure giitigen Glickwiinsche sage ich Euch meinen verbind-
lichsten Dank. Es diinkt mich, das Publikum habe mit groffem Vergniigen die musikalischen An-
gelegenheiten und zarten Empfindungen vernommen. Eine Auffihrung zum ersten Male ist mir
recht ein Zittern des Herzens — doch heut” ward mir selbiges recht erleichtert. Die Singer sangen

allesamt prachtvoll, das Orchester spielte einfach wunderbar und das Publikum war ebenso.

Moderator: Also, heute haben Sie uns ja einiges an Sitzfleisch abverlangt. Der Chef meinte,
wir hitten vor zwei Stunden schon fertig sein konnen. Es wurden ja zahlreiche Nummern wie-

derholt. Ist das denn noch normal und tiberhaupt erlaubt?

Mozart: Gewiss, mein Herr! Die Singer sollen sich tiichtig ins Zeug legen. Doch obwohl ich
stets das Augenmerk auf die Fihigkeiten der Singer gelegt habe, kommen sie bei diesem Uber-
maf} an Verlangen nach Wiederholungen doch an ihre Grenzen. Jedoch, dem Publikum sei dies
nicht vollig zu verschulden. Nach solch aufregendem Abend ist doch das Verlangen menschlich,
so einiges da capo zu horen. Gleichwohl gereichte dies unserer vortrefflichen Madame Storace,
welche die Susanna mit so viel Geist und Anmut gibt, zu nicht geringem Unmut, worauf sie

gar Beschwerde beim Kaiser einreichte. Seine Majestit erwog daraufhin, kiinftig zu verordnen,
dass kein Stiick, welches mehr als eine Singstimme fithret, wiederholt werden diirfe, auf dass die

Dauer der Opern nicht allzu ungebiihrlich in die Linge gezogen werde.*

* Nach der dritten Auffithrung, bei der am 8. Mai 1786 sieben Stiicke wiederholt werden mussten, wurde tatsich-
lich durch ein kaiserliches Dekret verfiigt, dass , kein aus mehr als einer Singstimme bestehendes Stiick wiederholt
werden soll“, um die ,Dauerzeit der Opern nicht allzuweit zu erstrecken, dennoch aber den von den Opernsingern

in der Widerholung der Singstiicke offt suchenden Ruhm nicht zu krinken”.

Moderator: Man hat’s gemerkt: tosender Applaus, stehende Ovationen — die Fans sind kom-
plett ausgeflippt. Sagen Sie mal: das Tempo, die Ensembles, die Figurenwechsel ... Wie macht

man so ein energiegeladenes Werk? Haben Sie da eine besondere Vorbereitung?

Mozart: Ei, Vorbereitung nennt Ihr’s? Die erhielt ich recht wohl als Kind in der gestrengen
Schule meines Herrn Vater. Jetzt nenn’ ich’s vielmehr den natiirlichen Fluss voller Einfille, die
mir wie die Fischerl in den Kopf springen und zu Papier gebracht werden wollen. Ich arbeite
rasch, ja, doch stets mit einem freudigen Herzen. Und Figaro, dieser Schlingel! Er verlangte
geradezu nach flinkem Geist und hurtiger Feder. Le nozze di Figaro war ein recht geschwinder
Einfall, der noch geschwinder zu Papier gebracht wurde. Man sagt, in ganz Wien ginge das
Gerticht, ich hitt’ das Werk in kaum sechs Wochen vollendet — was die Welt meinetwegen gern

glauben mag.

Moderator: Sechs Wochen, boah! Unsere Praktikant*innen brauchen fiir ein Skript sechs
Monate! Aber es lief nicht alles glatt, oder? Kurz vor Vorstellungsbeginn hat uns ein Bithnenar-

beiter von den Proben erzahlt. Da gab es ja einiges an Hin und Her! Was ist passiert?

Mozart: Mein Herr, dieses Tumultes Grund ist von recht einfacher Natur. Wenn ich mit Euch
ganz vertraulich sein dirft’: Uns ist ein kleiner Fauxpas widerfahren. Als unser allergnidigs-
ter Herr, seine Kaiserlich-Konigliche Hoheit Kaiser Joseph I1., der Kostiimprobe hochstselbst
beiwohnte, war sein Erstaunen bei der Hochzeitszeremonie am Schlusse des dritten Aktes grof3.
Er machte uns unverziglich darauf aufmerksam, dass beim finalen Fandango die Tanzer allzu
offensichtlich fehlten. Unser Herr Theaterdirektor, Obersthofmeister Franz Xaver Rosenberg,
hatte uns zuvor diesen dramaturgischen Einfall (oder, will man sagen, diese Kithnheit) unter-
sagt; doch vermochte ein solcher kaiserlicher Wink mehr als manch lange Erorterung. Auf den
freundlichen, doch nicht misszuverstehenden Hinweis Seiner Majestit ward jeder Einwand
sogleich aufgehoben, und dem Vorhaben stand nichts mehr im Wege. Eilends besorgte man aus
umliegenden Theatern 24 Tanzer — und Thr habt heute Abend, ganz nach kaiserlich-koniglichem

Gefallen, das Resultat unserer Bemtithungen mit eigenen Augen gesehen.

Moderator: Aber ist doch alles gut gegangen! Dem Kaiser sei Dank! Das Publikum hat

besonders die groffen Ensembles abgefeiert — und natiirlich Susannas und Figaros List gegen den
Grafen. Was fiir ein dramaturgisches Powerplay! Was hat Sie denn an dieser Geschichte gereizt?
Warum eine so komplizierte Handlung zur Oper machen? Wir haben doch alle locker die Hilfte

gar nicht verstanden.

Mozart: Ach, das immerwihrende Spiel ums Zwischenmenschliche, um Herz, Stand und

Stellung! Der Witz, die leisen Intrigen, das Verkleiden und Entlarven! Musik ist die Zunge der
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Wahrheit, und wenn ein Graf sich gar zu hoch dinkt, so tut’s wohl, ihn mit Rollenspiel und
Gaukelei wieder herabzusetzen. Der Mensch bleibt Mensch — ob Graf oder Kammerdiener. Aber

freilich nur im fernen Sevilla, nicht in unserem Wien, was ich ja auch niemals sagen wiird’!

Moderator: Letzte Frage, Maestro: Nach diesem furiosen Auftakt — wie geht es fiir Sie wei-

ter? Gibt’s schon ein nichstes Projekt?

Mozart: Was nun das Nachste betrifft, so fithrt mich alsbald eine Reise nach Prag, wohin ich
mich mit nicht geringer Neugier begeben werde. Man sagt, die Bochmen besifien ein besonders
feines Ohr fiir alles, was gleichermaflen mit Herz und Verstand geschrieben ist. Welche Einfille
mir dort zufliegen werden, das vermag ich heute noch nicht zu sagen; doch pflegt die Muse gern
unterwegs zu sein. Ich will sehen, horen und staunen — und wer weif}, welche Oper mir eines

Tages aus solchen Begegnungen erwachsen mag**

Moderator: Ja, what happens in Prag, stays in Prag. Aber das ist ja crazy! Noch eine Oper.

