Nurnberger Theater

Wolfgang Amadeus Mozart
Titus

‘Theater’ — Eduardo Arroyo malt ein Bild fiir Niirnberg (21)
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»--- Am Abend war eine sehr schone Oper »La Clemenza di Tito«
frei von den Stiinden gegeben. Die Musik ist von Mozart und ganz
ihres Meisters wiirdig; besonders gefillt er hierim Andante, wo sei-
ne Melodien schon genug sind, die Himmlischen herabzulocken.”

Alexander von Kleist, 1792

*27. Januar 1756 in Salzburg, 1 5. Dezember 1791 in Wien

Wolfgang Amadeus Mozart

(Taufnamen: Johannes Chrysostomos Wolfgangus Theophilus:

Biographisches: Sohn des erzbischoflichen Musikers Leopold Mozart. Erster
Musikunterricht zusammen mit der dlteren Schwester Maria Anna beim
Vater. Mitsechs Jahren hervorragender Klavier-und Violinspieler. Kunstrei-
sen als ,, Wunderkind” u.a. nach Miinchen, Wien, Paris, London. Italien.
Wichtige kiinstlerische und private Eindriicke in Mannheim. Bis 1777 Kon-
zertmeister der erzbischoflichen Kapelle seiner Heimatstadt. 1781 Bruchmit
dem Erzbischof.

Von diesem Zeitpunkt an in Wien. Eigene Konzerte als Piamist. Klavier-
Schiiler, Opernauftrage und andere Auftragskompositionen. Nachlassende
Forderung des Hofes. Finanzielle Notlagen. Mehrere Reisen u.2 nach Prag.
In Armut gestorben.

Werke: Opern, Ballett- und Schauspielmusik: Die Schuldigkeit des ersten
Gebotes, Apollo et Hyacinthus, La Finta Semplice, Bastien und Bastienne,
Mitridate, Ascanioin Alba, I1 Sogno di Scipione, Lucio Silla, La Finta Giardi-
niera, Il Re Pastore, Ballettmusik zu Le Petits Riens, Schauspielmusik zu
Konig Thamos, Zaide, Idomeneo, Die Entfiihrung aus dem Serail, .’Oca di
Cairo (Fragment), Der Schauspieldirektor, I.e Nozze di Figaro, Don Giovan-
ni, Cosi fan tutte, Die Zauberflote, Titus; Vokalmusik: Arien, Duette, Terzet-
te, Quartette, Kanons, Chore, Sololieder; Kirchenmusik: Messen. Litansien.
Vespern, Kantaten u.a.; Klaviermusik, Kammermusik, Symphonien. Kenzerte
u.a. fur Klavier, Violine, Bldser; Serenaden, Divertimenti u.a.

Titus: 1770 erste Bekanntschaft Mozarts mit Metastasiaos »La Clemenza di
Tito«in der Vertonung Hasses in Cremona; 1791 Auftrag der Pr: Sia
und des Impresarios Guardasonis, fur die Kronungsfzier Leopoid I1. zum
Kaiser von Bohmen »Titus« zu vertonen; Urauffihrung am & September
1791
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»Titus«

Die Handlung

500 Am Hafen lauft ein Schiff aus.
Berenice, die ehemalige Geliebte des Titus, verla3t Rom.

600 AusMachtgierund ambivalenter Liebe zu Titus fordert Vitellia (Toch-

ter des Vitellius, Vorginger von Vespasianus, Vater von Titus) den
Sturz des Kaisers. Trotz seiner Freundschaft zu Titus, will Sextus noch
am selben Tag Vitellias Wunsch erfiillen.
Annius berichtet den Freunden von der Abreise Berenices. Vitellia
sieht nun die Moglichkeit, doch noch auf friedlichem Wege auf den
Kaiserthron zu gelangen und 1483t Sextus die Tat nochmals verschie-
ben. Annius beniitzt diesen morgendlichen Besuch, um um Servilias
(Sextus’ Schwester) Hand anzuhalten, die ihm gewéhrt wird.

900 Beim Lever des Kaisers: Die dort Anwesenden Annius und Sextus
wollen die Gelegenheit beniitzen, das kaiserliche O.K. zur Eheschlie-
Bung mit Servilia zu bekommen.

Der Kaiser aber ist mit seinen eigenen Hochzeitsplinen beschaftigt.
Und er hat sich, zur Uberraschung aller, fiir Servilia entschieden.

930 Auf Befehl des Kaisers muf3 Annius Servilia die Neuigkeit Gberbrin-
gen. Servilia kann dem Wunsch des Titus nicht Folge leisten. sie liebt
doch Annius.

1000 Servilia geht zum Kaiser, um ihm ihre Liebe zu Annius zu gestehen.
Titus ist iiber ihre Ehrlichkeit iiberrascht und 148t sie frei. Vitellia trifft
Servilia bei Titus an, zieht falsche Schliisse und zwingt abermals Sex-
tus zum Kaisermord. Als sie von Annius und Publius erfahrt, da der
Kaiser sich fur sie entschieden hat, ist es bereits zu spat.

Sextus ist auf dem Weg zum Kapitol.

1200 Wihrend er noch zweifelt, nehmen die Ereignisse ihren Lauf; das
Kapitol steht in Flammen. Die Nachricht istin aller Munde: _Titus ist
das Opfer eines Attentats.” Das Volk trauert. Wer ist der Morder?

1600 Dank einer Verwechslung hat der Kaiser iiberlebt. Sextus gedenkt zu
fliehen. Annius rit ihm, sich zu stellen und auf Titus” Milde zu ver-
trauen.

Vitellia, aus Angst, als Mittdterin entlarvt zu werden, drangt ihn zur
Flucht.
Zu spit, Publius (Vertreter der 6ffentlichen Hand) nimmt ihn fest.

1700 Rom atmet auf.

Titus, der die Schuld seines Freundes nicht wahrhaben will, bittet Sex-
tus zu sich.

Aus Liebe zu Vitellia schweigt sich Sextus liber Griinde und Urheber-
schaft des Attentats aus. Das Urteil bleibt aufrecht.

1900 Servilia und Annius versuchen, ein letztes Mal noch Vitellia zu bewe-
gen, als Verlobte des Kaisers ihren Einflufl geltend zu machen und
Sextus zu retten; doch auch hier scheitern sie an Vitellias Angst und
Ehrgeiz.

2000 Im Zirkus soll Sextus vor den Augen des Volkes sterben (panem et cir-
censes). Rechtzeitig bekennt sich Vitellia jedoch zur Urheberschaft
des Verbrechens. Titus vergibt ihr und Sextus und iiberhaupt allen
und vergif3t alles.

www.terzakis.com



WOLFGANG AMADEUS MOZART

TITUS

KV 621

OUVERTURE
ERSTER AKT

Gemadcher der Vitellia.

SZENE I

Vitellia und Sextus.

Reozitati

Lentulusistalsoauch miteingeweiht; und die Verschworer stehen bereit; das
Kapitol soll brennen als das Zeichen zum Aufstand. Das also weif3 ich, s¢hon
tausend Male hort” ich’s; doch meiner Rache binich ferner denn je. Wolltihr
denn warten, bis Titus Berenice vor meinen Augen heiratet, blind ydr Liebe,
und zu sich aufden Thron hebt, der mir nur zusteht? Sag mir, ist digs dein Wil-
le?

Sextus. O Gotter!

Vitellia. Nur Seufzer!

Sextus. Ach,sobedenkdoch, Teure, was du da fordergf. Ach, ist nicht Kai-
ser Titus geliebtinallen Lindern, der Vater Romas, depfreund vonallen. Wo
war’ in der Geschichte ein Mann wie er, o nenn ihn! Nenn einen Helden, der
groBmiitig wie er ist, gerecht und milde. Arm diigkt ihn sein Besitz; geht es
darum die Ehrbaren zu belohnen. Doch straft ¢f ein Vergehn, sucht er Ent-
schuldigung fiir die Tat; ob’s unerfahrne Jugénd, ob’s Altersschwiche sei.
Ihn stimmt zur Milde hohe Geburt der eingfi; wenn einer arm ist, 1t er dies
grade gelten. Er nennt die Stunden und gdch den Tag verloren, wenn es ihm
nicht gelang, Menschen zu helfen.

Vitellia. Hast du mir nichts zu sagén, als meinen Feind zu rithmen? Hast
du vergessen, da3 dieser Held voll ¥lilde von meinem Vater den Thron frech
usurpierte? DaB3 er mich tauschtAaf3 er mir schmeichelt, so tlickisch, daf3 ich
fast so weit kam, Titus zu lieben. Alles Falschheit nur! Nach Rom lie3 er von
neuem Berenice nun komn¥n! Hitt er zumindest hier unter Romas Edlen,
die meiner wert, die Gattjf sich erkoren! Doch er holt die Barbarin! Und er
zieht die Verbannte mix'vor, der Fiirstin!

Sextus. Du weilltMdal3 Berenice ohne sein Zutun kam.

Vitellia. Ich solfso torichte Marchen glauben! Ich weil3 von alter Liebe;
weil3 von zirtlichgh Trinen, als Berenice kiirzlich von Titus ging; weil3, wie er
froh war, als si¢fetzt wiederkam; ein jeder sieht es! Der Treulose verehrt sie.
Sextus. OM, meine Fiirstin, Eifersucht fiihrt dich.

Vitellia/ Wie denn!

Sextuy/ Ja.

ViteAia. So wir’s nur deshalb, weil ich Schmach nicht ertrage.
Sextus. Und doch...

Vitellia. Und doch hast du kein Herz, das fiir mich schlagt.

< a o am
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zur Seite stehn und meiner Rache.
Sextus. Hore mich!

Vitellia. Zuviel schon hort’ ich.
Sextus. Bleibe doch'

yicacacame

Nr. 1 Duett

Sextus. Was du befiehlst, befolg ich:
dir bin ich ganz ergeben.
Dir geb ich all mein Leben,
alles tu ich fiir dich.

Vitellia. Heut noch muBt du ihn stiirzen
vom angemalBten Throne.
Denn seine Herrscherkrone
gebiihrt nur mir allein.

Sextus. Wie mich dein Zorn begeistert!

Vitellia. Wohlan, die Tat gemeistert!

Sextus. Dann soll ein Blick der Liebe
der Lohn der Treue sein!

Beide. Den Sturm in meiner Seele
vermag ich kaum zu ziigeln.
Der Zorn soll mich befliigeln
zu kithn entschloBner Tat.

SZENE 11
Annius und die Vorigen.
Rezitativ

Annius. Mein Freund, dich ruft der Kaiser, Titus mochte dich sprechen.
Vitellia. Ja, geh nur schnell, raub ihm die kostbare Zeit nicht! Sie konnt
ihm fehlen flir Berenice.

Annius. Vitellia, laB dir sagen, du tust dem Kaiser unrecht; sowie die Men-
schen, so beherrscht er auch sich. Wie er befohlen, reiste heute sie ab.
Sextus. Wie denn?

Vitellia. Was sagst du?

A nnius. Nun, ihr staunt ganz zu Recht. Rom staunte gleichfalls, und viele
weinten gar vor Freude. Ich selber wollt es nicht glauben: ich sah mit eignen
Augen dlesen groBherZIgen Abschled
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Vitellia. Sie kann sich gut verstellen.

Annius. Nun,esistsicher, darin liegtT#tas’ Gro3e, daB er heroisch die Lie-
be selbst besiegte: freilich packhsthwerem Kampf; er war nicht traurig, doch
gewil auch nicht suhtgTin seinen Ziigen (dem Spiegel seiner Gro3e) sah man
Spurep.selrwerer Kampfe, doch auch des Sieges.

e 10 (Naonaao ot nafisai ol oo ara 1 1ok a aran mich
Sextus, verschiebe noch, was du mir gelobtest. Noch scheint die Stunde mir
nicht gekommen.

Sextus. Oh, ich erkenne Gefahren... und du 143t mich so leiden!
Vitellia. Nun, was erkennst du? Was schafft dir so viel Leid?

Sextus. Esistnichts. (O Gotter! Werkann des Zweifels so schwere Qual er-
tragen.)

Nr. 2 Arie

Vitellia. Willst du mich freundlich finden,
laB3 deine Zweifel schwinden:
mach endlich deine Seele
von lidstgem Argwohn frei.

Du sollst mir blind vertrauen,
auf meine Treue bauen;

wer nichts als Tduschung wittert,
der tauscht sich selber nur. (45.)

SZENE III

Sextus und Annius.
Rezitativ

A nnius. Die Stunde ist nungekommen, in der mein Gliick erfiillt wird. Du
hast versprochen, Servilia mir zu geben. Nun fehlt nichts weiter als des Kai-
sers Erlaubnis. Du wirst sie sicher vom Monarchen erwirken.

Sextus. Was du ersehnst, erfiille ich gerne. Diese neuen Bande binden
dich auch an mich, mein Freund und Bruder.

Nr. 3 Duettino

Annius, Sextus.
Laf3 dich von mir umarmen,
mein briiderlicher Freund,
die Gotter mogen segnen
den Bund, der uns vereint.
(Beide ab.)

Ein Teil des Forum Romanum, grof3artig geschmiickt mit Bogen, Obelisken und
Trophden, vorn der Kapitolspalast und eine PrachtstrafSe, die zu ihm ansteigt.

SZENE 1V
Publius, Senatoren Roms und Abgesandte der eroberten Provinzen, die dem
Senat Tribute iiberreichen. Titus, begleitet von Liktoren und Prétorianern und
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umgeben von einer grofsen Volksmenge, schreitet zum Kapitol.

Nr. 4 Marsch
Nr. 5 Chor

O Gotter, schiitzt den Herrscher,
Romas erhabnen Kaiser,

der als ein Held und Weiser

mit starker Hand regiert.

Zum Ende des Chores treten Annius und Sextus von verschiedenen Seiten auf.

Publius, Annius und Titus.

Rezitativ

Reiches: wir Senatoren sind stolz aufunsern Ratschluf3, erhabner Augus
A nnius. Nicht Vater nur, du sollst der Schutzgott Romas sein. Hg

kiinftig alle Romer neben anderen Gottern zu Titus begefi.
Publius. Diese kostbaren Schitze aus den fernstegProvinzen unseres Rei-
ches, wir weihnsie dem Altar. Titus, onimm sie ggefimiitiganals Zeichen un-
serer Liebe.
Titus. Ihr Romer, euere Liebe ist das gifzige Ziel meines Regierens, doch
mul auch solche Liebe stets ihre GreaZen wahren, sonst machte sie erréten
den Kaiser und euch selbst. Eure sfichen Geschenke weise ich nicht zuriick.
Doch wiinsche ich mirandre ¥¢rwendung. So horet: schrecklich wie niemals
brachkiirzlich der Vesuv g€, und wahre Strome flossen aus seinem Schlund;
feurige Lava verwiistegealles, Hauser und Felder, und auch die nahen Stidte.
Verzwelﬂung triepdie Menschen in wilde Flucht Elend bedroht die Armen,

wS. O groBer Kaiser!
lius. Nichts reicht an deine GroB3mut, denn sie selber belohnt sich

Tltu S. Nun genug, meine Freunde. Tritt nur ndher, mein Sextus; auch
Annius bleibe. Ihr andern geht in Frieden.
(Alle ab, nur Titus, Sextus und Annius bleiben. )

Annius, Sextus und Titus.

(Nr. 4) Marsch

Rezitativ

www.terzakis.com



Mlt demem Blute soll 51ch kalserhches mlschen Kalserm auf meinem Thron
sei deine Schwester.

Sextus. Servilia!

Titus. So seies.

Annius. (Oh, welche Wendung!)

Sextus. (O Gotter! Annius verloren.)

Titus. Du hortest? So sprich doch! Warum schweigst du?

Sextus. Wer konnte einfach die Worte finden, Herr? wie wir ich wert sol-
cher groer Huld. Hitte ich kein Herz... ich wiirde...

Annius. (Welche Qual fiir den Freund.)

Ti tus. Was denn nun? Dies alles ist auch zu deinen Gunsten.

Sextus. Tltus
Annius. Mein Ka
well31ch wice

aﬁwahl-tees- Du fandest w1rkhch in dem Relch demer Herrschaﬁ keme Gattm
wie sie, so schon, so tugendreich wie Servilia. Sie ist wie keine wiirdig, deine
Gattin zu sein. Sie ist geboren, als Kaiserin zu herrschen.

