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Gemessen an dem iiberragenden Rang, der
Mozart einhellig zugestanden wird, sind von
den 626 Nummern des Kdchelverzeichnisses
nicht allzu viele in den Konzertsélen und im
Rundfunk gegenwirtig. Gerade Mozarts mu-
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LA FINTA selektiv wahrgenommen; landauf, landab ist
GIARDINIERA neben dem Dreigestirn der uniibertrefflichen

da Ponte-Opern — neben dem Figaro, dem
Don Giovanni und Cosi fan tutte — eigentlich
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nur noch die ebenso beliebte wie unergriind-
liche Zauberflite in schoner RegelmiBigkeit
auf der Biihne zu sehen. Als unverwiistlich
hat sich weiter noch Die Entfiihrung aus dem
Serail erwiesen, die liber die Jahre nichts von
ihrer aparten Frische eingebiifit hat; daneben
gibt Mozarts Hauptbeitrag zum Genre der Se-
ria, der Idomeneo, bisweilen noch die Projektionsfliche fiir ambitionierte, weitausgreifende
Allegoresen und Welterkldrungsversuche des Regietheaters ab. Demgegeniiber sind — ebenso
wie die spite Clemenza di Tito — die vor dem Idomeneo entstandenen Jugendopern echte Rari-
titen; sie gelten gemeinhin als bloBe Vorstufen zu den einzigartigen Geniestreichen, als Biirg-
schaften auf kiinstlerische Grof3taten, die Mozart spiter denn auch tiiberreichlich eingelost hat.
Man durchmustert die Werke gewohnlich auf Versprechungen und Vorausdeutungen, auf Zu-
kunftstrachtiges und zieht dabei wohl selten in Erwégung, dass der reife Mozart auf dem Schei-
telpunkt seiner Karriere manches von dem, was seine fritheren Kreationen an Moglichkeiten
in sich bergen, unverwirklicht lieB3: etwa weil eine so singulédre schopferische Hohe nur um den
Preis lauternder Verengung des gestalterischen Spektrums, der Still-Legung mancher &stheti-
schen Potenz, die der konzeptionellen Einordnung widerstrebte, zu erreichen war . . . Doch sei
hier auf derlei Spekulationen verzichtet; sie bringen uns vom Wege ab.

Einer personlichen Neigung folgend, mochte ich aus dem reichen Fundus der vernachldssig-
ten, unterschétzten und verkannten Mozart-Werke die Oper La finta giardiniera (KV 196) her-
ausgreifen, die am 13. Januar 1775, gut zwei Wochen vor dem neunzehnten Geburtstag des
Komponisten, in Miinchen ihre Premiere feierte. In seinem schonen Mozart-Buch hat Heinrich
Eduard Jacob von der Handlung dieses Dramma giocoso eine Zusammenfassung gegeben, die
an Biindigkeit schwerlich zu iiberbieten sein diirfte: »Ein Graf, der seine Geliebte in Eifersucht
verwandelt hat, glaubt, er habe sie gemordet und flieht. Sie, eine Marchesa, geht als Gértnerin
verkleidet auf die Suche nach ithm, den sie niemals aufgehdrt hat zu lieben. Sie findet ihn mit
einer schonen, stolzen Mailidnderin verlobt; und er entdeckt in der Gértnerin Sandrina betroffen
das scheinbare Ebenbild der von ihm vermeintlich Ermordeten«.’ Jacob tut sich mit dem Stiick
sichtlich schwer; er betrachtet es als bloBe Zwischenetappe auf dem Entwicklungsgang, der
Mozart zum Figaro flihrt, und fallt iiber die Musik das harsche Verdikt, ihr hafte — und zwar
ohne dass der Komponisten es darauf angelegt hitte — »etwas Marionettenhaftes« an: »Der
Podesta, der hinter den Frauen her ist« — so Jacobs Fazit — »die Kammerzofe Serpetta, die
»Schlange«, oder Nardo, der Pulcinell, wir wiinschten sie etwas menschlicher«.”