So schnell schon? Brauchen Sie keine Verschnaufpause?

Mozart:Wo denken Sie hin, mon trés cher monsieur! Man bleibt tiichtig. Der Mensch lebt kurz,
doch die Musik soll langer wihren. Ich werde arbeiten, solang mein Geist sich rithrt. Nun, muss
ich mich aber entschuldigen. Ein treuer Compagnon erwartet mich, um den Abend mit einem

Billardspiel zu feiern. Das spielt sich auch nicht von allein.

Moderator: Das ist eine klare Ansage, Maestro! Vielen Dank fiir dieses fantastische Gesprich.
Und an Sie, liebe Zuschauer: Bleiben Sie dran — gleich zeigen wir die Highlights der heutigen
Premiere: die schnellsten Rezitativ-Passagen, die virtuosesten Arien, die grofiten Ensembles und
die lautesten Jubelrufe des Publikums — nur heute, exklusiv bei Sky News.

Vorerst aber eine kurze Werbepause.

Falk Fink und Daniel Rieger

#* Nach der Riickkehr aus Prag begann Mozart sofort mit der Arbeit an seiner nichsten Oper auf ein Libretto von

Lorenzo Da Ponte. Die Prager Urauffithrung von Don Giovanni im Herbst 1787 bescherte ihm einen weiteren

durchschlagenden Erfolg.



Ein Interview

mit Mozart?

Daniel Rieger iiber die Genese
eines ungewohnlichen

Programmbeftbeitrags

Als Falk und ich — zwei Beteiligte am
Figaro-Seminar und der Figaro-Produktion
(Singer & Dirigent) — beschlossen, gemein-
sam einen Beitrag fiir das Programmbheft
zu verfassen, war uns die Zielrichtung von
vornherein klar: Ein Text sollte entstehen,
der in moglichst kurzer Zeit unterhilt und
informiert. Wir wollten die Entstehungs-
geschichte von Le nozze di Figaro nicht
trocken prisentieren, sondern auf humor-
volle, charmante Weise schildern. Als Falk
vorschlug, ein fiktives Interview zwischen
einem SK Y-News-Moderator und Wolf-
gang Amadeus Mozart selbst am Abend
der Urauffihrung zu schreiben, war sofort
klar: Absurder geht es kaum — und gerade
deshalb schien sich diese Idee perfekt fiir

unser Vorhaben zu eignen.

Unsere Regeln beim Schreiben:

— die historischen Ereignisse trotz des humo-
ristischen Rahmens so prizise wie moglich
darstellen

— die zeitliche Abfolge darf nicht gebrochen
werden

— Mozart sollte weder Wissen iiber seine eigene
Zukunft oder den spiteren Ruhm der Oper
besitzen, noch sollten ihm bekannte Ereig-

nisse aus seiner Gegenwart ,entfallen®

Eine der grofiten Herausforderungen lag

in der Balance zwischen Unterhaltung

und Informationsgehalt. Zur intensiven
Einarbeitung in den historischen Kontext
dienten uns vor allem erhaltene zeitgendssi-
sche Rezensionen sowie weitere historische
Quellen. Besonders hilfreich war in diesem
Zusammenhang die Website mozartdocu-
ments.org, die eine umfangreiche Samm-
lung historischer Rezensionen, Briefe und
Berichte bereitstellt. Erginzend nutzten wir
Sekundirliteratur wie das von Tim Carter
herausgegebene Cambridge Opera Hand-

book zu Le nozze di Figaro.

Ein wichtiger Orientierungspunkt in
sprachlicher Hinsicht war die bekannte
Violinschule von Leopold Mozart, dem Va-
ter des Komponisten. Da dieses einschlagi-
ge Lehrbuch eines bedeutenden Violin-Pida-
gogen auch fiir mein Hauptfach Dirigieren
von grofiter Bedeutung ist, war es nahelie-
gend, es erneut zu lesen und als Vorlage fur
den zeittypischen Sprachgebrauch, der uns
heute fremd ist, zu verwenden. Als zusitz-
liche Inspirationsquelle fiir ein zeitgends-
sisches ,Mozart-Idiom* fungierte hier und

da auch ChatGPT.

Nach zahlreichen langen Nichten, mehr-
fachen Uberarbeitungen und Korrekturen
bleibt uns nun die Hoffnung darauf, Sie
zum Schmunzeln gebracht zu haben. Das

ist vielleicht sogar ganz im Sinne Mozarts.

,Can a woman
say no¢”

Flirt und Machtmissbrauch

in Le nozze di Figaro

»,Man wird nicht als Frau geboren, man
wird zur Frau gemacht®, lautet ein bekann-
ter Satz von Simone de Beanvoir. Als die
franzosische Philosophin ihn in den spiten
1940er Jahren in ihrer vieldiskutierten
Schrift Le deuxieme sexe (Das andere Ge-
schlecht) veroffentlicht, lenkt sie den Blick
auf die soziale und kulturelle Prigung ge-
schlechtlicher Identitit und damit verbun-
dener Rollenvorstellungen. Gesellschaftli-
che Erwartungen und Zuschreibungen und
nicht das Geschlecht als biologische Ka-
tegorie bestimmen unser Verstindnis von
Frau- und Mannsein. Eine Einsicht, die von
unmittelbarer praktischer Konsequenz ist
und zugleich auf eine alltigliche Erfahrung
verweist: die Erfahrung, sich in einer Welt
zu bewegen, in der Macht ungleich verteilt
ist. In einer derartigen Umgebung kann
Zustimmung oft nicht frei gegeben werden,
sondern erscheint erwartet, eingefordert

oder erzwungen.

Zustimmung im Schatten der

Macht - Spiel oder Zwang?

In einer von solchen Machtasymmetrien ge-
pragten Situation begegnen wir Susanna zu

Beginn des dritten Akts von Le nozze di Fi-

garo. Im Duett Crudel! Perché finora steht
sie Almaviva allein gegentiber. Der Ort ist
privat, der Ton galant, die Situation scheint
harmlos. Der Graf klagt, bittet, schmei-
chelt. Susanna weicht aus, antwortet knapp,
hilt Abstand — musikalisch wie sprachlich.
Doch die Machtverhiltnisse sind eindeutig:
Er ist ihr Herr, sie ist seine Dienerin. Und

er erinnert sie daran.

»Crudel! Perché finora farmi languir cosi...”
— ,Grausame, warum ldsst du mich so lange
leiden?“ Was wie eine Liebesklage klingt,
ist in Wahrheit eine Forderung. Susanna
weifl, dass ein offenes Nein nicht ohne
Folgen bleiben wiirde. Sie weif}, dass sie
sich nur innerhalb des gesellschaftlichen
Machtgefiges bewegen kann. Thr schein-
bares Einverstindnis, ihr vorsichtiges Spiel
mit Nihe und Distanz, ist kein Ausdruck
freier Zustimmung, sondern eine Strategie.
Der Graf erwartet auf seine Frage, ob Su-
sanna zum verabredeten Treffen im Garten
erscheinen werde, selbstverstindlich ein Ja.
Und die Frau seiner Begierde gibt zunichst
auch die erhoffte Antwort. Doch im zwei-
ten Teil des Duetts wird das ungleiche Spiel
plotzlich fiir einen Moment erschiittert.
Statt Almaviva zum wiederholten Mal ihr
Kommen zu bestitigen, rutscht Susanna ein
Nein tiber die Lippen — eine Antwort, die
den Grafen horbar aus dem Gleichgewicht
bringt.