Sextus. (Annius spricht noch dafiir? Traum ich oder wach ich?)
Titus. Nungut, kiinde Servilia, Annius, von meiner Werbung. Und du ver-
trau mir, mein teurer Sextus; ganz grundlos sind Bedenken und Zweifel. Du
sollst als Freund meinem Throne nah sein, und so will ich dich erh6hn, daf3
jede Kluft des Ranges, wie die Gotter sie setzen zwischen dich und den Kai-
ser, in nichts verschwmdet

Nr. 6 Arie

Titus. Nur Wohltun ziert die Fiirsten,
die Micht’gen dieser Erde:
sonst wire nur Beschwerde
ihr herrscherliches Amt.

Was blieb mir auf dem Throne
an echt begliickenden Freuden,
konnt ich nicht Freunden helfen,
konnte ich nicht belohnen

die Tugend, den wiird’gen Mann?
(Ab mit Sextus. )

Erster Akt, Szene V
SZENE V

Annius. Dann Sewvilia.
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Rezitativ

Annius. Es muB so sein. Die selbstlos wahre Liebe muf3 auch groBmiitig
sein. O Herz, ersticke die zértlichen Gefiihle: die du verehrtest wird Herr-
scherin des Reiches. Nun muB sich Liebe in Ergebenheit wandeln. Hier ist
sie. Oh Gotter! Niemals schien sie so liebenswert wie heute.

Servilia. Mein Freund...

Annius. Schweige, Servilia. Wenn du mich Freund nennst, schlie3t dies
Liebe nun aus.

Servilia. Warum?

Annius. Der Kaiser wirbt um dich, (welche Qual!) wihlt dich zur Gattin.
Und dir, (o k6nnt ich sterben) und dir obliegt es, dich flir ihn zu entscheiden
(wie furchtbar!); war ich dir... auch einst... (ich kann nicht weiter) o Fiirstin,
leb wohl nun!

Servilia. Wie, erkldre mir... Ich soll Gattin des Kaisers sein? Doch wieso?
Annius. Weristsowiirdig, so schon wie du, wer ziert wie du den Thron des
Kaisers, Herrliche... O Gotter! Alles aus! Laf3 mich, o Herrin, o 1a3 mich gné-
dig gehn.

Servilia. Willst du mich wirklich so ratlos nun verlassen? Sag mir doch,
Annius, was geschah? Sag mir alles...

Annius. Bleib ich, bin ich verloren, o du mein Alles.

Nr. 7 Duett

Annius. O verzeihe meine Kiihnheit,
wenn ich so vertraut dich nannte,
daf3 ich mein Gefiihl nicht bannte,
es wire Frevel nun und Schuld.

Servilia. Oh, du warst das erste Wesen,
dem mein Herz sich zértlich neigte,
der mir Liebeskiinste zeigte,
du sollst auch der letzte sein.

Annius. Welcher Trost dem Tiefbetriibten.

Servilia. Oh, nur Treue dem Geliebten.

Servilia, Annius.

Deine Blicke, deine Worte
wecken Zartlichkeit in mir.

Wenn sich junge Herzen finden,
schlagen sie in gleicher Wonne!
Aus der Welt soll alles schwinden,
was nicht treue Liebe ist.

(Beide ab. )

Ruheplatz in der kaiserlichen Wohnung unter dem Palatinischen Hiigel.
SZENE VI
Titus und Publius (mit einer Schriftrolle).

Rezitativ

Titus. Was soll ich mit diesem Schreiben?
Publius. Verzeichnet findest du hier die Namen aller der Verleumder, die
Roms vergangne Kaiser frech zu schmihen gewagt.
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Titus. Oh, ich verachte so barbarische Listen, denn sie er6ffnen tausend
Wege des Unrechts an ganz unschuld’gen Menschen.

Publius. Doch hor, mein Fiirst, auch dein erlauchter Name wurde belei-
digt.

Titus. LaB sie’s doch tun. Tun sie’s aus purem Leichtsinn: wie sinnlos;
wenn aus Dummbeit: ich beklag sie, wenn zu Recht: muB ich danken! Und
schméhn sie mich aus torichter, blinder Bosheit: will ich vergeben.
Publius. Jedoch...

SZENE VII
Servilia und die Vorigen.
Rezitativ

Servilia. Zu deinen Fiien...

Publius. Servilia! Augusta!

Servilia. O mein Herr, solchen Namen gab mir noch keiner. Hor meine

Bitte. Ich muB dir ein Geheimnis vertraun.

Publius. Publius, entfern dich; doch geh’ nicht fort.

(Publius zieht sich zuriick).

Servilia. DaB duindeiner Gnade, mein erhabener Kaiser, unter so vielen

Wiirdigen mich wihltest, ist ein Geschenk, zu groB fiir mich Bescheidne,

drum verwirrt es mein Herz... doch...

Titus. Rede...

Servilia. Dies Herzist, o Herr, nicht mehr mein eigen. Es ist schon lange

Annius zugelobt. Es ist unméglich, daB ich ihn vergesse. Selbst auf dem

Throne miiBt ich an ihn nur denken, weit flihrten solche Wege vom wahren

Gliicke. Verrat begeht, wer dem Willen des Kaisers widersteht; doch ich muf3

offen die Wahrheit dir verkiinden; willst du mich so zur Gattin, nun gut, ich

fig mich.
Hus— O the Gotter—habt Dank! So-gibts-noch-Kihne—die-sich—#iek

scheuen, mit Wahrheit zu miBfallen, Annius will seine Liebe fur deips81oBe

freiwillig opfern! Du verschmihst den Thron selbst, um Treuethm zu wah-

ren! Und trennen sollte ich so edle Herzen! Glaubst dudefin wirklich, solche

Grausamkeit war nach meinem Sinne. Hab ke#t€ Furcht mehr. Ich selber

stifte eure Verbindung, da unserm_RefCh junge Biirger von eurer Art

erwachsen.

Servilia. OTitus! O KgiserTDu wahrhafter Segen allerMenschen! Wie soll

ich sagen, was meijnferz dir verdankt...

Titus. Wearrdu den andern etwas von deinem Gliick gibst, sagst du dem

Kaisegamm besten Dank. Viel lieber als die Liebe, die siil den Sinnen schmei-
Nr. 8 Arie
Titus. Wire vor dem Kaiserthrone

jedes Herz so frei und ehrlich,
war das Herrschen nicht beschwerlich,
war es Gliick und Seligkeit.

Dann vermochten auch Regenten
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besser Unrecht zu vermeiden,
konnten leichter unterscheiden,
was Betrug, was Wahrheit ist. (45.)

Erster Akt, Szene VIII/IX
SZENE VIII
Servilia, dann Vitellia.

Rezitativ

Servilia. O welches Gliick!

Vitellia. Darfich der kiinft’gen Fiirstin als erste meine Huldigungen bie-
ten? Oh, welche Kraft der Blicke, daf3 sie so unbezwinglich selbst den Kaiser
zu jiher Liebe bannten!

Servilia. Dubrauchst mir nicht zu ziirnen; vielleicht ist die Hand des Kai-
sers dir vorbehalten.

SZENE IX
Vitellia, dann Sextus.

Rezitativ

Vitellia. Willsie mich noch verhohnen? Ich sollte schméhlich dulden sol-
che Qualen und Schande? Oh, wie ich arm bin, gab sie mir zu verstehen!
Grausamer Titus, Berenice mir vorziehn, schien dir das noch zu wenig? Ich
bin dir wohl die Letzte in deinem Reiche. O Falscher, zittre, zittre vor meiner
Rache. Heute soll dein Blut noch...

Sextus. Vitellia.

Vitellia. Bistdu’s, was willst du? Steht der Palast schonin Flammen? Was
ist mit Titus? Lentulus half dir doch, Titus zu toten?

Sextus. Noch ist es nicht geschehn.

s dich geliistet, die Macht dir zu erringen? Ich will dich flihren auf die
<1 Re _der Her: he NMenn cs dein orneto el mich 71 gouina on
Handle, dann werde ich deine Gattin. Brauchst du weiteren Ansporn?Wisse,
ich liebte Titus, nur er war dein Rivale, ich zog dich vor; nun, bliebe er am
Leben, ichkonnt’s bereun; dad ich zu ihm zuriickkehr, leicht wir es moglich.
Nun geh, wenn dir das nichts gilt, mannlicher Ehrgeiz, Ruhm des Herrschens
und Liebe; kannst du es denn ertragen, dir vonihm, dem Rivalen, dieses Herz
ohne Kampfrauben zu lassen; nicht acht ich einen Mann, der das erduldet.
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1ch w1eder Vltellla wie du mlch hmreth Ja 1ch versprech es, das
brennen, und dieser Stahl hier soll Titus treffen (Gotter, weh
scheint das Blut mir zu stocken...)
Vitellia. Bist du entschlossen?
Sextus. O Vitellia!
Vitellia. O ich seh schon, dyber€ust deine Absicht.

S ex tu S. Nlmmermehr 1ch e11e demen Wunsch zu erfiillen.

Vitellia. Allesnur Worte du tauschst mich nur von neuem. Stets wirst du
schwanken, dich nie entschlieBen...

Sextus. Nein; mich strafe Gott Amor, wenn ich dich je enttidusche.
Vitellia. Nun, so eile; worauf willst du noch warten?

Nr. 8 Arie

Sextus. Folgen will ich gehorsam,
schenkst du mir deine Liebe;
ich weil3, da3 nichts mir bliebe,
stieBest du mich von dir.

Alles will ich vergessen,

nur Rache sei mein Streben;
und gilte es mein Leben,

ich gib’s fir deinen Blick.
Gotter, ihr gabt der Schonheit
gefidhrlich groBBe Macht. (45b.)

Erster Akt, Szene X

SZENE X
Vitellia. Dann Publius und Annius.

Rezitativ

Vitellia. Nun, Titus, du sollst sehn, da3 ganz so machtlos meine Reize
nichtsind. Dich zu gewinnen sind sie zu schwach, doch stark fiir deine Freun-
de. Du sollst bereuen...

Publius. Du hier, Vitellia? Der Kaiser sucht dich in deinem Hause.
Annius. Vitellia, du muflt bereit sein, Titus mochte dich sprechen.
Vitellia. Titus mich!

Publius. Wei3t du’s noch nicht? Er erkor dich zur Gattin.

Annius. Dubistdie neue Fiirstin; lal uns als erste unserer Kaiserin huld’-
gen.

Publius. Ja, Fiirstin, komm mit uns: dein harrt der Kaiser.
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Nr. 10 Terzett

Vitellia. Wartet... ich will kommen ... Sextus!...
Weh mir!... Sextus!... oh, wo ist er?...
O Wahnwitz meines Hasses!
O ungliicksel’ger Zorn!

O Schrecken, Angst, Entsetzen!

Mein Gliick verlorn.
Publius, Annius.

Oh, wie die jahe Freude

machtig ihr Herz bewegt.

(Alle ab.)

Erster Akt, Szene X1
Kapitol, wie friiher.
SZENE XI

Sextus allein. Dann Annius. Spdter Servilia, Publius, Vitellia von verschiede-
nen Seiten.

Nr. 11 Accompagnato-Rezitativ

Sextus. O Gotter, mich faft Verwirrung und erschiittert mein Herz!
Schreckensangst ergreift mich, will ich handeln, erstarrich; ein Liiftchen, ein
Schatten 148t mich erzittern. Oh Gott, wie furchtbar, Vitellia, dein Befehl auf
mir lastet, Morder zu werden. Doch ich muB3 es nun tun. Ich will zumindest
als ein Held untergehn. Ich tapfer! Wie konnten Verrater tapfer sein? Unsel’-
ger Sextus! Es ist Verrat! O welch Verbrechen! Den Namen Verriter, ja, ich
verdienihn. Und wen verratich! den erhabnen, den gerechten, den groBmii-
tigsten Fiirsten der ganzen Erde, demich verdanke, wasich kann, wasich bin.
Edel belohnich so groB3e Giite. Er war mir Freund, und ich bin nun sein Hen-
ker zum Dank. Verschlinge mich ein Abgrund, eh ich das werde. Oh, ich ver-
mag nicht, Vitellia, dir deine Wiinsche zu erfiillen. Die Scham liee mich
sterben vor seinen Blicken.

( Uber dem Kapitol erhebt sich ein Brand, der zusehends wdchst. )

Welches Feuer... was ist das? der Palast steht in Flammen. Tumult und
Durcheinander, Waffen, viele Krieger: zu spit nun fiir meine Reue.

Nr. 12 Quintett mit Chor

Sextus. Oschiitzetihn, ihr Gotter des Reiches hohen Herrn, fillt er, so will
ich biiBen, vom Leben scheid ich gern.

Annius. Freund Sextus, wohin eilst du?

Sextus. Ichf{liehe... du erfihrst es, o Gotter, mich treibt die Scham.

(Er steigt eilig zum Kapitol hinauf.)

www.terzakis.com



SZENE XII

Annius. Wie sollich das verstehen... Servilia seh ich nahen.
Servilia. Oh, welch Tumult, welch Schrecken!
Annius. Fliehe von hier, Geliebte.
Servilia Man sagt, daB3 die Flammen
dem Zufall nicht entsprangen,
daB hier Verrat und Aufruhr
das Kapitol bezwangen.
Chor (von fern) Ah!...
Publius. Verschworung istim Gange, bedroht des Kaisers Leben; nie
werd’ ich dem vergeben, der diese Tat beging.
Chor. Ah!...
Servilia, Annius, Publius.
Welch Aufruhr, welch Entsetzen!
Chor. Ahl...
Servilia, Annius, Publius.
O grauenvoller Tag.
(Vitellia tritt auf.)
Chor. Ahl...

SZENE XIII

Vitellia. Was ist geschehn, o Gotter!
O sagt mir, wo ist Sextus?
(Oh, wie ich es bereue,
Verhal3t bin ich mir selbst.)
Servilia, Annius,Publius.
Wer ist wohl der Verriter,
der diese Tat beging?
Chor. Ah!...
Vitellia, Servilia, Annius, Publius.
Welch Aufruhr, welch Entsetzen,
o grauenvoller Tag!
Chor. Ah!... ah!...
(Sextus steigt vom Kapitol herab. )

SZENE XIV

Sextus. (Wo soll ich mich verstecken?
Offne dich, Erde, verschlinge mich,
beende diese Schrecken!

O schlie3 mich Verriter ein.)

Rezitativ

Vitellia. Sextus!

Sextus. Wasist, was willst du?
Vitellia. Wie wild sind deine Blicke!
Sextus. Mich schaudert vor Entsetzen.
Vitellia. Titus?...
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Sextus. Der edle Herrscher, ihn fillten feige Morder.
Servilia, Annius, Publius.

Und wer ist der Verbrecher, der diese Tat begangen?
Sextus. Derfluchbeladne Unhold, der Abschaum aller Menschen, war...
Vitellia. Schweige, Ungliicksel’ger, du lieferst selbst dich aus.
Vitellia, Servilia, Sextus, Annius, Publius.
Weh uns, ein Stern erloschen, der Stern des Friedens selbst.
Alle und Chor. O Schande des Verrates, o Tag des tiefen Grauns!

(Ende des ersten Aktes.)

ZWEITER AKT

Ruheplatz in der kaiserlichen Wohnung unter dem Palatinischen Hiigel.
SZENE 1

Annius und Sextus.

Rezitativ

ruhigt, sofort wird er erscheinen, denn nichts ist ihm geschehen.
Sextus. Wie? nein, du tduschst mich. Ich sah mit eignen AugenAvie er
durchbohrt ward vom Stahle seines Morders.

Annius. Wo denn?

Sextus. Imengen Gange, wo man hindurch muf} auf dgsf Weg zum Pala-
ste.

Annius. Nein, nein, du irrst dich. Im Flammenzgdch des Brandes schien
ein andrer dir Titus.

Sextus. Wiedenn! welcher Mann vermocl@€ denn zu wagen, sich wie er zu
verkleiden? Mit seinem Lorbeer, mit sej@€m Purpur...

A nnius. Wassollenalle Zweifel, Tipa§lebtja, ganz unverwundet. Noch vor
Minuten hab ich selbst ihn gesehgm.

Sextus. Oh, groBe Gotter! gl teurer Kaiser! oh, Freund und Bruder! Oh,
komm doch in meinen Arp... Ist es nicht TAduschung?...

Annius. Wie wenig dwhir vertraust! Gehe doch selbst zu Titus, eile, iiber-
zeug dich!

Sextus. Wie k#finte ich ihn sehen, da ich ihn so verraten?

Annius. Dd1hn verraten?

Sextus,Aa, Brand und Aufruhr, das alles ist mein Werk.

Annjds. Sextus! Warum?

Sextus. O dring nicht weiter in mich.

