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Folge 139: Cosi fan tutte

Verwirrung

der Gefiihle

Die dritte von Mozarts da-Ponte-Opern steht bis
heute diskografisch etwas im Schatten seiner alteren

Foto: Picture Alliance/Barbara Gindl

Geschwister ,,L.e nozze di Figaro® und ,,Don Gio-
vanni“ — zu Unrecht.

Von fiirgen Schaarwdchter

Die hoch ge_lobte Inszenierung von Christof

Loy von den Salzburger Festspielen 2020.
—_—

on Mozarts drei

Opern auf Libretti

Lorenzo da Pontes

war Cosl fan tutte

lange Zeit die umstrittenste. Nicht erst
Beethoven und Wagner fanden das
Sujet Mozarts nicht wiirdig — schon
1791 bezeichnete Friedrich Ludwig
Schroder das Werk als ,ein elendes
Ding, das alle Weiber herabsetzet,
Zuschauerinnen unméglich gefallen
kann und daher kein Gliick machen
wird.“ Allein im deutschsprachigen
Raum wurde das Libretto mehr als
20-mal teilweise radikal iiberarbeitet.
Da Ponte hatte sein Libretto ur-
spriinglich ,La scuola degli amanti®
(Die Schule der Liebenden) genannt,
als Gegenstiick zu ,La scuola de’ ge-
losi“ (Die Schule der Eifersiichtigen),
einer Erfolgsoper Antonio Salieris aus
dem Jahr 1778. Mozart war weniger
an dem moralisierenden Aspekt der
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Handlung interessiert als vielmehr an
den realen Verwirrungen der Gefiihle.
Im 20. Jahrhundert blieb das Werk
besonders in biirgerlichen Kreisen
zunichst unerwiinscht - Liebes-
experimente hitten die etablierten
Gesellschaftskonventionen in Frage
gestellt. Erst in Folge der ,sexuellen
Revolution® der 1960er-Jahre und im
Zuge der Riickkehr zum originalen
Notentext (erst-
mals 1967 unter
Erich Leinsdorf),
nachdriicklich spa-
testens 1991 durch
die Neuausgabe im
Rahmen der Neuen
Mozart-Ausgabe

wissenschaftlich

unterfiittert, etablierte sich ein etwas
weniger verkrampfter Blick auf das
Werk - die iiblichen Kiirzungen wur-
den geéftnet, Varianten erkundet und

Das Libretto
wurde sehr oft
tellweise radikal
uberarbeitet

das Interesse von Regisseurinnen und
Regisseuren gesteigert.

Worum geht es in der Oper? Um
vier junge Leute, die noch an die gro-
Be Liebe und ewige Treue glauben.
Die beiden Schwestern Fiordiligi und
Dorabella hat es aus Ferrara nach Nea-
pel verschlagen. Wohllbekannt war in
Wien damals, dass die Urauffiihrungs-
sangerin der Fiordiligi, Adriana Gab-

rieli, tatsachlich aus
stammte
und im Privatleben
fir einen Skandal
gesorgt hatte, als sie
1782 mit dem Sohn
des  pépstlichen
Gesandten in Vene-

Ferrara

dig, Luigi del Bene,
durchbrannte und ihn wenig spéter
heiratete — nicht zuletzt, da die Sdngerin
durch ihre Affire mit Lorenzo da Ponte
gerade fiir Gesprachsstoff sorgte (was



im Frithjahr 1791 zu da Pontes Entlas-
sung fithrte). Die ,,gelaufige Gurgel” der
Ferraresi del Bene war legendir, und
Mozart schrieb fiir die Séngerin Musik
von enormem technischen Anspruch -
ein ,, Testpiece” fiir jede Koloratursopra-
nistin, die tiberdies in ihrem Part eine
weite emotionale Palette anbieten muss.
Dagegen ist die Figur der Dorabella
leichter, moglicherweise pragmatischer,
vielleicht auch wankelmiitiger.

Thnen gegeniiber stehen Ferrando
und Guglielmo, zwei junge Offiziere,
die dem Regiment des Konigs Ferdi-
nand IV. von Neapel zuzuordnen sind.
Dessen Ehefrau Maria Karolina, eine
Tochter von Kaiserin Maria Theresia,
hatte seit 1777 faktisch die Regierung
tibernommen, errichtete ein strenges
Polizeiregiment und verfolgte den Li-
beralismus mit scharfen Strafen. Das
politische Licht, unter dem man ,,Cosi
fan tutte” historisch sehen konnte,

erdffnet jenseits der reinen
»Lustspielhandlung® iiberra-
schende Perspektiven.