Irritiert und verunsichert wiederholt er die
unerwartete Replik, musikalisch wirkungs-

voll in Szene gesetzt durch einen plotz-



lichen Forte-Ausbruch und einen tiber-
raschenden Harmoniewechsel. Wihrend
Susanna zuvor nur knappe, einsilbige Ant-
worten auf einem Ton gegeben hat, benotigt
sie nun mehrere Takte, um sich zu erkliren.
Thre Reaktionen sind ausweichend, verzo-
gernd, kontrolliert. Thr widerspriichliches
Nein wirkt wie ein bewusstes Spiel mit Er-
wartungen — komisch, irritierend, vielleicht
sogar wie ein Freud’scher Versprecher? Der

aufschlussreiche Vorgang wiederholt sich

kurz darauf unter umgekehrten Vorzeichen:

Susanna sagt Ja, wo ein Nein erwartet wird.
Auch hier wird bewusst mit den Erwartun-

gen an die bekannte Musik gespielt.

Zuletzt — vor Beginn des Rezitativs — gibt
Susanna dem Publikum mit den Worten
»Scusatemi se mento, voi che intendete
amor* (,Verzeihen Sie mir, wenn ich Sie
beliige, der Sie Liebe meinen®) ausdriicklich
zu verstehen, dass sie dem Grafen ihr Wort
nur zum Schein gab, da sie sich ihm nicht
frei widersetzen kann. Zugleich verfolgt
sie trotz der ungleichen Machtsituation
ihre eigene Agenda. Sie versteht es, die

Situation geschickt fiir ihre eigenen Zwecke

zu nutzen, indem sie dem Grafen etwas vor-

spielt, um ihre Hochzeit mit Figaro nicht zu

gefidhrden.

An der grundsitzlichen Asymmetrie der
Handlungsmoglichkeiten dndert Susan-
nas geschickter Umgang mit Almaviva
allerdings nichts: Mozart und Da Ponte
zeigen in ithrem Duett keinen Ausnahme-
fall, keinen Skandal, keine offene Gewalt,

sondern eine alltagliche Konstellation: eine

Frau, die gelernt hat, sich anzupassen, um
sich zu schiitzen. Thre Zustimmung wird
erwartet und genau darin liegt die versto-
rende Aktualitit dieser Szene. Was Susanna
in diesem Moment tut, ist kein individuelles
Charaktermerkmal und kein listiger Einfall
einer klugen Opernfigur. Es ist eine erlern-

te Form des Handelns.

Kein freies Nein, kein freies Ja?!

Die derzeit vieldiskutierte franzésische
Philosophin Manon Garcia beschreibt ge-
nau diese Situation als strukturelle Unter-
ordnung: Entscheidungen werden nicht im
luftleeren Raum getroffen, sondern unter
Bedingungen sozialer Abhingigkeit. Zu-
stimmung, so Garcia, ist nur dann wirklich
frei, wenn ein Nein keine negativen Kon-
sequenzen nach sich zieht. Diese Freiheit
istin Le nozze di Figaro fiir Susanna nicht
gegeben. Sie steht unter dem unausgespro-
chenen Druck, sich gefillig zu verhalten
— nicht aus Begehren, sondern aus Vorsicht.
Gerade dieser Schwebezustand zwischen
Zustimmung und Verweigerung macht die
Szene so interessant — sie zeigt, wie Macht
sich dort entfaltet, wo sie nicht ausgespro-
chen werden muss. Der Graf muss nicht
drohen, seine Position gentigt. Susannas
,Einverstindnis“ bleibt uneindeutig; nicht,
weil sie unentschlossen wire, sondern weil

ihr die Freiheit fehlt, eindeutig zu sein.

Dioklea Hoxha in der Rolle der Susanna




Dem Publikum des spiten 18. Jahrhunderts
war diese Konstellation vertraut. Die Oper
spielt in einer Welt klar geregelter sozialer
Hierarchien. Dass ein adeliger Hausherr
seine Macht letztendlich auch sexuell aus-
iben konnte, war Teil der gesellschaftlichen
Realitit, an der sich das Stiick orientiert.
Heute héren und sehen wir diese Szene
anders. Nicht, weil sich der Werktext ver-
andert hitte, sondern weil sich unser Blick
auf Macht, Begehren und Zustimmung
verschoben hat. Was frither als galantes
Spiel gelesen werden konnte, erscheint nun
als Situation struktureller Erpressung. Der
Flirt ist nicht frei, weil er nicht auf Augen-
hohe stattfindet. Der entscheidende Punkt
liegt nicht im Verhalten des Grafen allein,
sondern in der Konstellation selbst. Flirt
setzt die Moglichkeit voraus, sich ohne
Angst zu entziehen. Susannas Licheln, ihr
Zogern, ihr scheinbares Mitspielen mar-
kieren jedoch keine Zustimmung, sondern
ein Austarieren von Gefahr. Die Grenze
zwischen spielerischem Werben und Macht-
missbrauch verlduft hier nicht entlang

von Gesten oder Worten, sondern entlang

sozialer Abhingigkeit.
Humor als Katalysator?

Wenn auch eingebettet in Humor, Musik
und Leichtigkeit, zeigt die Oper Macht
nicht als Ausnahme, sondern als alltagliche
Praxis. Der Machtmissbrauch entsteht nicht
trotz dieser Leichtigkeit, sondern durch

sie, denn je spielerischer der Ton, desto
unsichtbarer wird der Zwang, unter dem

Susanna handelt. Die Oper zeigt, wie Men-

schen innerhalb bestehender Abhingigkei-
ten handeln, ausweichen und verhandeln.
,Zur Frau gemacht zu werden“ bedeutet in
einer patriarchalen Welt vor allem, sich in
mannlich dominierten Machtverhiltnissen
schiitzen zu lernen. Gerade deshalb kann
dieses Werk uns bis heute herausfordern:
Wann ist ein Licheln wirklich ein Ja? Wann
ist Einverstindnis frei — und wann nur die
am wenigsten gefihrliche Option? Mozarts
Musik verfiithrt dazu, die Szene leicht zu
nehmen, doch das Libretto legt aus heutiger
Sicht eine andere Lesart nahe und vielleicht
liegt die Aktualitit von Le nozze di Figaro
genau hier: Die Oper entlarvt Macht dort,
wo sie sich hinter Charme und Humor
verbirgt. Sie zeigt, dass Zustimmung nicht
immer laut ausgesprochen wird — und dass
Schweigen, Ausweichen und Mitspielen oft
mehr Uber die Verhiltnisse sagen als offene
Worte. Wenn wir heute diese Oper horen,
horen wir nicht nur die Komdodie iiber
Liebe und Intrigen. Wir horen ein Stiick
iber die Bedingungen, unter denen Nihe
moglich ist, und tiber die Frage: Wie frei
kann ein Ja sein, wenn ein Nein nicht ohne
Risiko ist?