—ae - 2o, o e e - e

Sextus. O Bruder, ich bin schuldig geworden. Leb wohl nun! Ich schleich
mich aus dem Lande fiir immer. Vergif} nicht deinen Freund. Vor neuen
Anschligenschiitz den Kaiser. Als ein Verfemter klagich den Biumeninder
Fremde mein Verbrechen.

Annius. Schweige doch; o Gétter! bedenke... bisher verdichtigt man dich
noch nicht als Téter; und die Verschworung blieb bisjetzt noch verborgen...
Sextus. Was soll ich tun?

Annius. Du sollst nicht kopflos fliehen.
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Nr. 13 Arie

Annius. Kehr’ zuriick voll Reue, folg’ mir,
schwor ihm erneute Treue,
hoffe auf seine Milde,
sie wird die Schuld verzeihn.

Der Anblick deiner Schmerzen
wird seinen Sinn erweichen,
wenn du mit lautrem Herzen
die Missetat bereust. (4b.)

Zweiter Akt, Szene I / 111
SZENE 11
Sextus. Dann Vitellia.

Rezitativ

Sextus. Folgichihm oder flieh ich? O welche Zweifel um die rechte Ent-
scheidung.

Vitellia. Sextus, fliche, so rette doch dein Leben und auch mich. Du bist
verloren, wenn man dich findet, und wenn man dich verhaftet, kennt man
auch mein Geheimnis.

Sextus. Ewigverschlossen ruht esin meiner Brust. Dieses Geheimnis, ich
nehm es in den Tod.

Vitellia. Ich wiird es glauben, wenn ich nicht zu gut wiilite, wie Titus dir
gewogen. Vor seinem Zorne ist mir nicht bang, ich fiirchte seine Milde; die
ist’s, die dich besiegt.

SZENE III
Publius mit Wachen und die Vorigen.

Rezitativ

Publius. Sextus!

Sextus. Was willst du?

Publius. Gib deinen Dolch mir.

Sextus. Und warum?

Publius. Jener, der listig sich des kaiserlichen Kleides bediente, der unter
Dolchen stiirzte und den du irrtimlich nach dem Anschein fiir den Kaiser
hieltest, das war Lentulus; der Schlag, derihn traf, war doch nicht todlich; das
andre weil3t du. Folg mir.

Vitellia. (O furchtbare Wendung!)

Sextus. (reicht ihm den Dolch). Das ist das Ende...

Publius. Sextus, du gehst mit mir nun. Vor dem Senate wirst du Rede uns
stehen; und meine Pflicht ist, dich dorthin zu geleiten.

Sextus. Fiirimmer leb wohl nun!
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SZENE IV

Nr. 14 Terzett

Sextus. Fiihlst du um deine Wangen
ein sanftes Liiftchen schweben,
dann wisse, da3 mein Leben
mit diesem Hauch entflieht.
Vitellia. (Fiir mich geht er zum Tode:
doch bleiben drohende Gefahren!
Bald wird sich offenbaren,
daf ich die Schuld’ge bin.)

Publius. Komm nun...

Sextus. (zu Publius). Ich komme...
(zu Vitellia) 1eb wohl denn.

Vitellia. (zu Sextus).

Hor mich... verzeih mir... o Goétter!
(Zu Publius. ) O Grausamkeit!

Sextus. (zu Vitellia, im Weggehen).
LaB dir zum Abschied sagen,
wie tief ich dich verehre.
Mich trostet noch im Tode
ein Liebesblick von dir.

Vitellia. (In meiner Seele toben
Entsetzen, Reue, Schmerzen!
alles in meinem Herzen
erstirbt vor solcher Pein.)
Publius. (Mich jammern ihre Trinen,
die Schmerzen solcher Trennung.
Mitleid fiihl ich mit ihnen,
doch ich darf nicht milde sein!)
(Publius und Sextus mit Wachen ab, Vitellia nach der anderen Seite. )

Grof3er Audienzsaal mit Thron, Tisch und Sessel.

SZENE V

Titus. Publius. Patrizier. Pratorianer und Volk.

Nr. 15 Chor

Chor. Stimmt alle mit Freude ein
in unseren Gesang,
die Titus gerettet,
den Gottern sei Dank.

Titus. Fiirwahr, was geschehen,
ich darf’s nicht beklagen,
seh ich mich von soviel
Verehrung getragen,
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Gebete und Wiinsche
bezeugen es mir.

Chor. Stimmt alle mit Freude ein
in unsern Gesang,
die Titus gerettet,
den Goéttern sei Dank.

Publius. Titus.

Rezitativ

T i tus. Sogleich will ichmich dort zeigen. Doch finde ich nicht Ruhe, eh das
Schicksal des Sextus mir nicht bekanntist. Ersoll vor dem Senate sich freivon
Zwang verteid’gen; und du wirst sehen, es zeigt sich, erist schuldlos; man darf
nicht zégern, den Spruch dann zu verkiinden.

Publius. Oh, seine Schuld macht Lentulus offenbar.

Titus. Vielleicht versucht er, seine Schuld zu vermindern, wenn er Sextus
belastet. Und er weiB3 sicher, dal mir Sextus sehr wert ist. Das ist so iiblich,
wenn man beklagt ist: doch kam noch keine Kunde von dem Senat. Was wird
geschehn? Geh; sofort melde mir die Entscheidung! Erst wenn ich alles
erfahr, geh ich zum Volk.

Publius. Gut, Herr; doch kehre ich kaum zuriick mit guter Nachricht.
Titus. Haltst du wirklich Sextus fiir untreu? Nach meinem Herzen mef3 ich
das seine; unmdoglich scheint, da3 Sextus einen Freund konnte tduschen.
Publius. Doch, mein Fiirst, denn dein Herz hat nicht ein jeder.

Nr. 16 Arie

Publius. Zu spit erkennt man
schlaue Verriter,
wenn man zu gut von
den andren denkt.

Ein Mann von Ehre
wird leicht betrogen,

er glaubt vom Freunde,
dem er gewogen,

daB3 er der Falschheit
unfihig sei. (45.)

SZENE VI

Titus. Dann Annius.
Rezitativ

Titus. Nein, er ist kein Verriter, nimmer kann ich das glauben. Er war ja
immer als ein Freund mir ergeben, auch zirtlich wie ein Sohn. So kann sich
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niemals ein edles Herz verwandeln. Annius, was bringst du? Sprach man
Sextus von Schuld frei?
Annius. O Herr! Ich kann fiir ihn nur Gnade noch erflehen.

SZENE VII
Die Vorigen. Publius mit einem Schriftstiick.
Rezitativ

Publius. Sagt’ich’s nicht, er ist schuldig. Er ist der Fiihrer, ist das Haupt
des Verrats.

Titus. Publius, kann das wahr sein?

Publius. Zuwahr nur; Sextus gestand ja selbst alles ein. Er ward von dem
Senate mit den andren verurteilt. Hier ist das Urteil, ein furchtbares, gerech-
tes, (reicht Titus das Schriftstiick) und es fehlt jetzt darauf nur noch dein
Name.

Titus. (wirft sich in den Sessel). Oh, ihr allmacht’gen Gotter!

Annius. (kniet vor ihm nieder). Gnade, Gnade, o Kaiser...

Titus. Annius, verlaB mich fiir eine Weile.

Publius. Herr, denk daran, schon lange harrt deiner das Volk.

Titus. Ich weiB, verlaBt mich!

Annius. Herr, verzeih mir, wenn ich fiir diesen Unsel’gen bitte.

Du weiBt, er ist der Bruder meiner Verlobten.

Nr. 17 Arie

Annius. Verriter ist Sextus:
dem Tode verfallen,
die einzige Hoffnung
liegt jetzt nur bei dir.

Vertrau deinem Herzen,
Erbarmen soll dich fithren:
o konnte dich rithren
mein trostloser Schmerz.
(Publius und Annius ab.)

SZENE VIII

Titus allein auf dem Thronsessel.
Accompagnato-Rezitativ

Titus. Welch Schmerz! Er ein Verriter! Welch niedriger Betrug! Freund-
schaft zu heucheln! So sich an mich zu schleichen, so viele Proben und herzli-
che Beweise meiner Gunst zu empfangen; zugleich entschlossen, seinen
Freund zu ermorden! Kann ich noch zogern mit seiner Strafe? mit meinem
Namen das Urteil zu zeichnen?

(Will das Papier unterzeichnen, dann hilt er ein. )

Genug, der Elende soll sterben! Sterben... soll er denn sterben, eh ich selbst
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ihn gehort? Ja: denn ihn hat ja der Senat schon vernommen. Vielleicht hat
Sextus mir Geheimes zu sagen?

(Er legt das Urteil wieder zuriick, eine Wache tritt ein. )

Gib’ acht und hore: zum Verurteilten eile! (LaB Sextus zu mir kommen.)
(Wache ab.)

Welch schmerzliche Pflichten birgt das Amt eines Kaisers! Dem Herrscher
bleibt versagt, was dem Volk erlaubt ist. Fast muB} er neiden den schlichten
Mann vom Lande, der nichts sein eigen nennt als ein Kleid aus grober Wolle,
der Stiirme und Unbilden hinnimmt, wie der Himmel sie schickt, in stiller
Demut ruhig sind seine Triume, ruhig verlauft sein Tag. Wenig verlangt er:
kennt die Freunde und die Feinde: mit sich zufrieden lebt er bescheiden in
den Bergen 1m Walde er s1eht bel Jedem im Anthtz, ob er treu 1st Doehdom
Furcht oder Hoﬁ‘nung in das Anthtz des Mannes falsche Zuge Selb bei
dem besten Freunde, (in den Hintergrund rufend) o Gott, wie konnt’ jefi so fal-
schen Sinn vermuten?

SZENE IX
Publius und Titys:
Reziativ

Titus. Wie lange soll ich ayf8extus noch warten?

Publius. Sowie dues angtest, befahl ich es den Wachen.

Titus. Doch dieses Z0gern, ich begreife es nicht.

Publius. Nur Adgenblicke sind vergangen, o Herr.

Titus. Hol gwihn selber; beeile dich!

PubliusAch gehorche... doch die Liktoren sind ja schon auf dem Weg.
Sextus#ird sicher in Kiirze vor dir stehen. Sieh ihn dort.

T1 ds. Der Falsche' Um 1hn mllde zu horen, soll d1e Llebe von emst ﬁlr ihn

---- -.-

SZENE X

Titus, Publius, Sextus und Wachen. Sextus wird hereingefiihrt, die Tiir hinter
ihm geschlossen.

Nr. 18 Terzett

Sextus. (Ist dies des Titus Antlitz!
Wohin ist nun entschwunden
die Milde seiner Ziige!

Er jagt mir Schrecken ein.)

Titus. (Ihr ew’gen Gotter! Sind dies des
Sextus vertraute Ziige!
O wie doch das Verbrechen
ein Angesicht entstellt!)

Publius. (Welch schwere Seelenqualen
mag Titus wohl erleiden.
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Verzeiht er solch Verschulden,
liebt er ihn immer noch.)

Titus. Tritt nun her zu mir!

Sextus. (O Stimme,
sie foltert, und sie lahmt mich.)

Titus. Du z6gerst?
Sextus. (Wie beschdmt mich sein Anblick, o Gotter, wie tiefl)

Titus. Publius.
(Wie der Verriter zittert,
die Schuld gesteht er ein.)

Sextus. (O Gotter! Viel lieber sterben,
als solche Hollenpein.)

Rezitativ

- D1y 1h A hon 24 1
Sextus.
(Publius und die Wachen ab.)

Sextus. (Nein, ich ertrag nicht in seinen Blicken den furchtbar sgfweren
Vorwurf))

Titus. (legt die strenge Miene ab.)

Nun Sextus, ist es Wahrheit? Und du wolltest mich toten)Hab ich dich
jemals beleidigt, ich dein Vater, der dir nur Gutes tat? Hast #1 vergessen, dal3
ich Kaiser bin, so muf3test du dich doch deines Freunds gAnnern? Ist dies der
Lohn nun fiir die Liebe und Sorge, die ich stets dir h#wies? Wem kann ich
kiinftig denn wirklich noch vertraun, da mich, o G@fter! selbst mein Sextus
verraten? Wie war es moglich, daBl dies dein He#Z ersonnen?

Sextus. (kniet nieder).

O Titus, o giitigster, edelster Kaiser, o schwej#, o schweig; dal duins Herzmir
sihest, wie es elend vor Scham;ich weil3 eg/ich darfnicht hoffen aufdein Ver-
zeihn. Alles erkenn ich, alles, was ich yérbrochen; vor meinen Augen steht
deine gro3e Giite; kann nicht ertraggh mein beladenes Dasein, noch deine
reine Nihe. In deiner Stimme, in g#einem Blick, in deiner heil’gen Milde les
ichnurmein Verbrechen. Um gjfis nur bittich, um einenraschen Tod. Nimm
dieses Leben, das sich schmpfilich verwirkt; willst du, o Kaiser, deine Giite
beweisen, la mein Blut eAdlich sithnen, was ich begangen.

Titus. Sextus, erheb/dich. (Sextus erhebt sich.) (Wie schmerzensvoll
bewegt mich so verzwgifelte Klage.) Nun seh ich deutlich, wie das Wesen des
Menschen ein Verpfechen verwandelt, wie ihn vernichtet die Leidenschaft
und Herrschsuch#! Und was erhoffst du vom Besitz eines Thrones? Glaubtest
du gar, das Gligk so zu finden? Oh, welche Torheit, so sieh doch die Friichte,
die ich erntg/ die sind’s, die du begehrtest.

Sextus/Nein, diese Herrschaft war’s nicht, was mich verfuihrte.

Tituss Was war es denn?

Sexfus: Nur meine eigne Schwiche, Verhidngnis fiihrte mich.

TpAus. So driicke dich doch klarer aus.

* o a o a ol Qaaza o2 o
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Titus. Hore mich, Sextus; dusprichst mitdeinem Herrscher, wirsind allein
hier. Offne dein Herzdem Tltus vertraue deinem Freunde. Rede ganz offen,
der Kaiser hort es nicht. Sag mir nun endlich, was zur Tat dich bewog. Dann
finden wir wohl einen Weg zu vergeben. Ich ware gliicklich, wenn es sich so
ergibe.

Sextus. Oh, mein Verbrechen ist unverzeihlich.

Titus. Ichfordre deine Auskunft als den Lohn meiner Freundschaft. Hab
ich nicht selber manches Geheimnis dir anvertraut, dem Freunde; so kann
ich auch verlangen, da3 du mir nichts verheimlichst.

Sextus. (Oh, welche neue Art, mich zu quilen! willfahrte ich nun Titus,
gib Vitellia ich preis.)

Titus. (sich erregend). Kannst du noch zweifeln? O Sextus, wie verletzt du
mein vertrauendes Herz. Das heiB3t die Freundschaft hochmiitig zu be-
schimpfen, wenn du mir so miBtraust. Denk daran; erflille (ungeduldig) mein
gerechtes Begehren.

Sextus. (verzweifelt). (Unter unsel’gem Stern bin ich geboren!)

Titus. Du schweigst noch? Gibst keine Antwort? Oh, welche Probe ver-
langst du noch von meiner Gunst.

Sextus. Mein Herrscher... nun, so wisse... (weh mir!)

Titus. Sprich nun!

Sextus. (O find ich doch ein Ende der Qual!)

Titus. Sprich endlich weiter: was hattest du im Sinn?

Sextus. Ichwollte sagen, da mich die Gotter hassen; daf3 ich mein Schick-
sal nicht ldnger tragen kann und will; Verriter, ja, ich bin’s und bekenn es,
nichtswiirdig bin ich, den Tod sollst du mir geben, den ich verdiene.
Titus. Ja, dein Undank verdient ihn. (Zu den Wachen drauf3en. ) Schafft
mir, ihr Wachen, den Mann aus meinen Augen! '
Sextus. LaB mich zum Abschied noch kiissen deine Hand.

Titus. (ohneihn anzusehen). Gehe; zu spit fiir alles, denn nun binich dein
Richter.

Sextus. Ich erbitt es von dir als letzte Gnade.