Alfred Einstein, einer der groflen Doyens der Musikwissenschaft des 20. Jahrhunderts —
iiber ein etwaiges Verwandtschaftsverhédltnis zum weltberiihmten Physiker 14sst sich den Quel-
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len kein eindeutiger Aufschluss entnehmen —, ist der Giardiniera prinzipiell ebenfalls nicht
sonderlich gewogen, doch liest sich sein Urteil insgesamt doch differenzierter als das Jacobs —
man konnte es auch zwiespéltig nennen, denn zum einen wirft Einstein Mozart vor, er habe
sich nur an »die Darsteller, die Konvention« gehalten, »statt seinen Personen ins Herz zu se-
hen«,” zum anderen lisst er sich zu einem so weitreichenden Zugestindnis wie dem folgenden
herbei: »Aber nachdem man den Grundfehler dieser Oper ausgesprochen hat, daff Mozart sie
komponiert hat, muB man seinem Entziicken Ausdruck geben, wie er sie komponiert hate.*
Mehr noch: Er bescheinigt dem Werk, dass es fiir den Kenner, der ihm seine Schwéchen nach-
sieht, »ein Entziicken von Anfang bis zu Ende« sei,” was ja nun doch wie eine — wenn auch
nicht unumwundene — Apologie anmutet. Wolfgang Hildesheimer, von dem eine der hintergriin-
digsten Monographien iiber Mozart stammt, lenkt das Augenmerk auf die Arie des Ramiro
(Nr. 26), von der er meint, dass sie, »gleichzeitig kithn und seltsam geldutert«, frei von aller
Konventionalitit, »urpltzlich in eine geheimnisvolle Tiefe«® vordringt; weiter hebt er »das Ada-
gio der Erkennungs-Szene, >Dove mai son!« Wo bin ich wohl?<) (Nr. 27)« hervor, das mit
seinen rokokohaft stilisierten Naturklidngen in Mozarts Schaffen singulir geblieben sei.” In
Anbetracht solcher Befunde konstatiert Hildesheimer, »die einzelnen Elemente« der Oper sei-
en »durchaus polyvalent«.® Ob man diese Einschitzung — im Verein mit der Betonung, die auf
die innovativen Details der Partitur gelegt wird — als Pladoyer fiir die Giardiniera deuten darf,
sei dahingestellt; ich meinerseits mochte hier einmal nachdriicklich eine Lanze fiir sie brechen:
Die Einwinde, die gerne gegen sie vorgebracht werden, zumal das Argument, die Figuren-
zeichnung Mozarts sei schabloniert und zweidimensional, kénnen mich nicht {iberzeugen; auch
wenn man bei der Wiirdigung dieser Jugendoper den wahrlich ultimativen Figaro als Flucht-
punkt im Blick behélt — was wohl unvermeidlich ist, da von manchen Nummern gerade Linien
auf ihn zuzulaufen scheinen —, ist ein ausgewogeneres, gro3ziigigeres Votum angezeigt. Auch
da, wo sich der Vergleich mit den iiberlegenen Schopfungen des reifen Mozart aufdrangt, gilt
es, den Besonderheiten der Musik und den in ihnen beschlossenen Qualitéten gerecht zu wer-
den, sie als absolute Werte und nicht nur als Vorannahmen, als Antizipationen zu verstehen. —
Nebenbei bemerkt, ist meines Erachtens auch das Libretto bei weitem nicht so iibel, wie das
notorische Naseriimpfen bei seiner Erwdhnung vermuten 14sst, obwohl gewiss richtig ist, dass
es an das Niveau der Produktionen da Pontes, des genialsten Textdichters von Mozart, nicht
heranreicht. Man kann dieser Vorlage aber schwerlich nachsagen, dass sie nicht bithnengerecht
wire; phasenweise bildet sie dramaturgisch iiberaus stringent eine regelrechte Eskalationslo-