Alexandra Althoff und Anna Vopel

Wien im gesell-

schaftlichen
Wandel:

Ein Blick auf die Opera buffa
aus der Perspektive Wiener

Franenjournale

,So sind die modernen Gatten: aus Grund-
satz untreu, aus Laune kaprizids, und alle
aus Stolz eifersiichtig®, klagt die Gréifin
Almaviva zu Beginn des zweiten Aktes von
Le nozze di Figaro. Liebe und (Un)treue
gehorten zu den zentralen Themen der
Opera buffa des ausgehenden 18. Jahrhun-
derts — und spiegelten damit gesellschaftli-
che Entwicklungen, Angste und Debatten
der Zeit wider, die mit dem sich wandeln-
den Rollenbild der Frau in Haushalt und
Gesellschaft im Zeitalter der Aufklirung
Hand in Hand gingen. Wie die Musikwis-
senschaftlerin Caryl Clark 2004 in einem
lesenswerten Artikel zeigen konnte, erwei-
sen sich die florierenden zeitgendssischen
Wiener Frauenjournale als reiche Quellen,
die den Zusammenhang von gesellschaftli-
chem Wandel und den auf der Opernbiihne
verhandelten Themen veranschaulichen.
Die hier publizierten, an eine iberwiegend
weibliche Leserschaft gerichteten Tex-
te — meist von Minnern verfasst — dienten
zwar oft dem Zweck, die traditionelle Rolle
der Frau in Gesellschaft und Haushalt zu

verfestigen, thematisierten aber durchaus

auch die Untreue und mangelnde Tugend
von Minnern in der Ehe. So auch das Mini-
Drama Eifersucht und Liebe, welches 1783
(drei Jahre vor der Premiere von Le nozze di
Figaro) im Merkur fiir Damen veroffentlicht
wurde und mit den folgenden Worten endet,
welche wie aus dem Munde der Grifin
Almaviva gesprochen erscheinen:
wEifersucht, lieber Mann, ist eine augen-
blickliche Leidenschaft [...]; Eifersucht ist
Argwohn; Argwohn aber [...] ist nur Zwei-
fel. Der Mann [...] vertragt keinen Zweifel,
er will Gewisheit, er will gewis wissen, ob
er beleidigt sei oder nicht, ob seine Eifer-
sucht in Verachtung iibergehen oder in

Liebe wiederkehren soll.“

Frauenjournale wie der Merkur fiir Damen
verdeutlichen, dass die Kunstform der Ope-
ra buffa zu Mozarts Lebenszeiten den Nerv
der Zeit traf. Die Gattung verdankte ihre
Beliebtheit nicht nur der Inszenierung von
Themen wie Liebe, Treue und Eifersucht,
sondern auch dem lebensnahen Setting

der Handlung und menschlich agierenden
Charakteren, die weitaus realititsniher
wirkten als die mythologischen Helden und
fantastischen Handlungen der Opera seria.
Insbesondere die Darstellung von Frauen,
welche Machtmissbrauch von Minnern aus-
gesetzt sind, trug zum Erfolg der Gattung

beim weiblichen Publikum bei.

Das durch die Lektiire von Frauenjournalen
erweiterte soziale Bewusstsein erlaubte
es den Leserinnen, Machtmissbrauch als

solchen zu erkennen und sich mit Charak-



teren wie Susanna aus Mozarts Le nozze
di Figaro oder Cecchina aus Piccinnis La
buona figlinola zu identifizieren. Dabei
entsprach der in den Frauenjournalen
vermittelte Wertekanon weitgehend dem
der moralischen Wochenschriften, in denen
aufklirerisches Gedankengut einer breiten
Leserschaft nahegebracht wurde: Genau
wie diese behandelten Frauenjournale oft
moralische Fragen, politische und gesell-
schaftliche Neuigkeiten und vermittelten
sowohl praxisbezogene als auch geistige
Fihigkeiten und philosophische Inhalte —
spezifisch zugeschnitten auf ein weibliches

Lesepublikum.

Zentral fiir Frauenjournale blieb zwar
immer die Rolle der Frau in Haushalt

und Gesellschaft, in diesem Rahmen aber
entwarfen die Autoren das Bild einer Frau,
die bei aller weiblichen Rollenerfiillung
gleichwohl gebildet und gelehrt war (ein
sogenanntes ,,Frauenzimmer von mannli-
chem Geiste®). Auf diese Weise entstand ein
komplexer, nach damaligem Verstindnis
durchaus auch widerspriichlicher Entwurf
von Weiblichkeit: Einerseits sollten Frauen
treue Ehefrau, Haushilterin und Mutter
sein, andererseits aber auch gelehrte, phi-
losophisch orientierte Ansprechpartnerin
mit einem ausgepragten Bewusstsein fiir

gesellschaftliche Fragestellungen.

Als Katalysator einer solchen Bewusst-
seinserweiterung und Bildung fungierte
die Lektiire von Literatur und Frauenjour-
nalen, wie auch das Newue[s] Damenjournal

sardonisch formulierte: ,,Die geheirateten

Frauenzimmer erhalten [...] die Wiirde in
der Weltweisheit, und in den hoheren Fa-
kultiten, auf die leichteste und angenehms-
te Weise von der Welt, ohne gezwungen

zu sein, wie wir arme Mannspersonen auf

Universitaten zu reisen.”

Die Ideale und Errungenschaften der
Aufklirung standen im Konflikt mit der
etablierten Realitit von Geschlechterrol-
len. Zeitgendssische Frauenjournale geben
Aufschluss dariiber, wie sich dieser Wandel
privat und o6ffentlich auswirkte. Gleich-
zeitig unterhalten und belehren zu wollen,
Moralvorstellungen und gesellschaftlich
relevante Inhalte ebenso zu vermitteln wie
Spannung und Humor: In der Komplexitat
dieses Ansatzes treffen sich die Frauenjour-
nale mit den auf der Bithne der Opera buffa
verhandelten Themen und Konflikten. Die
Auswertung zeitgendssischer Frauenjourna-
le ermoglicht es, die Komplexitit von gesell-
schaftlichem Wandel, widerspriichlichem
Frauenbild und geltenden Moralvorstel-
lungen der Zeit besser zu verstehen — und
tragt somit auch dazu bei, der Gattung der
Opera buffa und Werken wie Le nozze di

Figaro aus heutiger Sicht niherzukommen.

Lennart Sprenger

Hosenrolle oder

Verkleidung?

Zur Geschlechtsambivalenz von
Mozarts Cherubino und ihren

Implikationen

Die Tradition des Crossdressings im Theater
—also die Verkorperung einer Rolle, deren
Geschlecht nicht dem der Person, die sie
spielt, entspricht — ist lang und vielschichtig.
Schon in der Antike schliipften Manner in
Frauenkleidung und umgekehrt. Auflere
Faktoren wie die bis ins 16. Jahrhundert
hinein geltenden Frauenverbote im europa-
ischen Theater (etwa im Elisabethanischen
Theater zur Zeit Shakespeares) oder das Kas-
tratenwesen in der Barockoper des 17. und
18. Jahrhunderts trugen ihrerseits dazu bei,
das Phinomen des Crossdressings zu befeu-
ern. Seit der Etablierung des Berufsschau-
spieltums in den italienischen Gelehrten-
oder Stegreifkomodien ist Crossdressing eng
mit dem Begriff der sogenannten Hosenrol-

len (Frauen in Mannerrollen) verbunden.