Nr. 19 Rondo

Sextus. Ach, zum letzten Mal bewege
alte Liebe deinen Sinn.
Zeig, daB du mich nicht verachtest,
gern geb ich dann mein Leben hin.
Zwar verdiene ich kein Erbarmen,
allzu grof3 ist mein Vergehn.
Doch dein Urteil wire milder,
konntest du ins Herz mir sehn.
Voll Verzweiflung muB ich sterben;
mit dem Tod will ich bezahlen.
Nur das Einz’ge macht mir Qualen,
daB3 ich schmihlich dich verriet!
(Welche Schmerzen muB ich dulden,
ehe mich der Tod erlost!) (4b.)
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Langmilt so verachtet, verdient, dal ich mich riache. Micﬁ rache!... upe
che Regung sollte je mich beherrschen?... Er lebe... doch wa

Sich. ) Er ist schuldig; er
mul} sterben. (Unterschreibt. ) So mul} ich de€h noch romisches Blut ver-

ersticke meines Hegze€ns Geflihl. Und weil ich denn ganz gewil3, da man das
billigt? Nein,_b4€T geniigt nicht der altgewohnte Weg... (Zerreif3t das Blatt. )
Leben sg
mejaesS Irrtums schelten, dann sei’s, weil ich zu mild, (wirft das Blatt weg)

Zweiter Akt, Szene XII / XII1
SZENE XII
Titus und Publius.

Rezitativ

Titus. Publius. Ich geh nun zum Volk, das drauB8en wartet.
Publius. Und Sextus?

Titus. Auch Sextus erscheine auf dem Platz.

Publius. Was wird geschehen?...

Titus. Ich habe mich entschieden.

Publius. (Unsel’ger Sextus!)

Nr. 20 Arie

Titus. Wenn die Herrschaft, ihr hohen Gétter,
nur ein fuhlloses Herz bewiltigt,
oh, dann nehmet mir meine Krone
oder gebet mir dafiir ein andres Herz.

Kann ich Treue meines Volkes

durch die Liebe nicht erringen,

will ich Treue nicht erzwingen,

die der Furcht allein entspringt. (45.)
SZENE XIII

Vitellia, aus der anderen Tiir kommend, zu Publius, der Titus folgen will.
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Rezitativ

Publius. (will abgehen.) Verzejhe, mich erwartet der Kaiser schon.
Vitellia. Wo denn?
Publius. Vor dem Volke.
Vitellia. Und Sextus?
Publius. Sein wartet...
Vitellia. Wartet der Tod/?
Publius. Soistes.
Vitellia. (Weh mir!) Hat Titus mit ihm gesprochen?

Publius. GewiB, ung/lange.

Vitellia. Und weil3f du, was sie sprachen?

Publius. Nein: Tiths beschloB, da3 kein andrer dabei sei; er hie3 mich ge-
hen. (ab.)

SZENE XIV
Vitellia, dany Annius und Servilia von verschiedenen Seiten.

Rezitativ

Vitellfa. Ichkann mich nicht mehrtauschen; Sextus hat mich verraten. In

e aanaad

Servilia. Oh, Vitellia!

Annius. Oh, meine Fiirstin!

Servilia. Mein ungliicksel’ger Bruder...

Annius. Mein Freund, der teure...

Servilia. Aufdem Wege zum Tod.

Annius. In der Arena, vor aller Romer Augen, wird sein Leib bald ein
Raub blutriinst’ger Tiere.

Vitellia. Was kann ich fiir ihn tun?

Servilia. Alles, niemand andres stimmt Titus jetzt noch um.
Annius. Gewill bewegt ihn das Wort der kiinft’gen Gattin.

Vitellia. Annius, ich bin es ja noch nicht.

Annius. Noch eh die Sonne schwindet, bist du des Titus Gattin. Ich sah es
selber, er befahl schon, dal man zur Hochzeit riiste.

Vitellia. (Sohat Sextus geschwiegen! o Liebe! o Treue!) Annius, Servilia,
ich tu’s. (Doch was beginn ich, so verwirrt und verstort?) Ihr Freunde, geht
nur, ich folge gleich.

Annius. Oh, daB so spiter Hilfe Sextus vertrauen muB. Er ist verloren.
(Ab.)

Servilia. So komm. Der Ungliicksel’ge liebt dich mehr als sich selber; er
nennt in Sehnsucht nur deinen Namen. Und jedes Mal erbleicht er, spricht
ein andrer von dir. Du weinst ja!

Vitellia. VerlaBl mich!
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Servilia. Was zbgerst du so lang? Vitellia, o folg mir...
Vitellia. O Gott! Geh nun, wart ab; quil mich nicht ldnger.

Nr. 21 Arie

Servilia. Wenn du nur Tranen hast,
ist er verloren,
nur rasche Hilfetat
kann ihn befrein.
Erschopft dein Mitleid sich
in bloBen Klagen,
dann konnte Grausamkeit
nicht hirter sein. (45.)

SZENE XV
Vitellia allein.

Nr. 22 Accompagnato-Rezitativ

Vitellia. Diese Stunde, o Vitellia, verlangt von dir nun die Entscheidung:
Hab ich den Mut zu sehen, wie Sextus sich verblutet, weil er Treue mir hielt?
Sextus, er liebt mich mehr als sein eignes Leben... Durch meine Schuld nur
ward er Verbrecher... Er, dessen reine Liebe ich nimmermehr verdien... der
noch im Tode zu mir steht voller Treue. Und ich indessen sollte all dies
miBachten, mit frohem Herzen des Kaisers Gattinwerden? Oh, mich verfolg-
te liberall Sextus’ Schatten; die Liifte, die Mauern wiirden reden und grau-
sam mein Geheimnis verraten. Zu Titus’ FiiBen werfich mich nieder und ge-
steh. Vermindern will ich durch die Wahrheit das Verbrechen, das er durch
mich begangen. Dem Throne und der Liebe entsag ich fiir ewig.

Nr. 23 Rondo

Vitellia. Nie wird der Liebe
Gliick mich entziicken,
nimmer mich schmiicken
der Hochzeitskranz.

Leid nur erwartet mich
auf meinen Wegen,
ich geh entgegen

dem nahen Tod.

Ungliicksel’ge! welches Elend!

O wer teilt mit mir den Schmerz?
Ach, wer sihe, wie ich leide,

ihn erbarmte meine Qual.

Ein prachtvoller Raum, der in ein riesiges Amphitheater fiihrt. Durch mehrere
Bogen blickt man ins Innere. In der Arena stehen die Verurteilten bereit, den
wilden Tieren vorgeworfen zu werden.
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SZENE XVI

Wihrend des Chores tritt Titus ein, vor ihm Liktoren, im Gefolge Senatoren, Pa-
trizier, Pratorianer. Spdter Annius und Servilia ausverschiedenen Richtungen.

Nr. 24 Chor

Chor. Du, den Géotter sichtbar segnen,
dem in Liebe nur begegnen
alle Romer, alle Volker,
Ruhm und Ehre, Titus, dir.
Mag dieses Gliick dich stets begleiten,
moge Gottergnade wachen
Uiber dir zu allen Zeiten,
der du selbst den Gottern gleichst.

den Angeklagten hier noch
wenn er nicht viel erwartet, wird wen’ger ihn enttduschen.
Annius. Ichfleh um Gnade.
Servilia. Auch ich fleh fiir ihn!
Titus. Zuspatistes, um Gnade zu bittes
schieden.
Annius. Und unbewegterrBlickes schickst du ihn in den Tod?
Servilia. Wie kgarrdenn Titus seine Giite und Milde so vergessen?
Titus. ErhatGriinde; ihr schweiget.

Seryita. O Sextus!

fir Sextus. Sein Los ist schon ent-

SZENE XVII
Titus, Publius und Sextus mit Liktoren, dann Vitellia und die Vorigen.

Rezitativ

Titus. Sextus, dukennstdie Schwere deines Verbrechens, du weillt, was du
dafiir verdienst. Roms freie Biirger, das schwergekrinkte Recht, die Pflicht
des Kaisers, die verratene Freundschaft, die Richter, die Gotter selbst wollen
deinen Tod. Du weillt am besten, daB3 ich das Ziel deines Verrats war; nun
biie!

Vitellia. Siehmichvordir, Augustus, sich mich verzweifelt dir zu FiiBen...
(kniet nieder. )

Titus. Erheb dich, was ist? was willst du?

Vitellia. Den wirklichen Verbrecher will ich dir nun enthiillen.
Titus. Wie das? So wir noch ein Mann, der mir nach dem Leben trachtet?
Vitellia. Du bist im Irrtum.

Titus. Wieso?

Vitellia. Ich bin es selber.
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Titus. Was sagst du?

Sextus, Servilia. O Himmel!

Annius, Publius. O Gétter!

Titus. Wie viele sind es, die mich schméahlich verrieten?

Vitellia. Nurichallein bin’s, die dich verraten! Von mir stammt alles Pla-
nen; der beste deiner Freunde, er war mein Opfer;ich war’s, die ihn verfiihrte
zu dem schindlichen Anschlag.

Titus. Doch warum tatst du’s? sag mir den Grund.

Vitellia. Nur deine Giite. Ich glaubte, sie wire Liebe. DaB3 du mich wihl-
test, war all mein Sinn und Streben, und als du andre Frauen vorzogst, be-
schloB ich, mich zu ridchen.

Nr. 25 Accompagnato-Rezitativ

Titus. Welch ein Tag ist dies heute? Eh ich noch einen Verbrecher straf,
kommt schon der zweite? Und wann find endlich ich, groBe Gotter, ein wahr-
haft treues Herz? Alles verschwort sich, so scheint mir, um wider Willen mich
zu zwingen, doch ein Tyrann zu sein. Nein, nein so soll man nicht triumphie-
ren. Und gilt es einen Wettstreit, so setze ich die Tugend ein. LaBt sehen, ob
immer nur die Bosheit das letzte Wort hat oder des Titus Milde. Und nun:
Sextus soll frei sein! Ahnlich ergeh es Lentulus und seinen Freunden, sie irr-
ten, sie seien frei! Rom soll erfahren, ich bin noch Titus, nun da ich alles weiB,
vergeb’ ich alles, alles vergeB’ ich.

Nr. 26 Sextett und Chor

Sextus. Du, mein Herr, du kannst vergeben,
was ich mir nie vergebe,
ich muB bereun, so lange ich auch lebe,
was ich verblendet tat.

Titus. In diesen bittren Worten
erkenn ich echte Reue,
sie gilt mir mehr als Treue,
die nie gefihrdet war.

Vitellia, Servilia, Annius.
O welche GroBmut! du Edler!
wer kann sich dir vergleichen?
Wir stehn ergriffen vor so
erhabnem Edelmut.

Alle (ohne Titus).
Ihr ew’gen Goétter, schiitzet
des Titus teures Leben,
mit ihm bewahrt dem Reiche
und seinem Volke Gliick.

Titus. O nehmet mir, ihr Gétter,
o0 nehmet mir mein Leben,
wenn ich es Rom nicht widme
in jedem Augenblick.
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Alle (ohne Titus).
Ihr ew’gen Gotter, schiitzt
des Titus teures Leben,
mit ihm bewahrt dem Reiche
und seinem Volke Gliick.

(Ende der Oper. )

Anm. d. Red.: Striche der Niirnberger Inszenierung 1987; Stand bei Redak-
tionsschluf3.

Titus Vespasianus: jugendlicher Heldentenor

Vitellia: dramatischer Koloratursopran

Servilia: lyrischer Sopran, auch lyrischer Koloratursopran
Sextus: dramatischer Mezzosopran, auch dramatischer Sopran
Annius: lyrischer Mezzosopran

Publius: serioser Bal3

Vitellia (Johanna-Lotte Fecht)
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Wolfgang Gayler
Gedanken zu » Titus«

Mozart schrieb mit » Titus« seine vielleicht schonste, jedenfalls seine ausge-
wogenste, wohllautendste Musik. Dennoch hat es » Titus« schwerer als seine
tibrigen Opern seit der »Entfiihrung«, sich beim Publikum durchzusetzen.
Woran liegt das?

Der billige Hinweis auf das vorgegebene Libretto oder die kurze Entste-
hungszeit erkldrt nichts. Ich meine dagegen: die generelle Schwierigkeit fur
uns heute, Mozarts Musik richtig aufzufassen, ist bei » Titus« gegeniiber den
anderen Opern noch um mindestens eine weitere Stufe verschirft. Die
Behauptung, Mozarts Musik richtig aufzufassen, sei fiir uns schwierig, muf3
néher erldutert werden.

Heute gilt aligemein die Legende vom ewig lichelnden Mozart als iiberwun-
den. Man hat gelernt, unter der heiteren Oberfliache die Trauer, die Ahnun-
gen des Jenseitigen usw. wahrzunehmen. Dennoch ist das fade, abgegriffene
Wort vom ewig lachelnden Mozart nicht schlichtweg falsch. Sein wahrer
Ausgangspunkt ist die Tatsache, dal Mozart Zeitgenosse des Rokoko ist,
einer Kulturperiode, ,,die unter dem geistreich-spielerischen Reiz schim-
mernder Oberflichen Kraft, Ernst und Tiefe seelischer wie dinglicher Wirk-
lichkeit verschwinden 14B3t” (Meyers Lexikon, hauptsdchlich auf Architektur
bezogen).

,,-.. verschwinden 14Bt” klingt wie eine harte Verurteilung. Mir gefiele besser,
dal} die Kunst des Rokoko Kraft, Ernst und Tiefe versteckt, des direkten
Zugriffs auf den Horer oder Betrachter beraubt. Wer Ernst und Tiefe nicht
horen oder sehen will (wie die meisten damaligen Auftraggeber), muf3 sie
nicht wahrnehmen. Vorhanden sind sie jedoch allen bedeutenden Kiinst-
lern. Aber selbst Mozart, das herausragende Genie, unterwarf sich ohne Wi-
derstreben dem Gebot, den geistreich-spielerischen Reiz der Oberflache
nicht zu storen. Wihrend der Entstehungszeit der »Entfiihrung« schreibt er
anseinen Vater:,, Weil aber die Leidenschaften, heftig oder nicht, niemals bis
zum Ekel ausgedriickt sein miissen, und die Musik, auchin der schaudervoll-
sten Lage, das Ohr niemalen beleidigen, sondern doch dabei vergniigen
muB...” (26. September 1781). Die Briefstelle 148t uns eine Grundiiberzeu-
gung Mozarts zur Kunst (= Musik) erkennen.

»Titus« nimmt jedoch als quasi kaiserlicher Auftrag (es war ein Auftrag der
bohmischen Stinde fiir die Kronung des neugewihlten Kaisers zum Konig
von Béhmen) noch eine Sonderstellung ein. Der Wiirde des Anlasses ent-
sprechend, wurde ein Libretto des ehrwiirdigen, schon etliche Jahre verstor-
benen kaiserlichen Hofpoeten (von den Auftraggebern) gewiahlt. Es war
tiber 50 Jahre alt, eine echte barocke Hofoper. Mozart war sich der besonde-
ren Aufgabe, der besonderen historischen Situation bewuft; schon fuir die
Kalserkronung in Frankfurt hatte er auf einen Auftrag gehofft War er schon
immer der Uberzeugung, daB die Musik das Ohr niemalen beleidigen, son-
dern vergniigen muB, so diirfte angesichts des ehrwiirdigsten Zeremoniells,
der erlauchtesten Zuhorer die Schere in seinem Kopf, wie wir heute sagen
+ wiirden, wahrscheinlich ganz unbewuf3t und wie selbstverstandlich, noch
mehralsbeianderen Werken aufeine gefallige Oberflache hingewirkt haben.

Das ist durchaus keine opportunistische Angepal3theit. Mozart liel3 ja die
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Vorlage kriftig umarbeiten, bis es in seinen Augen eine ,,vera opera”, also
nicht eine verstaubte alte Oper, war. Trotzdem ist von der Asthetik der
urspriinglichen Textvorlage noch manches in das Werk eingegangen. Die
Modernisierung wurde ihm nicht von allen Seiten gedankt: ,,una porcheria
tedesca”, ,.eine deutsche Schweinerei” soll die Kaiserin nach der Urauffiih-
rung geduBert haben. Womoglich war sie nicht einfach eine Banausin, son-
dern geiibt in der Unterscheidung feiner Differenzierungen und horte mehr
Problematisches und Tiefes in dieser Komposition, als ihr geziemend diink-
te.

Die Gelegenheiten zu Blicken unter die Oberfliche des schonen Klanges
sind in der » Titus«-Musik wesentlich versteckter (nicht seltener!) als in den
heute bekannteren Opern Mozarts. Auch extreme Situationen, die ,,schau-
dervollsten Lagen”, werden nur mit sparsamen Mitteln in zarten Zwischen-
tonen und Schattierungen, wie mit einem feinen chinesischen Tuschpinsel,
angedeutet. Abweichende Fortsetzungen statt Wiederholungen sind haufi-
ger, als man sie in Kenntnis sonstiger Mozartwerke erwartet, aber die Ande-
rungen sind sehr fein und unaufdringlich gesetzt. Im Duett etwa zwischen
Annius und Servilia gleicht das Nachspiel dem Vorspiel, es ist nur ein bi-
chen anders harmonisiert, durch wenige neue Tone umgefarbt. Oder im
Chor zu »Titus« erstem Auftritt haben unregelmiBige Periodenbildungen,
bei geradezu gewohnlichen Harmonien, eine leicht irritierende Wirkung.