Den vier jungen Leuten ste-
hen zwei an Lebenserfahrung
reifere Personen gegeniiber;:
Despina, die Dienerin der
beiden Schwestern, und Don
Alfonso, ein ,,alter Philosoph*
- in der Urauftithrung durch
Francesco Bussani dargestellt,
der in ,,Le nozze di Figaro“ den Doktor
Bartolo und 1788 in ,,Don Giovanni®
den Masetto gesungen hatte. Die in der
Zauber- oder Mirchenoper archety-
pische Figur des weisen Beraters oder
der weisen Fee, die die Suchenden auf
ihrem Weg begleitet, ihnen Schwierig-
keiten in den Weg rollt oder ihnen den
richtigen Pfad weisen kann, wird hier
zur Realitdt hin ,verfremdet®

Schon 1984 wies Attilla Csampai
darauf hin, dass sich schon bald
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nach dem Zweiten Weltkrieg ,eine
verriterische Neigung zur Flucht in
blofle inhaltslose Schonheit® offen-
barte. Herrlich gesungen sind viele
»Cosi“-Einspielungen, doch der Wille
der sechs Solisten nach voller Identifi-
kation mit ihren Rollen erfiillt sich auf
rein vokaler Ebene hiufig nicht.

Das hat offenbar mehrere Griin-
de: einmal die Schwierigkeit mit
der italienischen Sprache, die bis in
die 1970er-Jahre nicht immer eine
idiomatische und rein textbezogen
tiberzeugende Rollenidentifikation
ermoglichte, dann aber auch eine
mangelhafte Fahigkeit, rein vokal den
Figuren in all ihren Facetten gerecht
zu werden. Am stérksten war die sze-
nische Identifikation nicht selten in
Einspielungen, die in engem Konnex
mit Opernauffithrungen entstanden,
besonders wenn die Opernregie die
darstellerische Seite ebenso sorgfiltig
mit Bezug auf den Notentext und das
Libretto betreute wie die musikalische
Leitung. Da die vokale Identifikation
mit den Rollen ohne die visuelle Kom-
ponente nicht immer iiberzeugend ge-
lang, fanden im Laufe der 1990er-Jah-
re audiovisuelle Prasentationen der
Oper auf Video, DVD, Bluray oder
im Stream verstarkt Verbreitung, be-
ginnend mit den Filmfassungen unter
Karl Bohm 1970 (Regie Vaclav Kaslik)
und Nikolaus Harnoncourt 1988 (Re-
gie Jean-Pierre Ponnelle). De facto
haben Bildtonveréffentlichungen reine
CD-Produktionen von ,,Cosi fan tutte®
fast vollstindig vom Markt verdrangt.

Bei den Fiordiligis sind besonders
Suzanne Danco (Bohm live 1949),
Sena Jurinac (Busch 1950 Ausz. &
live 1951) und Pilar Lorengar (Solti
1973-74) hervorzuheben, die in ih-
ren besten Momenten erfrischende
Jugendlichkeit und das Schwanken
zwischen zerbrechlicher Verwund-
barkeit und heroischem Aufbdumen
vermitteln (Gundula Janowitz war es
nicht vergénnt, die Rolle im Studio
einzuspielen). Die gesanglich nicht
selten mirakulésen Darbietungen
von Margaret Price (1972 unter Otto

Klemperer, live 1978 unter Wolfgang
Sawallisch), Kiri Te Kanawa (Lombard
1977, Davis live 1981, weniger Levine
1988), Karita Mattila (1989 unter Ne-
ville Marriner) oder Renée Fleming
(live 1994 unter Solti) préasentieren
zumeist eher reife oder klangneutrale
Damen denn unerfahrene Backfische
im Wirbel der Gefiihle. Ina Souez
(1935 unter Fritz Busch), Leontyne
Price (1967 unter Erich Leinsdorf)
und Carol Vaness (unter Bernard
Haitink 1986 aus Glyndebourne) ge-
raten in ganz unterschiedlicher Weise
heroisch, Lisa Della Casa (1955 unter
B6hm), Margaret Marshall (live 1982
unter Muti), Lella Cuberli (1989 un-
ter Daniel Barenboim) und Felicity
Lott (1993 unter Charles Mackerras)
zu nobel-kithl; mancher Sangerin ist
anzumerken, dass die Biihne ihr bei
den Aufnahmesitzungen fehlt.