Dabei ist zu unterscheiden zwischen
Verkleidungsrollen und den ,,echten” Ho-
senrollen. Bei ersteren handelt es sich um
weibliche Figuren, verkorpert von Schau-
spielerinnen, die sich dem Plot zuliebe als
Mainner verkleiden. Meist werden diese
Verkleidungsmomente als komddiantischer
Effekt im Laufe des Stiicks aufgelost. Bei

den ,echten” Hosenrollen hingegen handelt

es sich um von Frauen verkorperte Min-
ner, die auch ausschlief8lich Minner sind
(und sich nicht im letzten Moment als ,,die

entflohene Verlobte“ entpuppen).

Zu diesen echten Hosenrollen zihlt auch
Cherubino aus der Oper Le nozze di Figaro.
So gilt der junge Page als eine der ersten
Hosenrollen. Schon der Verfasser der lite-
rarischen Vorlage, Pierre-Augustin Caron
de Beaumarchais, hat die Figur bewusst als
von einer Frau besetzt gedacht, wie seinen
Anweisungen zum 1778 geschriebenen
Stiick zu entnehmen ist: ,,Diese Rolle kann
nur von einer jungen, sehr hiibschen Frau
gespielt werden, da wir an unseren Thea-
tern keine wirklich jungen Minner haben,

die ihre Feinheiten spiiren.”

Auch Mozart und sein Librettist Lorenzo
Da Ponte, die Beaumarchais’ Vorlage fiir
ihre Oper aufgriffen, sahen eine Schau-
spielerin vor, die den liebestollen Jingling
verkorpern sollte. Bei der Urauffithrung
1786 spielte Dorothea Bussani den Cheru-
bino. Unweigerlich stellt sich die Frage, ob
es sich bei dieser Entscheidung Mozarts
und Da Pontes allein um eine Anlehnung
an Beaumarchais’ Vorlage handelt oder ob
womoglich mehr hinter der beibehaltenen

Besetzung durch eine Frau steckt.

Dieses ,Mehr“ hinter dem

Geschlecht

Aufschlussreich ist in diesem Zusammen-

hang ein Blick auf die neuere Geschlech-



terforschung. Wenn wir Geschlecht
entsprechend der Genderforscherin Judith
Butler als sozial geformt und (lediglich) als
Performanz verstehen, uns also darauf ver-
stindigen, dass nicht Genitalien Geschlecht
produzieren, sondern gesellschaftliche
Praktiken, Normen und Konventionen,
dann stoflen wir neben der Frage nach

dem ,Warum® der geschlechtsbezogenen
Rollenbesetzung schnell auch auf die Frage
nach dem ,Wer®, also auf die Frage nach
dem eigentlichen Subjekt und dessen Ge-
schlechtlichkeit: Wer ist Cherubino — und

ist er nun Mann oder Frau?

Cherubino aus der Perspektive

der Zuschauenden

Cherubino ist ein Page, der dem Grafen
stindig im Weg ist. Je nach Interpretation
und Inszenierung verkorpert er Lust oder
Unschuld, wird von den anderen weibli-
chen Biithnenfiguren als Frau verkleidet
und kiisst sogar — wenn auch aus Versehen
- den Grafen. Durch einen Mann besetzt,
wire dieses Szenario lustig. Von einer Frau
verkorpert, sorgt Cherubino fiir geschlecht-
liche Verwirrung und Mehrdeutigkeit.

Als Zuschauer*in sieht man eine Frau in
Minnerkleidung, die zwischenzeitlich
wieder als Frau umgezogen wird, eine Figur
also, deren geschlechtliche Einordnung und
Ausrichtung mehrfach changiert. Diese

ihr eingeschriebene Ambivalenz mag sogar
dazu fihren zu erwigen, ob Cherubino
nicht von Anfang an als Frau konzipiert

worden sei. Begleitet werden solche Uber-

legungen von Gedanken tiber Cherubinos
Sexualitit und die Art, wie man ihn zu

spielen habe.

Innerhalb der Handlung ist Cherubino ein
Jingling: zu jung, um dem Grafen wirklich
gefahrlich zu werden, aber keck genug, um
ihn eiferstichtig zu machen. Die Jugend

und die Pubertit sind es, die Cherubino im
Handlungsgeschehen ausmachen. Fiir die
Rolle der Oper ist Chernbinos Geschlecht
also gar nicht so entscheidend. Sein jugend-
liches Alter enthebt ihn einer geschlecht-
lichen Binaritit und versetzt ihn in eine
Sphire der Zwischengeschlechtlichkeit oder
Mehrdeutigkeit. Das wiederum nimmt im
Handlungsverlauf der Oper seinen Avancen
die virile Schlagkraft; seine Flirtversuche
wirken vielmehr harmlos. Nichtsdestotrotz
muss auf der Bithne eine Entscheidung ge-
troffen werden: Wie soll Cherubino darge-
stellt, mit welchen geschlechtsspezifischen

Attributen charakterisiert werden?

Meist entscheidet man sich klassisch dafiir,
der Hosenrolle ihrem Namen nach alle Ehre
zu machen und die Figur Minnlichkeit
ausstrahlen zu lassen, sich minnlich zu
geben und zu verhalten. Wie aber wird eine
Frau auf der Bithne performativ (im Sinne

Butlers) zu einem Mann?

Figurinen der Kostiimbildnerin Katrin Lehmacher
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Inszenierungen des Geschlechts
— ein Blick auf neuere Regie-

konzepte

Geschlechtsspezifische Performanz
vollzieht sich auf der Bithne auf mehreren
Ebenen. Am offensichtlichsten ist sicher
die Kleidung: Bei Regisseuren wie Vin-
cent Huguet (Staatsoper Berlin 2021) tragt
Cherubino eine breite Jacke, weite Jeans,
die alle weiblichen Kurven verdecken und
einen moglichen Raum fiir Geschlechts-
teile ldsst, die nicht da sind, sowie ldssige
Sneakers und einen Binder, um die Brust
flach wirken zu lassen. Sowohl bei Huguet
als auch in der Salzburger Inszenierung von
Swven-Eric Bechtolf (2016) tragt Cherubino
kurze Haare. Aber auch das schauspiele-
rische Agieren selbst ist ein Ausdruck der
Minnlichkeit: Cherubino sitzt bei Huguet
mit weit offenen Beinen auf der modernen
Kiichenzeile oder lehnt sich lissig gegen das
Geldnder, entgegen geltenden Normvor-
stellungen von Weiblichkeit, die Beine stets

geschlossen zu halten und gerade zu stehen.