Solches wurde 1791 und einige Jahrzehnte danach gut verstanden, sodaf3
damals von manchen Autoren» Titus« zu Mozart vollendetstem Werk gekiirt
wurde. Auch war zunichst die Breitenwirkung der Oper bedeutend: bis 1830
waren mehr Klavierausziige im Druck erschienen als von»Zauberflote« oder
»Figaro«. Noch Eduard Morike konnte eines seiner Gedichte an ein Zitataus
»Titus« kniipfen und damit rechnen, verstanden zu werden (Ach nur einmal
noch im Leben). Den Romantikern lag natiirlich »Don Giovanni« niher;
gemessen an seiner Dramatik und Damonie muBte » Titus« blaB wirken.

Seit Wagner und Verdi MaBstibe wurden, wird die Musik Mozarts, die
immer im gefélligen Gewande auftritt, unmittelbarer verstanden, wenn sie
heiteren Inhalts ist, als wenn ihr komplizierte Seelenlagen zugrundeliegen.
Deshalb kann »Titus« niemals mehr die Popularitit der beiden Singspiele
»Entflihrung« und »Zauberflote« sowie der drei italienischen Hauptopern
(»Figaro«, »Don Giovanni«, »Cosi fan tutte«) mit Typen wie Papageno und
Leporello, erreichen. Wer jedoch in » Titus« nur die abgeklarte, leicht weh-
miitige Erhabenheit der letzten Mozartschen Stilstufe als gleichméiBiges
Einerlei hort, vernimmt die zahlreichen, wenn auch stets verhaltenen Signa-
le nicht, die das Werk in ein sich vielfach verwandelndes Zwielicht riicken.
Wer sie jedoch bei » Titus« zu vernehmen gelernt hat, wird in den scheinbar
bestens bekannten Opern Mozarts noch viele neue Abgriinde und Ambiva-
lenzen entdecken, viel mehr jedenfalls, als die spanische Marie Luise, der
schon »Titus« eine ,porcheria” war, ertragen hitte.
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Michael Levey
Zur Entstehung des » Titus«

Ein paar Tage danach erhielt er einen dritten umfangreichen Auftrag, den
dringlichsten, gesellschaftlich bedeutsamsten und — so erschien es ihm viel-
leichtauBBerdem — eine gewisse Entschiddigung fiir die Milachtung, die erim
Vorjahr in Frankfurt hatte erleben miissen. Leopold II. sollte Anfang Sep-
tember in Prag zum Konig von Bohmen gekront, und zur Feier dieses Ereig-
nisses auch eine Oper in Szene gesetzt werden. Der Impresario Guardasoni,
der schon den »Don Giovanni« in Auftrag gegeben hatte, wurde mit dieser
Angelegenheit betraut. Aufder Reise nach Italien, wo er Sianger verpflichten
wollte, kam er vermutlich durch Wien und setzte sich dort wieder mit Mozart
in Verbindung.

Sosah sich Mozart in einem Jahr, an dessen Anfang ein paar Bagatellarbeiten
gestanden waren, in einer unerwartet komplizierten Situation. Er hatte die
»Zauberflote«, die Schikaneder vielleicht im Herbst auf die Biihne bringen
wollte, noch nicht ganz abgeschlossen. Keineswegs vollendet war das
»Requiem«, wennauch Graf Walsegg das fertige Werk erst zum Jahrestag des
Ablebens seiner Frau brauchte. Dennoch lagen Mozart die beiden Auftriage
auf der Seele. Guardasoni trug ihm nun eine dritte Arbeit an, die vielleicht
Mozarts Hoffnungen vom Jahr 1789 neubelebte, als sich die Aussicht gebo-
ten hatte, eine neue Oper fiir Prag zu komponieren. Moglicherweise hatten er
und Guardasoni sich bereits damals auf den Stoff von Metastasios oft verton-
ter»La clemenza di Tito« geeinigt. Es ist sogar denkbar, dal Mozart schon in
jener Zeit Teile davon komponiert hat, doch Guardasoni zog mit seiner Trup-
pe nach Warschau. 1791 nach Prag zurtlickgekehrt, gab er vielleicht den ma@3-
geblichen Leuten zu verstehen, wenn der » Tito« die Oper zur Kronungsfeier
abgeben sollte, wii3te er einen Komponisten, der sicher imstande wire, das
Werk in den rund sechs verbleibenden Wochen zu schreiben, die noch zur
Verfligung standen.

Fiir die These, da3 Mozart den » Tito« in Angriff genommen hatte, noch ehe
liber den Auftrag fiir die Kronungsoper entschieden war, spricht am stark-
sten der Umstand, daB3 Josefa Duschek am 26. April 1791 in einem offentli-
chen Konzert ein Rondo Mozarts mit obligatem Bassetthorn sang, das nie in
das ,,Verzeichnii3” aufgenommen wurde und bei dem es sich, wofiir alles
spricht, um die Arie ,,Non piu di fiori” handeln diirfte, die im »Tito« er-
scheint. Bemerkenswert ist auch, daf3 der Text zu diesem Rondo sich nichtin
Metastasios Libretto findet, sondern anscheinend aus der Feder von da Pon-
tes Freund Caterino Mazzola stammt, dem sdchsischen Hofpoeten, der
Metastasios »La clemenza di Tito« zu Mozarts Zufriedenheit umarbeitete.
(Mozart vermerkte in seinem ,,Verzeichnii3” zu der Oper: ,,... ridotta a vera
opera dal Sigre Mazzola[sic]”.) Der Komponist dirigierte selbst, als das Werk
am 6. September 1791 in Prag vor den kaiserlichen Majestiten aufgeflihrt
wurde. Mozart hatte nicht mehr ganz ein Vierteljahr zu leben.

Der Text zu »La clemenza di Tito« verdankte sein Entstehen einem Auftrag
des Kaisers. Metastasio hatte das Libretto zu Ehren von Maria Theresias
Vater, Kaiser Karl VI., verfa3t, und in der Milde des romischen Kaisers war
ein ganz bewuBter Hinweis auf die ahnliche Gesinnung des modernen Sou-
verins zu sehen. ,E colpa mia che tu somigli a lui?” fragt Metastasio in seiner
Llicenza” am Ende des Werks, die Mazzola gestrichen hat. Sonst jedoch hielt
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sich seine Fassung eng an die Handlung und diirfte immer noch schmeichel-
haft genug gewirkt haben, um die Kronung von Karls V1. Enkel zu feiern.
,Beendet, ewige Gotter”, singt Mazzolas Tito am Ende der Oper, ,,beendet
meine Tage, sobald dem Wohl der RoOmer nicht mehr mein Streben gilt.” An
Stelle Roms konnen wir uns Bohmen denken, das — wie die ganze Oper —
den Herrscher sanft gemahnt, da3 der hochste Rang auch die hochsten
Pflichten auferlege.

Die Feierlichkeit des Anlasses verlangte unbedingt eine Opera seria, wenn
das Kaiserpaar auch an einem der Abende vorher und moglicherweise sogar
mit Vergniigen einer Auffihrung von »Don Giovanni« beigewohnt hatte.
Graf Zinzendorf war natiirlich gleichfalls zu den Kronungsfeierlichkeiten
nach Prag gekommen und horte die Erstauffihrung der »Clemenza di Tito«.
Er fand das Werk ,,hochst langweilig”, ein Urteil, das die Hofkreise vermut-
lich teilten — im Unterschied zu den Pragern. Die Begeisterung des Kaisers
beschrinkte sich anscheinend auf die Primadonna, die das Rondo mit Bas-
setthorn sang, und die Kaiserin, die Neapolitanerin Maria Luisa, schlug den
Ton fiir die spatere MiBachtung Mozarts vonitalienischer Seite mitder ihr zu-
geschriebenen verdchtlichen Bemerkung an, der »Tito« sei ,,una porcheria
tedesca”.

Die Erstauffihrung war wahrscheinlich nicht hinreichend geprobt. Mozart
hatte die Komposition in grof3er Eile abgeschlossen, nachdem er wegen einer
Erkrankung die Arbeit hatte unterbrechen miissen; einige der Secco-Rezita-
tive werden (aufgrund nicht eben guter Belege) StiBmayr zugeschrieben, der
bei dieser Gelegenheit Mozart und Constanze nach Prag begleitete. Die
Kategorie der Opera seria kam zu jener Zeit rasch aus der Mode. Metastasios
Libretto wirkte, auch wenn Mazzola verschiedene Arien durch Duette und
Terzette ersetzte und so fiir mehr Fexibilitit sorgte, vielleicht als veraltete
Propaganda flir das ,, Ancien régime”, selbst auf ein ,,Ancien régime”-Herr-
scherpaar.

Hingegen wurden spitere Vorstellungen der Oper in Prag, das dem »Don
Giovanni« zugejubelt hatte und vorher tiber »Figaros Hochzeit« vor Begei-
sterung auB3er sich gewesen war, offenbar enthusiastisch aufgenommen. Als
der »Tito« zum letztenmal gegeben wurde — zufallig am selben Tag wie die
Erstauffihrung der »Zauberflote« —, empfing er ,,au3erordentlichen Bei-
fall”, wie Mozart von dem Klarinettisten Stadler erfuhr, der das Bassetthorn-
Obligato zu ,,Non piu difiori” blies. Stadlers Spiel wurde mit Bravorufen quit-
tiert, und der stolze Virtuose, ein recht alberner Mann von nicht ganz untade-
ligem Ruf, schrieb tiberschwenglich: ,,0 b6hmisches Wunder!” Und Boh-
men hatte recht mit seiner Einstellung zu dieser Oper, wenn es anerkannte,
daB3 der »Tito«in seinem Genre so bedeutend war wie alle Werke, die Mozart
vorher geschrieben hatte. Eben darin hatte fiir ihn die Herausforderung gele-
gen.
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Carl Dahlhaus |
Die Metastasianische Oper

Das landldufige Wissen iiber die Opera seria erschopft sich bis heute zumeist
in der (nicht einmal zutreffenden) Feststellung, daB sie durch Gluck refor-
miert wurde. Diese zuerst von E.T.A. Hoffmann, spater von Richard Wagner
und besonders von dessen Parteigingern genéhrte Sichtweise ,,von hinten”
erhob eine zeitgebundene Polemik zum historischen Faktum: da3 die Opera
seria inhuman, unnatiirlich und starr sei. Abgesehen davon, da3 der Begriff
der Natiirlichkeit in der Diskussion um die Oper, in der Menschen singend
miteinander verkehren, ohnedies einen zweifelhaften Platz innehat, abgese-
hen auch davon, daB3 der Begriff der Kiinstlichkeit in der Oper erst durch die
Reformbestrebungen der Jahrhundertmitte einen negativen Beigeschmack
erhielt — auch die Metastasianische Oper verdient es, als Spiegel des Den-
kens und der Gesellschaft ihrer eigenen Zeit ernst genommen und nicht von
vornherein als reformbediirftiger Auswuchs beurteilt zu werden.

Zunichst einmal ist ndmlich der Metastasianische Operntypus selbst das Er-
gebnis einer Reform. Denn in dem Jahrhundert seit ihrer Entstehung hatte
sichdie Opervon einem als dramatische Einheit konzipierten musikalischen
Schauspiel zu einem Konglomerat ernster und lustiger Szenen, tragischer
und komischer Personen, Haupt- und Nebenhandlungen gewandelt. Am
Ende des 17. Jahrhunderts glich sie mehr einer Revue als einem Drama: In
jeder Szene muBte etwas Spannendes geschehen; Baren, Trojanische Pferde
oder Meeresungeheuer spielten dabei tragende Rollen, Ménner stifteten als
Frauen verkleidet (oder umgekehrt) Verwirrung. Die Fabel wurde von Bege-
benheiten, die nach immer gleichem Schema abzulaufen hatten, in solchem
MaBe iiberlagert, da3 es kaum mehr eine Rolle spielte, ob der Held Caesar
hieB oder Ibrahim. Um die Jahrhundertwende hatte sich angesichts dieses
dramaturgischen Tohuwabohus erstmals Kritik geregt. Verschiedene Libret-
tisten, unter ihnen Apostolo Zeno, bemiihten sich um eine , Reinigung” der
Libretti von allzu groBer Drastik, um eine Vereinheitlichung der Handlung
nach dem Vorbild der klassizistisch-franzosischen Tragddien. Diese Ent-
wicklung — eine der ersten bewuBt lancierten Opernreformen — kulminierte
in dem Werk Pietro Metastasios. Seine Libretti bestimmten die Geschichte
der ernsten Oper flir mindestens ein halbes Jahrhundert so sehr, daB fiir den
Typus des Dramma per musica — fiir das spéter die Bezeichnung Opera seria
gebriuchlich wurde — der Name des Dichters und nicht der eines musikali-
schen Stils Pate stehen muB...

1730 wurde Metastasio als Hofdichter und Nachfolger Apostolo Zenos nach
Wien berufen und blieb in dieser Stellung bis zu seinem Tod im Jahr 1782. Er
schrieb siebenundzwanzig Opernlibretti sowie zahlreiche Kantaten, Serena-
den und andere hofische Festspiele.

In der Wahl der Sujets und im formalen Aufbau der Libretti trieb Metastasio
die Neuerungen, die sich in fritheren Texten aus dem Kreise der Arcadia be-
reitsangebahnt hatten, zur letzten Konsequenz. Seine Stoffe sind ausschlief3-
lich historisch-mythologischer Natur— selbst dann, wenn die pastorale Sphé-
re im Vordergrund steht. Handlung und Musik sind streng getrennt; die eine
entwickelt sich im Rezitativ, die andere kommtin den Arien zuihrem Recht.
Metastasios Opern sind dreiaktig; die Zahl der Szenen innerhalb der einzel-
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nen Akte schwankt zumeist zwischen zehn und flinfzehn. Arien stehen fast
ausschlieBlich am Ende einer Szene, selten zu Beginn, nie in der Mitte; sie
dienen dazu, den Affekt der vorausgegangenen Szene (Wut, Verzweiflung,
Liebe, Eifersucht) musikalisch darzulegen und dem Sénger einen glanzen-
den Abgang zu verschaffen. Dererste oder zweite Akt endet haufig mit einem
Duett oder Terzett, der dritte zumeist mit einem Chor. Die Anzahl der Perso-
nen ist auf sechs beschriankt; von dieser Regel weichen nur wenige Libretti
ab. Die wichtigsten Handlungstriager sind der Herrscher (zumeist ein Tenor)
sowie das Primarier-und das Sekondarier-Paar (meistens alles hohe Stim-
men). Zwischen ihnen spielt sich die Intrige des Dramas ab. Alle weiteren
Personen sind ,,confidenti”, Vertraute, die als Stichwortgeber fungieren, bis-
weilen aber auch nétig sind, um den geschiirzten Handlungsknoten an
einem Punkt, wo die Situation ausweglos scheint, zu 16sen...

Metastasios Stirke bestand darin, daB3 er diesen Sonderstatus der Operndich-
tung gegeniiber anderen dramtischen Gattungen ohne poetologische Vorbe-
halte anerkannte; er wullte, wie eine fiir Vertonung geeignete Sprache
beschaffen sein muBte, ohne dabei ihre literarischen Qualitidten zu schma-
lern, denn er hatte nicht nur Kontakt zu Musikern, sondern sang und kompo-
nierte auch selbst...

Metastasios Libretti zeichnen sich auch dadurch aus, daf3 sie die grotesken
Szenen ginzlich eliminieren. Reine Tragddien, als die er sie selbst gern sah,
sind sie dennoch nicht, und dies nicht nur, weil sie, mit Ausnahme dreier
Texte alle gliicklich enden...

Metastasios Libretti sind weder Tragodien noch Komodien noch eine simple
Verkettung von Elementen beider Gattungen; sie entziehensich deraristote-
lischen Klassifizierung. Sie stellen einen Organismus eigener Art dar, dessen
Funktionieren unabhingig von der Gattungspoetik des Sprechdramas ist...