Von Elisabeth Schwarzkopfs Bei-
tragen ist die frithe Studioproduktion
unter Karajan 1954 sicher die befrie-
digendste, trotz des etwas problema-
tischen Aufnahmeklangs. Gerne ist
Irmgard Seefrieds Wiedergabe (live
1954 aus Salzburg unter Bohm, weni-
ger stark 1962 unter Jochum) durch
die Kritik pauschal als abgesungen
disqualifiziert worden. In der Tat sind
einige Verzierungen misslungen, doch
steuert die Sangerin ein durchaus ei-
genes Rollenbild bei und fliichtet sich
in der Arie ,Come scoglio“ scheints
bewusst in die Introversion, was der
Partie eine ganz andere Dimension
verleiht; ihr vergleichbar in der ganzen
Diskografie ist nur Simone Kermes
(unter Currentzis 2013).

Ob man die Dorabella durch ei-
nen Sopran besetzt (wie Luise Hel-
letsgruber 1935 unter Busch, Kari
Lovaas 1974 unter Pierre Colombo,
Rosa Mannion 1992 unter John Eliot
Gardiner, Marie McLaughlin 1993
unter Mackerras oder Alison Hagley
1995 unter Simon Rattle) oder einen
Mezzosopran, ist Geschmackssache;
je tiefer der Ambitus der Gesangs-
stimme liegt, umso leichter kann die
Partie éltlich klingen (extrem Annelies



Burmeister 1969 unter Otmar Suit-
ner, wihrend man sich mit Brigitte
Fassbaenders Rollensicht erst einmal
vertraut machen muss, 1972 und 1974
live unter Bohm sowie 1978 live unter
Sawallisch). Am harmonischsten wirkt
nicht selten ein hoher Mezzosopran,
dessen Stimme sich gut mit dem Klang
der Fiordiligi verblendet. Nan Merri-
man (1954 unter Karajan, 1956 live
unter Cantelli, 1962 unter Jochum) ist
die vielleicht konge-

nialste Rollenexpo- Hohe Qualltat

nentin. Erfreulich

auch Angela Bro- bel Vielen

wer (2012 unter

Nézet-Séguin mit Séngern des

teilweise erratischen

Rubati) neben Miah F errando

Persson, die sich

auch auf DVD (Glyndebourne 2006
unter Ivan Fischer) als iiberzeugende
Fiordiligi profiliert hat.

1962 sind Elisabeth Schwarzkopf
und Christa Ludwig unter Béhm ih-
ren Rollen beide entwachsen; zwar
bieten Margaret Price und Yvonne
Minton unter Klemperer 1971 und
Montserrat Caballé und Janet Baker
unter Davis 1974 gute komplementire
Leistungen, doch stehen den Damen
keine hinreichend addquaten Partner
gegeniiber, auch ist Klemperers Zugriff
insgesamt zu heroisch-romantisch, als
dass er den Ton der Oper wirklich
trife (merkwiirdigerweise hingen
auch Jean-Claude Malgoires Einspie-
lung von 1996 und Sigiswald Kuijkens
Live-Mitschnitt von 1992 eher behi-
bigen Tempi an). Cecilia Bartoli, die
alle drei Frauenpartien auf der Bithne
gesungen hat, ist 1989 unter Baren-
boim eine engagierte, aber vokal nicht
rundum profilierte Rollenvertreterin
(die Néhe einiger Passagen zu Luise
Helletsgrubers Darbietung 1935 unter
Busch ist frappierend). Frederica von
Stade ist Kiri Te Kanawa unter Alain
Lombards entspannter Leitung 1977
vokal zu dhnlich, als dass sich klare
Individualitat einstellen wiirde. Véro-
nique Gens unter René Jacobs 1999
leidet unter einer merkwiirdig matten

Gesamtleitung, so dass eine gute, aber
keine herausragende Interpretation
zustande kommt.