Bei Regisseur Martin Kusej (Salzburger
Festspiele 2023) hingegen wird Cherubino
zwar durch Kleidung und Ausdruck minn-
lich dargestellt, die Haare sind aber linger
und in einem Zopf zuriickgebunden. Auch

stimmlich erschopft sich die Darstellbarkeit

Kostiime der Opernproduktion

geschlechtlicher Ambivalenz nicht in der
hohen Stimmlage, die Cherubino durch die
Besetzung mit einem weiblichen Mezzo-
sopran zufillt. In der Inszenierung von
John Eliot Gardiner (1993) etwa simuliert
Singerin Pamela Helen Stephen einen kind-
lichen Gesang, lisst die Stimme brechen
und schnappt nach Luft wie ein Teenager

im jungen Alter.

Bis heute wird die Figur des Cherubino
meist als echte Hosenrolle besetzt und hiu-
fig auch vordergriindig mannlich inszeniert
— nicht selten allerdings mit einem Spielraum
geschlechtlicher Identifizierbarkeit. Als
eine solch geschlechtsambivalente Figur
steht der Page auflerhalb klar definierter
Begehrensstrukturen und scheint trotz sei-
ner juvenilen Triebe weder als Mann noch
als Frau eine ernstzunehmende Gefahr
darzustellen. Diese besondere Position er-
moglicht Cherubino, im Handlungsverlauf
der Oper seine eigentliche Bedeutung als
Symbol fiir Begehren und Lust zu entfalten.
In Le nozze di Figaro begegnen wir also
einer Figur, die ihre Faszination gerade aus
ihrer zwischen- oder tibergeschlechtlichen
Mehrdeutigkeit bezieht und uns heute viel-
leicht mehr denn je zum Nachdenken iiber

die damit verbundenen Fragen anregt.

Nele Isenbiel und Alida Tendahl



Figaro als
Politikum

Beaumarchais’ Figaro und das

(politische) Naturrecht

Als Pierre-Augustin Caron de Beanmar-
chais 1778 La folle journée ou le mariage

de Figaro veroffentlicht, weifl er nicht, dass
seine Komodie die Vorlage fiir eine der
wirkungsmachtigsten Opern der Musikge-
schichte darstellen wird. Vielleicht aber mag
er schon beim Schreiben geahnt haben, dass
sein sozialkritisches Werk Skandale aus-
16sen wiirde: Beanmarchais kritisiert den
Adelsstand, der aufgrund seiner ererbten
Privilegien dem Biirgertum tibergeordnet
zu sein vermeint, postuliert die Miindigkeit
des Biirgers und geht sogar so weit, beste-
hende gesellschaftliche Ordnungen in Frage

zu stellen.

»Mein Herr Graf!“, heifdt es bei Beau-
marchais, ,Weil Sie ein grofler Herr sind,
glauben Sie auch, ein grofies Genie zu sein?
Name, Rang, Wiirden und Ehrenstellen
machen Sie so stolz! Was haben Sie denn zu
allen diesen Giitern beigetragen? Sie haben
sich die Mithe gemacht, auf die Welt zu
kommen, und das ist alles.“ Beaumarchais’
Figaro prangert hier explizit die vermeint-
lich angeborene Uberlegenheit des Adels
an: Vorbeli ist die Zeit, in welcher der Adel
seine Stellung als gottgegeben beanspru-
chen kann. Vorbeli ist die Zeit der Stinde-

gesellschaft. Die standesmiflige Trennung

zwischen dem biirgerlichen Figaro und
dem adeligen Grafen Almaviva scheint
arbitrdr und tiberholt. Figaro stellt hier dem
mythenumwobenen feudalistischen Her-
renrecht des ,,Ius primae noctis®, das der
Graf beansprucht (nimlich das Recht der
sersten Nacht“ mit Figaros Braut Susanna),
sein tatsichliches Naturrecht auf Wider-
stand entgegen. ,,Und Sie wollen mit mir
Lanzen brechen?, fragt Figaro und sagt
dem Grafen, stellvertretend fiir den ganzen

Adelsstand, den Kampf an.

Vom Skandalstick zur

Opernbihne

Eine solch direkte Auflehnung gegen die
bestehenden Herrschaftsverhiltnisse galt
am franzosischen Konigshof als skandalos
und fithrte zu heftigen Reaktionen: Ludwig
XVI. soll nach der Lektiire des Figaro
ausgerufen haben, man miisse die Bastille
schleifen, um den Figaro ohne Konsequen-
zen auffihren konnen. Prompt folgte das
Verbot des Stiicks. Auch in Osterreich wur-
de die Auffihrung von Beanmarchais’ Fi-
garo durch die Zensur verboten, der Druck
des Textes jedoch wurde mit ausdricklicher
Erlaubnis von Joseph I1. gestattet. Als Lo-
renzo Da Ponte mit der Arbeit am Libretto
zu Le nozze di Figaro begann, wusste er,
dass er die skandaltrichtige Vorlage einer
grundlegenden Metamorphose unterziehen
musste. Er griff in die Textstruktur ein,
nahm Kiirzungen vor, schrieb Figuren um
und schreckte auch nicht davor zurick,

besonders anstoffige Passagen zu streichen.

Schliellich konnte er den Kaiser iiberzeu-
gen, dass es gelungen sei, die moralisch wie
gesellschaftspolitisch fragwiirdige Komo-
die Beaumarchais’ in ein Libretto zu einer
yanstindigen Oper” umzuformen. Sechs
Monate spiter, am 1. Mai 1786, wurde das
Werk, protegiert von Joseph I1., mit der
Musik Mozarts uraufgefiihrt.

Eros versus Logos — Adel versus

Birgertum

Doch hatten Da Ponte und Mozart tat-
sachlich alle anstofligen Stellen entscharft
oder wirkt der sozialkritische Kern der
Komddie auch in der Oper weiter? Es gibt
zwei Nummern, in denen der Anspruch
auf Gleichsetzung des Biirgers mit dem
Adel besonders gut zur Geltung kommt.
,»Se vuol ballare Signor Contino® (,Will er
tanzen, der Herr Griflein®), beginnt Figaro
seine berithmte Cavatine im ersten Akt der
Oper. Schon das Diminutiv ,,Contino® —
,Griflein“ — zeigt die Abschatzigkeit, mit
der Figaro hier von seinem Herren spricht.
Zu diesen Worten schreibt Mozart ein
Menuett, einen hofischen Tanz, der Figaro
gleichsam auf die Ebene des Adels, mit dem
er sich messen will, erhebt. Und auch im
zweiten Akt erklingt an ungewohnlicher
Stelle ein Menuett, und zwar in jenem
Moment, als Susanna aus der Ankleide der
Grifin tritt, und den eifersiichtigen Grafen
— der davon ausgegangen war, Cherubino sei
es, der sich dort versteckt habe — auffordert,
sie zu toten. Hier ist es Susanna, die sich

— mit denselben Mitteln wie zuvor Figaro —

einer hofisch konnotierten Ausdrucksweise
bedient und damit an dieser Stelle ihre
moralische Uberlegenheit gegeniiber dem

Grafen zum Ausdruck bringt.