Metastasios Libretti bildeten den Grundbestand der ernsten Oper flir ganz
Europa. Sie dienten auBBerdem fast allen zeitgendssischen Textdichtern als
Vorbild. Einige wurden mehr als sechzigmal vertont, bisweilen iiber einen
Zeitraum von mehr als hundert Jahren hinweg, zum Beispiel »La clemenza
di Tito« erstmals 1734 von Antonio Caldara und zuletzt 1839 von Giuseppe
Arena. Es gibt jedoch keine zwei Versionen desselben Textes, die einander
absolut gleich wiaren. Metastasios Libretti waren freigegeben flirjede Art von
Bearbeitung, deren harmloseste noch das Zusammenstreichen der Rezitati-
ve und der Austausch von Arien war. Dieses Auswechseln der Texte hatte
Metastasio durch die Formelhaftigkeit seiner Bilder und die bewuB3te Typi-
sierung seiner Charaktere selbst begiinstigt. In besonderem Mal3e eigneten
sich fur einen solchen Austausch Gleichnisarien, in denen der Seelenzu-
stand mit einem Naturbild (Meer, Sturm, Blume, Vogel) verglichen wurde,
oder Sentenzarien, die eine Moral oder eine allgemeingiiltige Erkenntnis
verkiindeten. Schwerer wogen jene Eingriffe, die durch die zunehmende
Verlagerung des musikalischen Gewichts von den Solo- zu den Ensemble-
Nummern nétig wurden. Caterino Mazzolas Bearbeitung von»La clemenza
di Tito« fiir Mozart zeigt, auf welche Weise man dieser Schwierigkeiten Herr
werden konnte. So legte Mazzola zum Beispiel zwei Szenen mitjeweils einer
Abgangsarie zu einer Szene zusammen und schrieb die beiden Arien zu
einem Duett um; oder er iibertrug einen langen, bei Metastasio rezitativi-
schen Handlungsteil in ein geschlossenes Quintett. Bearbeitungen dieser
Art gingen so weit, da3 von dem urspriinglichen Drama lediglich der Hand-
lungsfaden und ein paar Arien iibrigblieben; mit dem Metastasianischen
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Original hatten sie oft nur noch den Titel gemein...

Aufdas Secco-Rezitativ verwandten die Komponisten zumeist die geringste
Sorgfalt; in ihm wurde der Dialog abgehandelt, die Handlung vorangetrie-
ben. Das Accompagnato-Rezitativ sollte Stellen erhohter Erregung, gestei-
gerten Ausdrucks vorbehalten bleiben... Das Bemiihen spaterer Komponi-
sten— besonders Niccoldo Jommellis und Carl Heinrich Grauns—, die Rezita-
tive durch hiufige Accompagnati zu beleben, kam in Metastasios Augen
eher einer Nivellierung, einer Zurlicknahme jener Hohepunkte gleich.

Das wichtigste musikalische Ausdrucksmittel blieb die Arie; in ihr sollte
nicht nur der Affekt einer ganzen Szene zusammengefa3t werden — hier
konnte der Singer all seine Kunst zur Schau stellen. Die Metastasianische
Oper ist eine Sianger-Oper, und es ist kein Zufall, da3 Metastasio zu Beginn
seiner Laufbahn mit einer Singerin eng verbunden war und spédter den
beriihmtesten Kastraten seiner Zeit, Carlo Broschi Farinelli, seinen ,liebsten
Zwilling” (carissimo gemello) nannte; mehr als hundertflinfzig Briefe Meta-
stasios an Farinelli sind erhalten. Die Komponisten wuBten, fiir wen sie ihre
Rollen schrieben, welche singerischen Qualitdten sie in der Vordergrund zu
stellen hatten, welche Schwiéchen sie vertuschen muBiten. Und so ist eine
Arie in der Metastasianischen Oper immer auch ein stimmliches Portrét des
Séangers der Erstauffiihrung. Ensembles (in der Regel Duette oder Terzette),
Instrumentalstiicke (wie Mérsche oder Festmusiken) und Chore (zumeist
am Schluf3 der Oper) rundeten das musikalische Schauspiel ab. Die dreisitzi-
ge Ouvertiire (Schnell — Langsam — Schnell) hatte in Motivik und Ausdruck
nichts mit der folgenden Oper zu tun.

Die weitaus haufigste Arienform, gleichsam das Markenzeichen der Meta-
stasianischen Oper, ist die Da-capo-Arie...

Neben der Da-capo-Anlage existieren indes noch andere Moglichkeiten,
einen Text formal zu organisieren...

In allen ihren Eigenarten — Inhalt, Sprache, Dramaturgie, Ausstattung und
Musik — ist die Metastasianische Oper ein Hohelied auf die Kiinstlichkeit.
Oper war ein gesellschaftliches, vielleicht auch ein Bildungsereignis, aber
keine moralische Anstalt — eine Kunstform, an der man sich delektieren
konnte, deren Aufgabe jedoch nicht darin gesehen wurde, das Publikum auf-
zuwiihlen und zu erschiittern. Die Distanz zwischen den Ereignissen auf der
Biihne und der Erfahrungswelt des Publikums verminderte nicht etwa das
Vergniigen, sondern erhohte es. Zu den Kiinstlichkeiten der Opera seria
gehort auch die Vorliebe flir Kastratenpartien; alle Liebhaberrollen wurden
fir hohe Stimmen geschrieben. Im Kirchenstaat, wo den Frauen das Auftre-
ten auf einer Biihne verboten war, besetzte man auch die weiblichen Rollen
mit Ménnern. Das Vergniigen an solcher Art der Kiinstlichkeit war aberauch
andernorts so grof3, da3 bisweilen die Primadonna eine Hosenrolle sang,
wihrend der Primo Uomo die weibliche Hauptrolle spielte. Noch Goethe
stellte 1788 in seinem »Fragment {iber Italien« fest:

»Man empfand hier das Vergniigen, nicht die Sache selbst, sondern ihre
Nachahmung zu sehen, nicht durch Natur, sondern durch Kunst unterhalten
zu werden, nicht eine Individualitit, sondern ein Resultat anzuschauen.”

Zwischen Metastasios erstem (»Didone abbandonata«) und letztem (»Rug-
giero, 1771) Dramma per musica liegt fast ein halbes Jahrhundert. In die-
sem Zeitraum machte die Oper mehrere einschneidende Wandlungen
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durch, die nicht allein spurlos an Metastasio voriibergingen, sondern denen
er sogar entgegensteuerte. Seine Libretti wurden zunehmend schemati-
scher, die Sprache zwar geschliffener, aber auch unverbindlicher. Die drama-
tische Unmittelbarkeit seiner frithen Libretti, die Experimentierfreude, wie
sie sich etwa in den tragischen, im Rezitativ abbrechenden Schliissen von
»Didone abbandonata« und »Catone in Utica« gedufBert hatte, wich einem
Festhalten an immer wieder denselben Konstellationen in immer wieder
neuem historischen Gewand. Einzig »Il re pastore« (1751) scherte noch ein-
mal aus dieser Reihe aus und kniipfte an die pastorale Tradition von»L’Olim-
piade« an — bezeichnend, da3 Metastasio allein in diesem Libretto auch for-
mal noch einmal von dem iiblich gewordenen Arien-und Ensembleschema
abwich: »ll re pastore« enthilt neben »Catone in Utica« das einzige Quartett
in seinen Libretti. In einer Zeit, die die Natiirlichkeit (was immer man darun-
ter verstand) zum Ideal erhob, mufBte sich das Kiinstliche mit einem Panzer
umgeben.

Sextus (Diane Elias) und Annius (Anne Salvan)
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Die Vertonungen des metastasianischen » Tito«

Antonio CALDARA (ca. 1670—1736)
Francesco PELI (gest. 1740)
Leonardo LEO (1694—1774)

Johann Adolf HASSE (1699—1783)

Vincenzo CIOCCHETTI (zwischen 1724 und

1736 in Genua nachgewiesen)

Giovanni Maria MARCHI (gest. 1740)
Francesco Maria Verachini (1690—1768)
Giuseppe ARENA (11713—1784)
Antonio PALELLA (1692—1761)

Georg Christoph WAGENSEIL (1715—1777)

Francesco CORSELLI (Daten unbekannt)

Joseph Anton KAMMERLOHER (Commerlocher)

Carlo Pietro GRUA

Antonio Gaetano PAMPANI (gest. 1769)
Davide PEREZ (1711—1778)

Francesco ARAIA (geb. um 1700)
Christoph Willibald GLUCK (1714—1787)
Andrea ADOLFATI (1711—-1760)

Niccolo JOMMELLI (1714—1774)

Michelangelo VALENTINI (geb.um 1720)
Vincenzo Legrenzio CIAMPI (1719—1762)

Antonio Maria MAZZONI (1717—1785)
C. A. CHRISTIANI
Giuseppe SCARLATTI (1718—1777)

Ignaz Jakob HOLZBAUER (1711—1783)
Gioacchino COCCHI (ca. 1715—1804)
Baldassare GALUPPI (1706—1785)

J. PLATINA

Andrea BERNASCONI (1706—1784)
Pasquale ANFOSSI (1727—1797)

Johann Gottliecb NAUMANN (1741—1801)
Tommaso TRAETTA (1727—1779)
Giuseppe SARTI (1729—1802)

Josef MYSLIVECEK (1737—1781)

1734 Wien
1735 Miinchen
1735 Venedig
1735 Pesaro
1738 Dresden
1738 Verona
1743 Ferrara
1743 Berlin
1743 Braunschweig
1745 Hamburg
1773 Verona
1759 Neapel
(2 Fassungen)

1736 Genua
1737 Mailand
1737 London
1738 Rom

1739 Neapel
1746 Wien

1747 Madrid
1747 Miinchen
1748 Mannheim
1748 Venedig
1749 Neapel
1751 Petersburg
1752 Neapel
1753 Genua
1753 Stuttgart
1771 Lissabon
1786 Stuttgart
1753 Bologna
(evtl. erst 1764)
1754 Venedig
1759 Reggio Emilia
1755 Lissabon
1757 Camerino
1757 Venedig
(evtl. erst 1760)
1757 Mannheim
1760 London
1760 Turin

1767 Mailand
1768 Miinchen
1769 Rom

1769 Dresden
1769 Lodi

1771 Padua
1771 Venedig
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Pietro GUGLIELMI (1728—1804) 1785 Turin

Johann Davon von APELI (1754—1832) 1785 Kassel
Wolfgang Amadeus MOZART (1756—1791) 1791 Prag
Bernardo OTTANI (1736—1827) 1797 Livorno
Antonio DEL FANTE
1803 Florenz
Marco Antonio PORTOGALLO (1762—1830)

(Bearbeitung von Mozarts Oper) 1809 Neapel
Heinrich MARSCHNER (1795—1861) 1816

(nicht aufgefiihrt)

Weitere Vertonungen, nicht datierbar:

L. G. BELTRANI
Giuseppe Antonio CAPUCCI (Capuzzi)
F. S. SUSSMANN

»Titus«-Opern (unsicher ob nach Metastasio):

Pietro RAIMONDI (1786—1853)
Giacomo INSANGUINE (1728—1795)
Franziscus HORZIZKI (ca. 1756—1805)
Johann Peter SALOMON (1745—1815)

Anonym

Lissabon 1738
Pasticci

Lucca 1753
Venedig 1754
Rovigo 1755
Florenz 1798
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Mozarts » Titus«

Vergeblich suchen wir in der gesamten Rezeptionsgeschichte der Musik
nach einem einzigen treffenden Urteil auch nur einesjener Flirsten, dem ein
Kunstwerk dediziert wurde, oder der, als Médzen oder auch nur Empfanger
oder NutznieBer, seiner Auffiihrung beiwohnte...

»La Clemenza di Tito« (KV 621) war gewissermal3en schon zu ihrer Entste-
hungszeit ein Relikt. Dal3 diese Oper am Ende des achtzehnten und am An-
fang des neunzehnten Jahrhunderts populdr wurde, verdankt sie dem Ge-
schmack der klassizistischen Epoche an ethisch-heroischer Allegorie...

Er konnte es sich nicht leisten. Der Auftrag bedeutete zwar die Unterbre-
chungan zwei groBen Arbeiten, der»Zauberflote« und dem»Requiem«—es
hitte ihm relativ gleichgiiltig sein konnen, daf3 der bohmische Adel zur Kro-
nung des Kaisers Leopold II. zum bohmischen Konig in Prag, im September
1791, eine Opera seria brauchte —, aber er brauchte die Ehre und vor allem
das Geld...

Natiirlich konnen wir bei der Oper die Musik nicht vom Thema trennen, das
sie auszudriicken hat — so gern wir es auch oft titen! —, nur eben ist hier das
Auszudriickende so vollig abstrus, die individuellen Handlungsmotive ent-
behren so sehr jeglicher Schliissigkeit, da3 man, verglichen mit dem » Tito,
sogar die »Zauberflote« noch ein psychologisches Drama nennen mdchte...

Uns erscheinen die Figuren der »Clemenza« tatsdchlich daraufangelegt, die
Opera seriaad absurdum zu fiihren, Nachziigler einer Gattung. Hier sind die
Grenzen zwischen dem Erhabenen und dem Lacherlichen beinah ver-
wischt...

Wir wollen den Stellenwert des » Tito« nicht schmilern, doch verfallen wir
alle unfehlbar in ein apologetisches Vokabular, wenn wir feststellen, daB die-
se oder jene Nummer der Oper die Qualitidt von »Cosi« erreiche oder schon
die »Zauberflote« vorwegnehme, d.h. wir kalkulieren bereits ein Argument
des potentiellen Widersprechenden ein. Wenn wir aber den allerhdchsten
Mafstab der dramatischen Musik Mozarts anlegen, also den der drei da-Pon-
te-Opern, so trifft diese hochste Wertung, genau genommen, nur auf wenige
Nummern zu: Die tiefe Befriedigung eines durch Musik vermittelten drama-

tischen Geschehens wird uns selten zuteil. Wolfgang Hildesheimer

%*

So wurde denn » Titus« das, was man heute eine ,,Konzertoper” nennt: Jegli-
che Auffithrung wird daran scheitern, daf3 ihre Musik unseren Ohren zwar
schon, doch dramatisch nicht ,,wahrhaftig” klingt...

Dem Schopfer der ,,Bewegungsoper”, einem Mozart, muBte klar sein, daf3
politische Erregungen — eine Verschworung, ein Attentat, StaatsmaB3nah-
men und Gegendruck — einen realistischen Stil und musikdramatischen
Ausdruck verlangten... Selbst dann wire ihm gar nicht die Zeit fiir ein Mei-
sterwerk geblieben. Er warfin Wien an Musik auf den Text, was die schwin-
denden Krifte hergaben — dann fuhr er mit Konstanze und seinem Schiiler
SiiBmayr nach Prag, um, in seiner gewohnten Art mit den Singernarbeitend,
die Oper im Hause fertigzustellen. Bis zur Vollendung verblieben ihm noch
achtzehn Tage!...
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Doch der Kaiser selbst, der den Feinden vergibt! In Titus lebt ein hohes
Ethos. Unseligerweise hataber Mozart— der den Text nicht mitredigiert hat-
te — nichts getan, um die Rolle dramatisch zu machen. ,Warum habe ich
iiberhaupt Feinde? Ich will doch eigentlich nur das Gute!” Das Griibeln und
die Seelenqual, das Aufzucken eines Rachewunsches und gleich daraufseine
Niederkdmpfung: das hitte auch,,Géange” verlangt, nicht blof3 stehende oder
sitzende Arien. Ein ,,Gang” entsteht aber nicht dadurch, daf3 ein Schauspie-
ler sich willkiirlich auf und ab bewegt. Bewegung muf} von innen her vorge-
zeichnet sein. Aber Titus blieb eine ,,Sitzrolle” — und so langweilt uns sein
»Seelenkampf”, weil wir ihm musikalisch nicht glauben!

Heinrich Eduard Jacob

Dieses groB3e, von intensivster Dramatik erfiillte Finale des ersten Aktes der
Oper (Mazzolas und Mozarts alleiniges Werk) isoliert Sesto von den {ibrigen
Gestalten. In einer Hinsicht ist er ein Don Giovanni mit Gewissen; in einer
anderen vertritt er jede schuldige Seele, die — ,,culpa rubet vultus meus” —
den Richtspruch des»Diesirae« erwartet. Sestos Tatist praktisch Vatermord.
DaB sie ihm miBlang, spricht ihn nicht frei, wie er sich ganz bewuBt ist, und
selbst als ihm nach den Qualen, die er im zweiten Akt leidet, Tito verzeiht,
singt er aufrichtig »Ma non m’assolvo il core”.

»Tito« ist nicht nur ein Werk voll Pracht, sondern auch erfiillt von Strenge.
Seine erhabene politische Sphire, eine Welt, dominiert von Mannern, hat
zwar Raum fiir die Freundschaft, doch nicht viel flir die Liebe. Tatsdchlich
geht es in der Handlung um einen furchtbaren Verrat an einem Freund, und
sie wird illustriert von typisierten Biihnengestalten, nicht von ,,Charakteren”
im Sinne Susannes, Figaros oder Don Giovannis...