Unter den Séngern des Ferrando
fallt die hohe Qualitét vieler Beitrige
auf. Léopold Simoneau (unter Ka-
rajan 1954), Anton Dermota (unter
Bohm 1955), Waldemar Kmentt (un-
ter Moralt 1955 und live unter B6hm
1962) sind Reprisentanten des Mo-
zartgesangs der 1950er-Jahre. Luigi
Alva (live 1956
unter Cantelli und
1957 wunter Ros-
baud, zu spit im
Studio 1971 unter
Klemperer), Ernst
Haefliger (unter Jo-
chum 1962), Wer-
ner Krenn (live 1967
unter Peter Maag) und Peter Schreier
(unter Suitner 1969 oder Bohm 1974)
steuern in unterschiedlicher Weise
besondere klangliche Eigenheiten
bei. Beide Einspielungen von Fran-
cisco Araiza (live 1982 unter Muti, im
Studio 1988/89 unter Marriner) sind
nicht rundum gelungen, einmal aus
klangtechnischen Griinden, einmal
weil die Aufnahme zu spét kam (dhn-
lich wie fiir Nicolai Gedda 1974 und
Stuart Burrows 1981 unter Davis). Mit
weniger grofSer Stimme in intimerem
Rahmen iiberzeugen Gosta Winbergh
(1984 unter Ostman), Kurt Streit (1989
unter Barenboim) und Werner Giira
(1999 unter Jacobs). Rolando Villa-
z6éns Larmoyanz und eingeschrinkte
Hohe unter Nézet-Séguin verweisen
darauf, wie schwer es heute ist, den
rechten Mozart-Ton zu finden.

Schwerer als der Ferrando zu beset-
zen scheint der Guglielmo, der auch
ohne die szenische Erscheinung ver-
fuhrerischen Charme und Jugendlich-
keit vermitteln muss. Rolando Panerai
(1954 unter Karajan, live 1956 unter
Cantelli und 1957 unter Rosbaud) und
Tom Krause (1973/4 unter Solti, 1984
unter Ostman) bieten in ganz unter-
schiedlicher Weise rollendeckende Por-
trits, wihrend Giuseppe Taddei (1962
unter Béhm), Thomas Hampson (1988

Fritz Busch

Nikolaus Harnoncourt

Sir Charles Mackerras
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Album-Empfehlungen

Ina Souez, Luise Helletsgruber u.a.,
Glyndebourne Festival Opera, Fritz
Busch (1934/1935); Naxos/Warner
(2 CDs)

Elisabeth Schwarzkopf, Nan Merri-
man, Leopold Simoneau, Rolando
Panerai, Sesto
Bruscantini u.a.,
Philharmonia
Orchestra, Her-
bert von Karajan
(1954); EMI/War-
ner (2 CDs)

Irmgard Seefried,
Lisa Otto, Anton
Dermota, Erich
Kunz u.a., Wiener
S Scade Dt sk Philharmoniker,
) Karl Bohm (live
Salzburg 1954);
Orfeo (2 CDs)

Elisabeth
Schwarzkopf,
Christa Lud-
wig, Graziella
Sciutti, Walde-
mar Kmentt,
Hermann Prey
u.a., Wiener
Philharmoniker,
Karl Bohm (live
] Salzburg 1962);
Gala/Cantus (2
g CDs)
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Teresa Berganza,
Jane Berbié, Tom
Krause, Gabriel Bacquier u.a., Lon-
don Philharmonic Orchestra, Georg
Solti (1973/74); Decca (3 CDs)

Rachel Yakar, Gosta Winbergh,
Carlos Feller u.a., Orchestra of the
Drottingholm Court Theatre, Ar-
nold Ostman (1984); Loiseau-lyre/
Decca (3 CDs)
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unter Levine), Olaf Bar (1994 live unter
Solti) und vor allem Hermann Prey
(weniger 1962 unter Jochum oder live
unter Bohm, stirker live 1974 unter
Bohm) zu Manieriertheiten tendieren.
Erich Kunz (1955 unter B6hm) bleibt
ohne die szenische Priasenz unschein-
bar. Eher ungeeignet fiir den Part er-
weisen sich der Heldenbariton James
Morris 1982 unter Muti, der Bassist
Ferruccio Furlanetto unter Barenboim
1989 und der gesangstechnisch nicht
ganz sichere Adam Plachetka unter
Nézet-Séguin 2012.