gik mit geistreichen szenischen Detonationen aus; an phantasievollen Wendungen herrscht fiir-
wahr kein Mangel. Mozarts Gabe, fragile, schwankende Figurenkonstellationen, uneindeutige
zwischenmenschliche Beziehungen, die mannigfachen Spielarten subversiven sprachlichen Han-
delns — sei es bewusst oder unbewusst — vernehmlich zu machen und musikalisch auszuleuch-
ten, seine Meisterschaft in der klanglichen Vergegenwirtigung zwielichtigen Empfindens diirfte
von dem Textbuch vielfdltige Stimulanzien empfangen haben. Gefiihle, die der eine fiir den
anderen hegt, wie auch ihre fortwdhrenden Metamorphosen, ihre notorische Unstetigkeit, An-
ziehung, die sich, niemals unwiderruflich, ins Gegenteil verkehrt, innere Regungen, wie ein un-
erwartetes Wort, eine verbliiffende Wendung sie auslost, seelische Konsonanz und Dissonanz:
Bereits der junge Mozart weill dies alles in Klang umzusetzen, den untergriindigen und den
augenfilligen Emotionen im Erklingen nachgerade gestische Priagnanz zu verleihen, sie prisma-
tisch zu zerstreuen und wieder zusammenzufassen. Vielleicht ist in der Giardiniera manches
noch vordergriindiger, grobkorniger als in den spateren Werken, aber gerade da, wo das Ober-
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flachliche, Plakative mutwillig gesteigert, ins Komische gewendet ist, wo sich Mozarts Witz
daran entziindet, ist es wirklich, mit Einstein gesprochen, ein unversieglicher Quell des Entzii-
ckens! Und Sandrina, die falsche Gértnerin — freilich nicht nur sie —, erlangt durch Mozarts Mu-
sik wahrlich eine hochst imposante Statur! In dem sonderbaren Versteckspiel, das ihr mehr als
befremdliche Verhéltnisse aufnétigen und das ihr in dem gleichen Maf3e Unbill bringt, wie es
ihr zu einer aktiven Rolle verhilft, erscheint sie gebrochen, in ihrer Identitdt beschéddigt; auch
konnte man hier und da den Eindruck gewinnen, dass sich Spuren nur allzu begreiflicher trau-
matischer Verstérungen in ihre Stimme eingezeichnet haben. Jedenfalls bringen die Stimmen
der Figuren hier bereits, in dieser frithen, durch und durch mozartesken Schopfung, mehr zum
Ausdruck, als sie mit Worten sagen und als sich tiberhaupt sagen ldsst; sie offenbaren etwas
von ihrer Wahrheit und zugleich auch von der Wahrheit des Menschseins an sich.

Das Werk liegt in einer magistralen Gesamtaufnahme mit dem Concentus musicus unter Ni-
kolaus Harnoncourt vor; es handelt sich um einen Live-Mitschnitt vom Juni 1991, der Harnon-
courts energetischen, konturenscharfen und nuancenreichen, das Hintergriindige der Musik
miterfassenden Ansatz auf eindringliche Weise dokumentiert: eine Pioniertat, die interpretato-
rischen Ernst mit unwiderstehlicher Musizierfreude vereinigt. Nobilitiert wird die Einspielung
durch Edita Gruberova in der Rolle der Sandrina alias Violante; mit den Qualitdten, die Dieter
David Scholz der im Oktober 2021 verstorbenen Primadonna in seinem Nekrolog nachriihmt —
»technische[] Brillanz, Makellosigkeit der Tonbildung und stupende[s], subtile[s] Gestaltungs-
wie Ausdrucksvermdgen«’ —, arbeitet sie die vielen Facetten der falschen Girtnerin ebenso
feinsinnig wie kunstvoll heraus.
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