Und Bohmen hatte recht mit seiner Einstellung zu dieser Oper, wenn es
anerkannte, da} der » Tito« in seinem Genre so bedeutend war wie alle Wer-
ke, die Mozart vorher geschrieben hatte. Eben darin hatte fiirihn die Heraus-
forderung gelegen.

»Tito« war ein wohlabgewogener Essay liber Strenge und Strafe im Formen-
gewand der Klassizitit, eine Oper, in der allen versagt bleibt, was sie wiin-
schen (auch dem Kaiser; er hofft zuerst, sich mit Servilia zu verméahlen, die
jedoch erklért, da3 sie schon Annio liebe, und dann sich mit Vitellia zu ver-
binden, doch diese erweist sich als das Ungeheuer, das seine Ermordung ge-
plant hat). Diesen Aspekt der menschlichen Existenz empfand Mozart in
gewissen Gemiitsstimmungen zutiefst; und das unvollendete Monument
des »Requiems« bezeugt in barocker Gestalt vielleicht noch einmal dieselbe
Uberzeugung...

Michael Levey

Metastasios erfolgreichster Operntext entstand wenige Jahre vor Montes-
quieus einfluBreichstem Buch. Dennoch ist jener schon die Verherrlichung
des Staatsgebrechens, vor dem dieses kaum warnen zu miissen meint. »La
clemenza di Tito« hat keinen anderen Gehalt als ,,I'impuissance méme de
punir”, Impotenz im Strafen...
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Ob »ldomeneo«, »La clemenza di Tito« einen Kanon erfiillen, verfehlen,
sprengen, wird durch ihre plotzliche Prasenz in Phono und Video kaum
weniger verstellt als durch ihre lange Absenz vom Repertoire...

Anders steht es um das Paradox von »La clemenza di Tito«. In Metastasios
Libretto einer reinen Rezitativ-und Arienoper von 1734 hat Mozart (als er es
nach fast sechzig Jahren und vierzig anderen Komponisten vertonte) acht
Ensembles montieren lassen; in nicht weniger als dreien singt Titus mit. Der
Kaiser ergreift einen Part unter Parten, um sich zu rechtfertigen, ja zu ent-
schuldigen als Mensch unter Menschen. In seinem Auftrittsrezitativ entsagt
er mit den ,,divini onori” auch fiirstlicher Gottiahnlichkeit. Destruiert ist so
der Raum der Seria: die Pathosspanne zwischen Drohendem und Flehen-
dem, zwischen Souverdn und Untertan. Wie konnten Angst, Hoffnung nach
Gnade rufen und ringen, da Titus, ein tenoral steifer, bleicher GipsabguB3
Sarastros, immer schon kundtut, nicht,,ein Unmensch, ein Tyrann”, sondern
einMensch zu sein”? Diirre Konfliktarmut befillt das Detail, flaue Ziellosig-
keit das Ganze, wird doch der Kaiser ab den ersten Takten als der Giitigste
und Gnadigste gepriesen — vom Rebellen, der ihn ermorden soll...

Ivan Nagel

3

Vitellia (Johanna-Lotte Fecht)
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Carl Dahlhaus
Mozart und die italienische Oper seiner Zeit

Wer immer es auf sich nimmt, die Geschichte der italienischen Oper in der
Zeit Mozarts darzustellen, lauft entweder Gefahr, das Normale am AuBerge-
wohnlichen zu messen oder das AuBBergewohnliche — um der Gerechtigkeit
(dem Normalen gegeniiber) willen — hintanzusetzen. Das Dilemma liegt in
der Sache selbst. Angesichts einer uniibersehbaren Zahlitalienischer Opern,
die Jahrfiir Jahriiberall in Europa entstanden, angesichts so produktiver und
bedeutender Komponisten wie Paisiello (mit rund hundert Opern) oder
Cimarosa (mit mehr als sechzig Opern) erweist sich Mozarts (Euvre als ver-
schwindend klein. Diese wenigen Werke aber iibertreffen in ihrer musikali-
schen Qualitit (spatestens seit 1780) die Kompositionen seiner Zeitgenossen
in einem Mal3, daf3 alle anderen Produktionen dieser Jahre alsnebensachlich
erscheinen konnten. Dennoch blieben Mozarts italienische Opern im Ver-
gleich zu den meisten zeitgendssischen Werken erstaunlich erfolglos — ein
Phanomen, das immer wieder einer Erkliarung bedarf.

Hermann Abert unternahm in seiner Mozart-Biographie (1919) als erster
den Versuch, die Wurzeln von Mozarts Reichtum an musikdramatischen
Ideen in den Opern seiner Vorgianger und Zeitgenossen aufzuspiiren. Seit-
dem sind die Schwierigkeiten, ein Bild zu entwerfen, das sowohl der Bedeu-
tung Mozarts gerecht wird als auch die historische Situation deritalienischen
Oper seiner Zeit addquat und ausgewogen wiedergibt, nicht geringer gewor-
den. Denn wihrend der Jahre, in denen Mozarts bedeutendste italienische
Opern entstanden — die Reihe beginnt mit »Idomeneo« (1780) und endet
mit »La clemenza di Tito« (1791) —, befand sich die italienische Oper allent-
halben im Umbruch. Gattungskapitel, wie sie Abert {iber die Opera seria
oder die Opera buffa geschrieben hatte, wiren fiir die achtziger Jahre nicht
nur am Beispiel Mozarts gescheitert. Denn gerade in dieser Zeit begannen
Opera seria und Opera buffa sich einander zu nihern, sich zu durchdringen
und voneinander zu lernen — in einer Weise, die die gattungsspezifischen
Unterschiede gleichsam von innen her und kontinuierlich nivellierte. Seit
»ldomeneo«blickte auch Mozart in seinen italienischen Opern iiber die Gat-
tungsgrenzen hinaus, suchte auch er nach Méglichkeiten, die unterschiedli-
chen dramaturgischen Konventionen musikalisch zu verschmelzen. Dabei
nehmen seine Werke in der Geschichte der italienischen Oper der achtziger
Jahre — nicht nur aufgrund ihrer iiberragenden musikalischen Qualitdten —
eine Sonderstellung ein: Jedes fiir sich reprasentiert eine Gattung in ihrer
reinsten Form; jedes flir sich aber stellt seine Gattung gleichzeitig auf eigen-
tiimliche Weise zur Diskussion.

Mozarts erste italienische Oper, »La finta semplice« (1768 fiir Wien kompo-
niert, doch erst 1769 in Salzburg aufgefiihrt), fillt in die Zeit der Wiener
Reformbestrebungen Durazzos, Calzabigis und Glucks, die Ende 1767 mit
»Alceste« ihren Hohepunkt erreicht hatten...

Mozarts erste Versuche im Bereich des Seria-Genre treffen in eigentiimli-
cher Weise mit dem letzten Werk jener Kiinstler zusammen, die der Opera
seria jahrzehntelang ihren Stempel aufgedriickt hatten: Nachdem der nun-
mehr Vierzehnjdhrige Ende 1770 seine erste Opera seria, »Mitridate ré di
Ponto«, dem Maildnder Publikum mit groBem Erfolg prasentiert hatte —
ein Werk, das die vorgezeichneten Bahnen der Seria-Komposition nicht ver-
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laBt— erhielt er den Auftrag, aus Anla3 der Verméhlung Erzherzogs Ferdi-
nands in Mailand eine Serenata zu schreiben; das Hauptwerk, die Festoper,
wurde Metastasio und Hasse anvertraut...

Die siebziger Jahre brachten Verdnderungen hauptsiachlich im Bereich der
komischen Oper...

Obwohl Mozart sich iiber alle einfluBreichen Bekannten bemiihte, einen
Opernauftrag zu erhalten, obwohl er, besonders nachdem er Aloysia Weber
kennengelernt hatte, danach lechzte, eine Oper zu schreiben und mit Aloysia
nach Italien zu gehen, gelang es ihm nicht, eine ,,Scrittura”, einen Opernauf-
trag, zu bekommen. Zwar gewahrte ihm Herzog Karl Theodorim November
1777 eine Audienz, bei der er sich wohlwollend an »La finta giardiniera« zu
erinnern geruhte, doch selbst Mozarts eilfertiger Hinweis, er tite nichts lie-
ber, als ,hier eine Opera zu schreiben”, fruchtete nichts. SchlieBlich war
Mozart zu diesem Zeitpunkt ein Anfinger, der zwar einige beachtliche
Opernerfolge vorzuweisen, aber in dem gnadenlosen Konkurrenzkampf an
denitalienischen Biihnen — auBerhalb des Osterreichischen Mailand — noch
nicht die Feuertaufe bestanden hatte. Und sein Vater, den erum Vermittlung
eines Opernauftrags in Italien anflehte, wollte davon, mit gutem Grund,
nichts wissen:

,InItalien,— woin Neapel alleine gewil} 300 Maestrisind, und wo durch ganz
Italien schon ofters auf zwei Jahre die Maestri fiir gutzahlende Theater die
Scrittura in Handen haben? oder in Paris, wo etwa 2 oder 3 fiirs Theater
schreiben, und die anderen Komponisten man an den Fingern herzihlen
kann?” (Brief vom 23. Februar 1778)

Leopold Mozarts Bedenken waren keineswegs aus der Luft gegriffen. Alle
erfolgreichen nichtitalienischen Opernkomponisten hatten ihre internatio-
nale Karriere mit einem Durchbruch an einer der gro3en italienischen Biih-
nen begonnen — Héndel ebenso wie Hasse, Johann Christian Bach oder
Myslivecek. Erst ein Erfolg in Italien vermochte die Tiiren zu den deutschen
Hoftheatern zu 6ffnen — zumal fiir einen kaum erwachsenen Osterreicher
aus der Provinz.

LJetzt ist es noch zu friih, er soll gehen, nach Italien reisen, sich beriithmt
machen. ich versage ihm nichts, aber jetzt ist es noch zu frith” (Brief vom 29.
September 1777) — Mozart mochte diese deutliche Empfehlung des bayeri-
schen Kurflirsten als einen ,,entsetzlichen Welschlands-Paroxismus” schmé-
hen. Aus dem Teufelskreis: keine Reise nach Italien ohne , Scrittura” — keine
WScrittura” in Deutschland ohne italienische Erfolge kam er nicht heraus.

Dal3 es Herzog Karl Theodor war, der Mozart aus diesem Dilemma befreite,
als erihm 1780 den Auftrag zu »Idomeneo« erteilte, erscheint aus mehreren
Griinden folgerichtig. Schon immer hatte der Herzog mehr Interesse an der
ernsten als an der komischen Oper gezeigt, und besonders an den vom Geist
der Erneuerung geprigten Werken. Die dafiir nétigen Mittel standen zur
Verfligung: ein hervorragendes Orchester, ein guter Chor und eine funktio-
nierende Biihnentechnik. Mozart seinerseits hatte Erfolge vor allem im
Bereich der Opera seria vorzuweisen. Der Aufenthalt in Paris hatte ihn zu-
dem mit der franzosischen Oper in Kontakt gebracht. So konnte Karl Theo-
dorerwarten, daf erdem Libretto— der Umgestaltung einer flinfaktigen Tra-
gédie lyrique zu einer dreiaktigen Opera seria — das notige reformerische
Kolorit verleihen wiirde. Der Ernst, mit dem Mozart an diese Komposition
heranging, gleichsam als wolle er alle in den letzten Jahren in ihm aufgestau-
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tenIdeen und Pldne nun aufeinen Schlagin die Tatumsetzen, magallerdings
iiber die Erwartungen des Herzogs hinausgegangen sein. Fiir Mozart bedeu-
tete »Idomeneo« die Erfiillung eines alten Traums und einen Markstein sei-
ner Laufbahn insofern, als er sich zum erstenmal, ohne die Bahnen der Kon-
vention zu verlassen, vom Geschmacksniveau des Publikums dennoch
unabhéingig machte...

In seinen letzten beiden italienischen Opern kehrte Mozart noch einmal zu
den reinen Gattungstypen zurlick, ohne sich jedoch von ihnen vereinnah-
men zu lassen. »Cosi fan tutte« (1790) ist sicherlich dasjenige Libretto Da
Pontes fiir Mozart, das sich mit seinem Spiel im Spiel, den echten und gestell-
ten Gefiihlen, den typischen Verkleidungs- und Verwechslungsszenen am
engsten an die durchschnittliche Buffa-Librettistik halt.

»La clemenza di Tito« schlieBlich reiht sich in dhnlichem Ma@ in die Gat-
tungstradition der Metastasianischen Opera seria ein, auch wenn das grof3e
Finale des ersten Akts mit Chor, Soli, Ensembles und Instrumentalteilen da-
gegen zu sprechen scheint. Nachdem sich die Opera seria au3erhalb Italiens
unter dem EinfluB der Erneuerungsbestrebungen zu wandeln begonnen
und Elemente der franzosischen Operin sich aufgenommen hatte, begannen
sich in den achtziger Jahren die Konventionen selbst in der Hochburg der
strengen Opera seria, in Neapel, zu lockern. Paisiellos »Pirro«, 1787 im Tea-
tro San Carlo aufgefiihrt, gilt als die erste neapolitanische Opera seria, die an
den Aktschliissen ausgedehnte Handlungsensembles enthélt. Nun begann
die Opera buffa ihrerseits auf die Opera seria einzuwirken, und es erscheint
nur allzu plausibel, daB3 es dezidierte Buffa-Komponisten wie Paisiello und
Cimarosa waren, die diesen Weg gingen. Vor allem Cimarosas spite Seria-
Opernaus denneunziger Jahren schlagen mitihrer ausgewogenen Mischung
aus martialischem Pathos und gefiihlvoller Zartheit, mit ihren der Buffa
abgelauschten freien musikalischen Formen — etwa der Aria con coro— eine
Briicke zu Cherubini und Rossini...

Auch Mozarts Opern blieben Ausnahmefille in derinternationalen Weltder
italienischen Oper. Daf3 »Idomeneo«und »La clemenza di Tito« nur wenige -
Auffiihrungen erlebten, entsprach dem Normalfall solcher fiir einen festli-
chen Anla3 in Auftrag gegebenen Werke. Dal3 sich aber weder »Le nozze di
Figaro« noch »Don Giovanni« oder »Cosi fan tutte« auch nur anndhernd so
erfolgreich durchsetzen konnten wie etwa Paisiellos »Il re Teodoro in Vene-
zia«, Martins »Una cosa rara« oder Sartis »Fra i due litiganti il terzo godex, ist
ein Zeichen daftr, wie fremd und ungewohnt das Publikum diese Opern
empfunden haben mufB. AuBBere Griinde — etwa dal3 es nicht tiberall Orche-
ster gab, die Mozarts Opern personell und technisch hitten bewiltigen kon-
nen — reichen als Erkldarung nicht aus. Vielleicht empfand man sie — neben
allen rein musikalischen Verstindnisschwierigkeiten, die sich aus dem diffe-
renzierten Orchestersatz, den harmonischen und kontrapunktischen Fines-
sen, den formalen Irregularititen ergaben — als zu direkt, zu wenig distan-
ziert, zu indiskret. Mozarts Musik legte das Innerste seiner Figuren frei, er
gab ihnen keine Gelegenheit, ihren Charakter hinter irgendwelchen Kon-
ventionen zu verbergen. Seine Musik war niemals nur anmutig, sondern
immer auch hintersinnig und analytisch.
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Helga Liihning
Zar Singerbesetzung

Ein offenkundiger Fehler begegnet bis heute in den Augen zur Sdngerbeset-
zung der ersten Auffiihrung. Wihrend die zeitgendssischen Quellen in die-
sem Punkt differieren, geht die Besetzung richtig bereits aus Mozarts Ver-
zeichnis hervor: , Atrici: — Sig:ra Marchetti fantozi. — Sig:1a@ Antonini. — Atto-
ri. Si:re Bedini. Sig:ra Carolina Perini /da Uomo/ Sig:re Baglioni. Sig:re Cam-
pi. —e Cori”. Als erste nennt Mozart die Prima donna Maria Marchetti-Fan-
tozzi, die Darstellerin der Vitellia. Die andere Frauenrolle (Servilia) sang
Signora Antonini. Unter den Ménnerpartien beginnt er mit den beiden
Sopranisten: vor der Signora Perini hat den Vortritt der Primouomo, der aus
Italien engagierte Kastrat Domenico Bedini, der natiirlich die Hauptrolle,
namlich die des Sesto sang. Die zweite Kastratenpartie iibernahm die Sdnge-
rin Carolina Perini. Wire sie tatsiachlich die Darstellerin des Sesto gewesen,
wie lange angenommen wurde, so hitte Mozart sie als Sangerin der Hauptrol-
le unter den Attori zweifellos an erster Stelle genannt. — Den Beschluf3
machen die beiden natiirlichen Midnnerstimmen: der Tenor Antonio Baglio-
ni (Titus), der auch als erster Don Ottavio bekannt ist, und der Sdnger des
Publio, der Bassist Gaetano Campi.