Despina und Alfonso werden durch
ganz unterschiedliche Interpretenty-
pen besetzt, so dass eine vergleichende
Ubersicht schwer fillt. Die Despina
wurde frither regelméfig einer Sou-
brette anvertraut, doch die Wiederga-
ben von Irene Eisinger, Lisa Otto, Gra-
ziella Sciutti oder Reri Grist wirken
aus heutiger Sicht nicht selten etwas
eindimensional. Am stirksten tiber-
zeugen jene Sdngerinnen, die dieses
Profil sprengen, darunter Jane Berbié
(1973/74 unter Solti), Teresa Stratas
(1977 unter Alain Lombard), Kathleen
Battle (live 1982 unter Muti) oder Joan
Rodgers (1989 unter Barenboim).

Der Alfonso wird zumeist mit einem
reifer klingenden Bariton besetzt (Bas-
sisten wie Jules Bastin unter Lombard,
Theo Adam unter Suitner und Richard
Van Allen unter Davis 1981 sind fiir
den Part zumeist zu schwer — am iiber-
zeugendsten Gabriel Bacquier 1973/74
unter Solti), und es ist interessant zu
horen, wie Carlos Feller (live 1967
unter Peter Maag, 1984 unter Ostman
und live 1992 unter Gardiner) oder
Sesto Bruscantini (live 1951 unter Fritz
Busch, 1954 unter Karajan und 1990
live unter Gustav Kuhn) sich vokal
entwickelt haben: Die mittleren Auf-
nahmen sind jeweils die darstellerisch
und vokal gerundetsten. Walter Berry
(unter Bohm 1962) ist ein iiberra-
schend jugendlicher Alfonso. Nicht
unerwahnt bleiben darf José van Dam
(live 1982 unter Muti, 1988/9 unter
Marriner), der den Alfonso unerwar-

tet nobel gestaltet, wiahrend Dietrich
Fischer-Dieskau (1962 unter Jochum
sowie live 1972 unter B6hm) vor allem
Fischer-Dieskau ist.

So wie manche auch berithmte Di-
rigentennamen in der ,Cosi fan tut-
te“-Diskografie vergeblich zu suchen
sind (Erich Kleiber, Bruno Walter,
Wilhelm Furtwiéngler, Ferenc Fricsay
oder Carlo Maria Giulini), so offen-
kundig ist doch die Bedeutung man-
cher anderer. Als Meister der Ensem-
bleleistung ware in der Frithzeit Fritz
Busch zu nennen, starker in seinem
Live-Mitschnitt aus Glyndebourne
1951 (in gewohnungsbediirftigem
Klang) als in der Studioproduktion
von 1935, wo er teilweise etwas schwi-
chere Solisten zur Verfiigung hatte.
Der Vergleich zu Karl Bohm, der zwar
die ,Cosi fan tutte*-Diskografie wie
kein anderer beherrscht (zwei Stu-
dio-Produktionen 1955 und 1962 und
diverse Live-Mitschnitte von 1949 bis
1974), ist interessant — Buschs Tem-
pi wirken besonders im Vergleich zu
Bohms Studioproduktionen insgesamt
noch organischer, fliissiger. Nikolaus
Harnoncourt und Charles Mackerras
sind zwei weitere wichtige Dirigenten
- und wihrend Harnoncourt gleich-
falls gelegentlich bei den Tempi nicht
immer ganz organisch wirkt, scheint
Mackerras die Busch-Tradition fortzu-
fithren; seine (englischsprachige) Ein-
spielung von 2007 mit dem Orchestra
of the Age of Enlightenment tiberzeugt
weit stirker als etwa die Produktionen
von Kuijken, Rattle oder Malgoire.

Als vollig verfehlt ist das Konzept
Teodor Currentzsis’ 2013 zu bezeich-
nen, der die Musik unnétig zuspitzt
und den ihr innewohnenden Puls zer-
stort. So ist tiberraschenderweise unter
den historisch informierten Einspie-
lungen die élteste die iiberzeugendste,
jene unter Arnold Ostman 1984, die
im Schlosstheater Drottningholm re-
alisiert wurde: Die besondere Intimitat
des Aufnahmeortes bestimmte, so der
Dirigent, fast automatisch den Puls der
Musik. |