Auf diese Weise tragt also die Musik ihrer-
seits dazu bei, dass das Thema der Aufhe-
bung von Standesgrenzen prisent bleibt
— selbst dort, wo es im Text nicht explizit
wird. An anderen Stellen wiederum werden
Volk und Adel dramaturgisch aufschluss-
reich einander gegeniibergestellt, wobei der
Kontext der Handlung eine klare Positio-
nierung zwischen vernunftgeleitetem Volk
und willkiirgesteuertem Adel erlaubt: So
etwa im Chor des ersten Aktes, wo Biirger-
tum — verkorpert durch Figaro und Susanna
und verstirkt durch den Chor der Biue-
rinnen und Bauern —und Adel, verkorpert
durch den Grafen und seinen personlichen
Speichellecker Basilio, einander direkt

gegentlibergestellt sind.
Von Grafen und Kaisern

An den verschiedenen Ausprigungsfor-
men des Figaro-Stoffes, sei es als Komodie
(Beaumarchais) oder als Oper (Mozart/Da
Ponte), und den damit jeweils verbundenen
unterschiedlichen Graden inhirenter Sozial-
kritik lassen sich zwei verschiedene Arten
erkennen, aufklirerisches Gedankengut
aufzunehmen. Beaumarchais verarbeitet li-
beralistische Ideen, spricht dem Individuum
insbesondere ein Recht auf Widerstand zu
und hinterfragt grundlegend das Gottes-

gnadentum, aus welchem der Klerus und



Adel eine Legitimation ihrer Stellung such-
ten. Der Konflikt zwischen dem Grafen
und Figaro steht hier als Symbol fiir einen
Klassenkampf zwischen aufbegehrendem
Volk und Adelsstand, der seine Legitimati-

on immer weiter zu verlieren droht.

Bei Mozart und Da Ponte indessen wer-
den eher die Einfliisse eines sogenannten
,Aufgeklirten Absolutismus® wirksam. Der
Adel ist hier nicht mehr durch das Gottes-
gnadentum begriindet, sondern soll die
aufgeklirte, verntinftige Elite eines Staates
bilden. Der Adel ist somit nicht mehr nur
Dienstherr des Volkes, sondern ihm gegen-
uber verpflichtet, durch Herrschaft und
Rechtsprechung fir das Wohl der Gemein-

schaft zu sorgen.

Der Graf stellt das Gegenteil dieses Ideals
dar: Unverntinftig und von Trieben geleitet,
ist er seinen Untergebenen weder Vorbild,
noch dient er dem Allgemeinwohl. Freilich
sind auch weder Susanna noch Figaro Figu-
ren, denen man ein makelloses moralisches

Benehmen attestieren kann - so ist Figaro

Fiona Schwengenbecher

eiferstichtig und verschuldet, wihrend
Susanna gegeniiber den Avancen des Grafen
keineswegs gianzlich unempfinglich zu sein
scheint —, doch ist gerade das der sprin-
gende Punkt der Sozialkritik: Figaro und
Susanna dirfen in ihrer gesellschaftlichen
Stellung Fehler haben. Dass sie in der Oper
dennoch dem Grafen tiberlegen dargestellt
werden, macht die Diskrepanz zwischen
Ideal und Wirklichkeit des Adels nur umso

deutlicher.

Aus dieser Perspektive lasst sich die Oper
als Sieg biirgerlicher Vernunft gegentiber
dem Gutdiinken des Adels verstehen. Die
durchgehende Hilflosigkeit des Grafen
Almaviva gegentiber den Machenschaften
der Biirgerlichen Susanna und Figaro un-
tergrabt seine vermeintliche Autoritit; der
Graf muss auf das , Ius primae noctis“ ver-
zichten und erfihrt iiberdies die Schmach,
offentlich blofigestellt zu werden, wihrend
Susanna und Figaro schlussendlich ihre

Hochzeit feiern konnen.

Arkadiusz Marcin Muc

Audio-Beitrag Figaro — Revolution auf der Opernbiibne?

der Studierenden Lusine Khanzadyan, Lisa Lieske und

Grantas Sileikis als Graf mit Jinju Han als Gréifin
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Besetzung

Besetzung in alphabetischer Reihenfolge.

Die tagesaktuelle Besetzung entnehmen Sie bitte dem Aushang.

Graf Almaviva

Rosina,

Grifin Almaviva

Susanna,

Verlobte des Figaro

Figaro

Cherubino,
Page des Grafen

Marcellina

Johannes Jost

(Absolvent der Klasse Prof. Ursula Hesse von den Steinen)
Grantas Sileikis

(Klasse Prof. Konrad Jarnot, 4. Semester Master)

Jinju Han
(Klasse Prof. Ludwig Grabmeier, 1. Semester Master)
Katharina Kohoff (Prof. Anja Paulus, 4. Semester Master)

Stefanie Fischer

(Klasse Prof. Thomas Laske, 4. Semester Master)

Dioklea Hoxha

(Klasse Prof. Ludwig Grabmeier, Erasmus-Studierende, Master)
Julia Wirth (Klasse Prof. Konrad Jarnot, 2. Semester Master)

Leo Bigeholz Griinder

(Klasse Prof. Anja Paulus, 3. Semester Master)
Maximilian Schwarzacher

(Klasse Prof. Konrad Jarnot, 4. Semester Master)

Sita Grabbe

(Klasse Prof. Thomas Laske, 8. Semester Bachelor)
Kim Holtappels

(Klasse Prof. Konrad Jarnot, 4. Semester Master)
Luzia Ostermann

(Klasse Prof. Anja Paulus, 5. Semester Master)

Tilde Ahlbeck Glader

(Klasse Prof. Ursula Hesse von den Steinen, 6. Semester Bachelor)
Solomon Hayes

(Klasse Prof. Konvrad Jarnot, 2. Semester Master)

Bartolo,

Arzt aus Sevilla

Basilio,

Musikmeister

Don Curzio,
Richter

Barbarina,

Tochter des Antonio

Antonio,

Girtner des Grafen

Zwei Méidchen

Jakob Brieden

(Klasse Prof. Ursula Hesse von den Steinen, 6. Semester Bachelor)
Jeonghun Kim

(Studierender der Folkwang Universitit der Kiinste)

Falk Fink
(Klasse Prof. Konrad Jarnot, 6. Semester Bachelor)
Vincent Kepser

(Klasse Prof. Ursula Hesse von den Steinen, 3. Semester Master)

Casper Hesprich
(Klasse Prof. Konrad Jarnot, 2. Semester Bachelor)
Falk Fink

Farah Basma

(Klasse Prof. Thomas Laske, 6. Semester Bachelor)
Charlotte Komar

(Klasse Prof. Anja Paulus, 6. Semester Bachelor)
Fiona Schwengenbecher

(Klasse Prof. Ursula Hesse von den Steinen, 4. Semester Bachelor)

Simeon Heyderhoff

(Klasse Prof. Thomas Laske, 4. Semester Bachelor)
Shinjae Lee

(Klasse Prof. Ludwig Grabmeier, 12. Semester Bachelor)

Farah Basma, Charlotte Komar, Fiona Schwengenbecher,
Sita Grabbe, Kim Holtappels
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Chor

Sopran

Alt

Tenor

Bass

Liesa Lieske

(Klasse Prof. Ludwig Grabmeier, 4. Semester Bachelor)

Cynthia Torka

(Klasse Prof. Anja Paulus, 2. Semester Bachelor Musikpadagogik)
Fiona Schwengenbecher

Farah Basma
Carolin Rudy*

Marie-Lonise Mensch

(Klasse Prof. Thomas Laske, 2. Semester Bachelor Musikpadagogik)
Ute Bottcher™

Cornelia Leidinger*

Uta Domnick™

Karen Passmore*™

Casper Hesprich

Woonseok Lee (Sprachstudent)
Ansgar Wallan*

Kalle Kioster™

Manunel Schub

(Klasse Prof. Thomas Laske, 2. Semester Bachelor)
Aurel-Maximilian Vootz

(Klasse Prof. Anja Paulus, 2. Semester Bachelor)
Shinjae Lee

Jorg Geelen™

Cord Matthies*

* Giste des Konzertchors Ratingen

Das Team

Prof. Thomas Gabrisch Musikalische Leitung
Esteban Muiioz Herrera Regie

Katrin Lebhmacher Bihne und Kostiime
Volker Weinhart Licht

Bernd Staatz, Mylene Breyer Maske

Dzmitry Kalatsila, Stanislava Kurylink Musikalische Assistenz und Nachdirigat

Prof. Hanna Werth Intimititskoordination
René Pierre Chiata Inspizienz
Dirk Busse Bihnenbau

Sabine Gabrisch Produktionsassistenz

Aufnahmen von Studierenden des Instituts fiir Musik und Medien

Tonteam

Patrick Hilland, Tristan Merg Tonmeister
Robert Landskron, Felix Ringwelski Toningenieure
Julia Braun, Hannah Braun, Jade Kolberg, Leonid Boychenko

Tontechniker*innen

Bildteam

Emil Hommers Aufnahmeleitung
Lucia Philippek Regie

Luka Markovic Regie

Paula Ostermann Regie

Lena Ruzicka Bildmischung
Johannes Kahmann Kamera
Martin Krans Kamera

Dominique Kolbl Kamera
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Das Orchester

ViolineI Honggyeong Kim (Konzertmeisterin), Anne Maria Wehrmeyer,
Xinlin Sun, Oscar Morris-Spaeth, Sofiia Tretiak, Hayoung Park,
Woojun Kang, Tara Bongardt, Ezra Uxo Williams, Violeta Petrenko
Violine Il Hryhorii Ambartsumian, Ceyda Ozeser,

Céleste Alberto-Jacquemont, Juri Kautzleben, Luisa Kohla,

Peng-Min Liu, Yasaman Jafarian, Akari Kajitani

Viola Tommaso Loi, Vera Haase, Marlene Biirck, Kim Marie Borger,

Byungchan Jun, Hyunji Lee

Violoncello Alexandra Althoff, Severin Haslach, Nehir Evtopcu,
Luis Jonds Doggenweiler Menkhaus

Kontrabass Philippe Chaput, Nils Milan Boxberg, Joris Samson,

Gustavo Rocha

Flote Xing Zhou, Rousang Zhu, Xueting Qiun, Xing Gao

Oboe Aziz Panah, Miguel Tallone Flecha, Sophia Streif, Aitana Gamir
Klarinette Heejin Yang, Daniel Ebhrenfeuchter, Jiae Sobhn, Leander Birgel
Fagott Katja Lauter, Felipe Rodriguez Barrenas, Minseong Kim

Horn Zeyu Song, Defne Erkan

Trompete Yifan Sun, Pei-Hsin Kao, Pengzheng Lin, Felix Hufschmidt
Hammerklavier Daniel Rieger

Pauke Manuel Kreutz, Moritz Biidenbender

Biografien

Prof. Thomas Gabrisch Musikalische Leitung

Der gebiirtige Hamburger begann seine Karriere noch wihrend des Studiums an der
Deuntschen Oper am Rhein. Zunichst Korrepetitor wurde er bald Kapellmeister und
Leiter des Opernstudios, dirigierte iiber 200 Abende Opernrepertoire und mehrere
eigene Premieren. Nach zwei Jahren als stellvertretender GMD am Theater Freiburg
wurde er zum Chefdirigenten der Niirnberger Symphoniker ernannt und war
international als Gastdirigent tatig. Seit 1997 ist Gabrisch Professor an der Robert
Schumann Hochschule und leitet dort die Opernklasse, mit der er jedes Jahr ein grofies

Opernprojekt zur Auffithrung bringt.

Esteban Muiioz Herrera Regie

Geboren in Valdivia (Chile) studierte Esteban Musioz Herrera an der Ludwig Maximilians
Universitit Theaterwissenschaft sowie Dramaturgie an der Bayerischen Theaterakade-
mie August Everding in Miinchen. Er arbeitete mit Regisseuren wie Calixto Bieito, Barrie
Kosky, Emilio Sagi und Balizs Kovalik und gastierte an zahlreichen Opernhiusern, u. a. in
Koéln, Ziirich, Amsterdam, Barcelona, Chicago, Houston, Santiago de Chile sowie bei den
Salzburger Festspielen. 2011 begann seine enge kiinstlerische Zusammenarbeit mit Carlus
Padrissa und La Fura dels Baus, aus der u. a. Produktionen wie Die Soldaten (Oper Koln),
Der Ring des Nibelungen (Houston und Taichung), Karl V. (Bayerische Staatsoper) und Der
Freischiitz (Konzerthans Berlin) hervorgingen. Von 2016 bis 2023 war Musioz Herrera als
Spielleiter an der Komischen Oper Berlin engagiert. Im Jahr 2025 brachte er gemeinsam mit
der tiirkischen Popsingerin und Aktivistin Gaye Su Akyol das Musical Consistent Fantasy
is Reality zur Urauffihrung — eine Koproduktion der Komischen Oper Berlin, der Wiener
Staatsoper und des Muziektheater Transparant (Antwerpen), die sowohl vom Publikum als

auch von der Kritik gefeiert wurde.

Katrin Lehmacher Bithne und Kostim

Die argentinische Szenografin schloss ihr Diplomstudium in Bithnen- und Kostimbild in
Buenos Aires ab. Erste Erfahrungen sammelte sie als Assistentin an den Opernhidusern 7e-
atro Colén, dem Teatro Argentino de La Plata und Buenos Aires Lirica sowie in der freien
Szene und fir diverse Kurzfilme. 2013 zog sie nach Europa und arbeitete im deutschspra-
chigen Raum bei Film, TV, Theater-, Opern- und Tanzproduktionen in den Bereichen Biih-
nen- und Kostiimbild, wie auch in der Bithnentechnik, der Beleuchtung und als Projektlei-

terin. Seit 2016 wohnt Katrin Lehmacher als freischaffende Biihnen- und Kostiimbildnerin



in Koln. Sie verbindet eine langjahrige Zusammenarbeit mit dem Disseldorfer Kollektiv
HARTMANNMUELLER, dem Freien Werkstatt Theater in Koln und dem Theater Ma-
rabu Bonn. Le nozze di Figaro ist ihre zweite Zusammenarbeit mit Esteban Musioz Herrera
nach 2025 (Consistent Fantasy is Reality im Rahmen des Schall&Rausch-Festivals der
Komischen Oper Berlin).
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- Werden Sie Mitglied in der
Gesellschaft der Freunde und Férderer
der Hochschule!
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