Diese Besetzung wird durch Mozarts Brief vom 7./8. Oktober 1791 an Con-
stanze bestitigt. Die allgemein verbreitete Annahme, Sesto sei von Anfang
an eine Hosenrolle gewesen, ist bisweilen als , Fortschritt im Sinne der
Humanitét, aber nicht des Dramas” verstanden worden, obwohl nicht nur
durch den Text, sondern auch durch Mozarts Musik Sesto als Primo uomo,
d.h. als Kastratenpartie gepragt ist. Andererseits war auch kaum denkbar,
daB Guardasoni, der Impresario der Prager Auffiihrung, eine Séngerin seines
Ensembles in der Hauptrolle glanzen lie3 und dem eigens zu den Kronungs-
feierlichkeiten aus Italien geholten Virtuosen Bedini die Rolle des Annio, des
Secondo uomo gab, die, verhiltnismaBig einfach und ginzlich ohne Kolora-
turen, diesem keine Mdoglichkeiten gegeben hitte, seine besonderen Fihig-
keiten zur Geltung zu bringen.

*

Kastraten (ital. castrati, von lat. castrare, verschneiden), auch Evirati. In Ita-
lien wurde schon seit der Spatantike die Verstimmelung von Knaben vorge-
nommen, um die Mutierung zu verhiiten und die Knabenstimme zu erhal-
ten. Die Stimme der erwachsenen Kastraten vereinigte mit dem Timbre und
der Tonlage der Knabenstimme (soprano oder contralto) die Brustresonanz
und Lungenkraft des Mannes; dies erlaubte die Ausfiihrung von virtuosen
Passagen und eine erstaunliche Ausdehnung der Messa di voce. In der katho-
lischen Kirchenmusik in Italien vertraten die Kastraten seitdem 17. Jahrhun-
dert zunehmend die Falsettisten bei der Ausfiihrung des Diskants, doch war
der eigentliche Ort ihrer Erfolge die Oper. Eine Glanzleistung des berithm-
ten Kastraten-Sangers Farinelli ( 1782) ist in dessen Ausarbeitung der von
seinem Bruder R. Broschi komponierten Arie »Son qual nave« erhalten, die
als Einlage der von J.A. Hasse 1730 in Venedig uraufgefiihrten Oper »Arta-
serve« diente. Das Publikum bevorzugte Kastraten-Stimmen so sehr, da3 in
der Opera seria Mannerstimmen nahezu verschwanden. Sogar die Frauen-
stimmen hatten es nicht leicht, sich zu behaupten, und tibernahmen deshalb
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Ofters Ménnerrollen (,,Hosenrollen”). Der Kastraten-Sdnger Senesino galt
um 1710 mit seinem Mezzosopran als einer der besten Singer Europas. Von
B. Ferriberichtet A. Bontempi 1695, daf3 sich um seine Dienste mehrere Fiir-
sten bemiihten, weil er eine Sopranstimme von unbeschreiblicher Reinheit
und Technik besal3. Der Kastraten-Sanger G. Cafarelli (f 1783) konnte sich
von seinem erworbenen Vermogen ein Herzogtum kaufen. Angesichts der
Erfolge einiger Kastraten wurde die Kastration zu Ende des 17. Jahrhunderts
zu einer verwerflichen Spekulation. Die katholische Kirche hat zwar 1587 die
Kastration verboten, doch war schon 1588 ein Kastrat papstlicher Sanger,
und in A. Moreschi (1 1922) hat die Sixtinische Kapelle noch zu Beginn des
20. Jahrhunderts einen Kastraten besessen.

Sextus (Diane Elias)
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Ernst Krause
Zur Musik des » Titus«

Der »Titus« ist und bleibt, formal betrachtet, in erster Linie die Kronungs-
oper, die Mozart mit aller Anpassungsfihigkeit an Handlung und Text der
Spétbearbeitung Mazzolas und an die Stilmerkmale der Seria schuf. Mag es
sich um eine Gelegenheitsarbeit handeln, um kompositorischen Broter-
werb: es gibt Partiturseiten, in denen sich allerlei musikalisches Formalwe-
sen breitmacht — soist die opera seria oder (wie esaufder Titelseite des Auto-
graphs heiflt) das Dramma serio Musica in wohlberechneter Mischung von
Bravour und Einfachheit, von Glitte und Beseelung, Geschmeidigkeit und
Pragnanz mancher Formen ganz Schépfung ihrer Zeit. In 18 Tagen schrieb
Mozart den weitaus groSten Teil des Werkes in Kutschen, Gastzimmern und
schlieBlich in der Villa Bertramka bei angegriffener Gesundheit nieder; nur
die Secco-Rezitative muBte er bei solcher Hast seinem Freund und Schiiler
Franz Xaver SiiBmayr (der auch das »Requiem« vollendete) liberlassen. Als
Ganzes betrachtet, scheint bemerkenswert, wie sich Mozart mit solch undra-
matischen Dingen, bei denen aufjede Intrige eine Arieund aufjede Arie eine
Intrige folgt, abfinden konnte, wenn ihn auch bei der Titelfigur gewisse Paral-
lelen mit dem Sarastro der»Zauberflote« (an der er gerade arbeitete) interes-
siert haben mogen. Sind es die Rezitative, in denen die Intrigen fleiBBig ge-
sponnen werden, so breiten sich in den Arien die Affekte aus — erstin dieser
Dialektik des Handelnden und des Kontemplativen dokumentiert sich der
aktuelle Entwicklungsstand der Gattung. Dasind Arien von groBer musikali-
scher Schonheit, die man als begliickend mozartisch empfindet. Die
beriihmteste, das Rondo und die Arie der Vitellia ,,Hinab mit dir vom Thro-
ne” steht in ihrer Brillantwirkung und Erhabenheit wie eine neapolitanische
Barockkulisse in der Seria-Landschaft. Die kleinen Formen herrschen mit
Ausnahme dieses Stiicks und der Sextus-Arie ,,O Gotter, welch wildes
Toben” mit dem bedeutenden recitativo accampagnato vor; auch bei den
ohne stirkeren dramatischen Zusammenhang gruppierten Ensembles,
Choren und Mérschen (die » Titus«-Szene ist niemals leer) hat es Mozart eili-
ger als sonst. Neben dem Terzett, in dem der schwankende Sextus, von
Publius verhaftet, sich von Vitellia verabschiedet, prigt sich jenes winzige
Duettino zwischen Sextus und Annius ein, das sich in reinstem Singspielton
in die starre Welt pomposer Festoper verirrt. Weniger an der Melodik als an
der Harmonie (fast alle Stiicke sind in Dur, Chromatik und Modulation tre-
ten zuriick) spiirt man die verdnderte kompositorische Aufgabe. Mozart
muBte sich bei zwei Hauptpartien nach den personellen Prager Méglichkei-
tenrichten: Sextus wurde einer Kastratenstimme, Annius einem Mezzo oder
Alt iibertragen. Im BewuBtsein der Gegenwart lebt vor allem die der »Zau-
berfléte«nahe Ouvertiire; nur beiihr gewinnt das Orchester individuelle Far-
be. .
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Alfred Einstein
»Clemenza di Tito« — ein Produkt der Eile?

Es ist iiblich, von der »Clemenza di Tito« mit einem gewissen Bedauern zu
sprechen und sie als ein Produkt der Eile und der Ermiidung rasch abzutun.
Der Eile: ja— es war so wenig Zeit zu verlieren, dafl StiBmayr die Komposi-
tion der Secco-Rezitative ibernehmen muBte, was sehr rasch bekannt wurde
— schon jener Prager Korrespondent weil3 davon, und Niemetschek hat es
bestitigt. Der Ermiidung: nein— in der»Zauberflote« und dem Requiem, an
denen Mozart zu gleicher Zeit arbeitete, ist ja wohl von Ermiidung auch
wenig zu spliren. Die Zeitgenossen und Mozart selber hatten eine ganze
andere Meinung von der »Clemenza di Tito«. Der Erfolg stieg mit dem Jahr-
hundert immer mehr; und unter allen Opern Mozarts war » Tito« die erste,
die nach London gelangte und sich nicht die Verstimmelungen gefallen las-
sen muf3te, denen die anderen bis auf die neueste Zeit dort ausgesetzt waren.
Und Mozart selbst? Er trug in sein musikalisches Tagebuch ein: ,,La Clemen-
za di Tito... ridotta a vera opera dal Signore Mazolla, Poeta di S: A: S: ’Eletto-
re die Sassonia” — ,,zur wirklichen Oper umgearbeitet von Signore Mazzola,
Kurfiirstlich sdchsischem Hofpoeten.” Das ist eine Ehre, die er da Ponte
weder bei den »Nozze« noch bei »Don Giovanni« und »Cosi fan tutte« hat
angedeihen lassen; nur bei der »Zauberflote« hat er auch Schikaneder nicht
vergessen.

Das Gefiihl der Dankbarkeit, das Mozart fiir Caterino Mazzola offenbar heg-
te, war nicht ungerechtfertigt. Es wiare ihm um 1791 unmoglich gewesen, ein
Libretto von Metastasio nochmals ,,mit Haut und Haaren” zu komponieren,
wie eresinseiner Jugend mit»La Betulialiberata«, »Il1 Sogno di Scipione«, »I1
Ré pastore« getan hatte. Und wie es mit der»Clemenza di Tito« vorihm unter
vielen anderen Caldara, Hasse, Gluck, Galuppi, Jommelli, Giuseppe Scarlat-
ti, Anfossi getan hatten. Metastasios »Clemenza di Tito« ist, dem Usus der
Opera seria von 1734 entsprechend, nichts anderes als eine Kette von
Abgangsarien, verbunden durch lange Rezitative; nicht einmal fiir das klein-
ste Duett ist vorgesorgt. Was Mazzola mit diesem Librettoangefangen hat, ist
nicht etwa ein Dokument der Ehrfurchtlosigkeit, sondern des Mutes und der
Geschicklichkeit. ,,Die urspriinglichen drei Akte sind in zwei zusammenge-
zogen, die unendlichen Secco-Rezitative gekiirzt, viele deralten Arien durch
neugedichtete, fiir den Komponisten giinstigere ersetzt, endlich simtliche
Ensemblestiicke, die drei Duette, die drei Terzette, das Finalquintett des
ersten, das Finalsextett des zweiten Aktes hinzugefiigt.” Man konnte hinzu-
fligen, dal Mazzola Mozart Gelegenheit gegeben hat zu dem grandiosen mu-
sikalisch-szenischen Abschlul} des ersten Aktes, mit dem Brand des Kapitols
und dem Fernchor des entsetzten Volks. Natiirlich hat Mazzola aus Metasta-
sios hofischem Libretto kein Meisterwerk machen konnen. Tito bleibt eine
Puppe der GroBmut, der auf erwihlte Briute verzichtet, sobald er erfahrt,
daB sie bereits vergeben sind, und der bereits unterschriebene Todesurteile
wieder zerrei8t. Vitellia, die heimlich Titus liebt und, weil sie sich ver-
schmiht glaubt, die Verschworung gegen ihn anzettelt, bleibt eine Puppe der
Rachsucht und der Gewissensbisse. Sesto, der sie liebt und von ihr als Werk-
zeug des Mordanschlags benutzt wird, bleibt eine Puppe der Verliebtheit
und Reue. Da sind noch Servilia, Sestos Schwester, verliebt in Annio, Titos
und Sestos Freund, zwei weitere Puppen. Und da ist, natiirlich, der unver-
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meidliche ,Confident”, Publio, Befehishaber der Pratorianer, Titos Vertrau-
ter. Ausdiesen Puppen sind keine Menschen zu machen durch blo3e Verein-
fachung der Maschinerie der Handlung, durch bloBe Kiirzung des Dialogs.
Mazzola hat sogar die Mechanik der Handlung, die bei Metastasio wie immer
durch ein feingefeiltes Radwerk bewegt ist, manchmal grob zerstort. Aber er
hat damit ein hundertmal wirksameres Libretto gewonnen.

Ein Libretto in der Form, natiirlichnichtim Sinn der Operabuffa. Zwei Akte,
wie eine Operabuffa; und der erste Aktschluf3 gestaltet genau nach dem Prin-
zip der Opera buffa, namlich die Handlung unentschiedenin der Schwebe zu
halten. Ensembles statt der Arien, rapider Fortschritt der Handlung, Aus-
druck entgegengesetzter Gefiihle in den Ensembles. Die Devise war flir Maz-
zola wie fur Mozart: Kiirze. (Vielleicht eine Vorschrift von seiten des Hofes).
So komponiert Mozart nur zwei lingere Arien, die des Sesto, die berithmte-
ste des Werkes, das Rondo und die Arie der Vitellia, die — hochst wirksam —
unmittelbar in den fatalen ,Marche de supplice”, die letzte Szene, hinein-
fiihrt. Das Gebot der Kiirze war so zwingend, da3 Mozart eine Aria des Tito
zwischen der siebten und achten Szene des zweiten Aktes offenbar ganz
unterdriickt hat. Das berithmte Duettino fiir Sesto und Annio, vierunzwan-
zig Takte, istein Liedchen— unerhortin einer Operaseria. Inden Arien keine
Ritornelle; nur selten Riickkehr zum ersten Teil; fast alle auf rasche Steige-
rung angelegt. Die Ensembles alle aufgebaut auf psychologische Kontraste:
so im Terzett, in dem Vitellia, von Titus zur Braut ersehen, ihrer Verwirrung
Ausdruck gibt, indes die beiden Zeugen, Annio und Publio, ihre Gefiihle
vOllig miBdeuten. Oder, noch schoner, in dem Terzett, in dem Sesto, von
Publio verhaftet, von Vitellia Abschied nimmt, indes der Scherge ihn zur Eile
antreibt, aber doch sein Mitgefiihl nicht unterdriicken kann. Auch alles De-
korative: die Marsche, die Chore sind kurz und von grofter Schlagkraft und
Farbigkeit. Die File und Dringlichkeit des Auftrags hat Mozart zu groter
Einfachheit gezwungen, auch im Orchester, auch im ,,Konzertanten” — nur
Stadler ist in den erwdhnten zwei Arien auf Klarinette und Bassetthorn reich
bedacht worden. Und die Ouvertiire ist zum Schwesterwerk der Ouvertiire
der »Zauberflote« geworden: sie ist festlich und eine Charakterouvertiire
zugleich.

Mozart hat getan, was er konnte. Nochmals: er war kein Revolutionir, er
wollte den Rahmen der Opera seria nicht sprengen, er hatihn nur bisan seine
Grenzen erweitert. Er hatte Glucks Vorbild vor Augen, aber er ist ihm nicht
gefolgt, da er nicht soviel an Musik opfern wollte, als Gluck, aus seinen Be-
schrankungen eine Tugend machend, geopfert hat. Aber warum Mozart ent-
schuldigen, daB3 er auf dem Gebiet der Opera seria keine so ,,ewigen” Werke
hinterlassen hat wie »Nozze« oder»Zauberflote«? Wer sonstim 18. Jahrhun-
dert hataufdiesem Gebiete solche Werke hinterlassen? Welche Oper Glucks
ist noch wirklich lebendig, so lebendig, dal3 wir sie ohne ,historischen Sinn”,
ohne besondere Einstellung genie3en konnten? Die Opera seria war, um
1790, bereits ein Artefakt, eine Versteinerung aus fritheren kulturellen
Schichten. Sie muBte sich verwandeln; sie wird erst ,,groe Oper” wie bei
dem Weber der »Euryanthe«, dem Auber der »Muette«, dem Rossini des
»Tell« und bei Meyerbeer und dem Wagner des »Rienzi«. Und nur ganz gro-
Ben Musikern und Menschen, wie zum Beispiel Wagner und Verdi, ist es
einigermal3en gegliickt, sie zu humanisieren.
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Der historische Titus
Tacitus Historien 69-70 n.Chr.

M2

Nachdem Titus in derartigen Uberlegungen zwischen Furcht und Hoffnung
geschwankt hatte, gewann die Hoffnung bei ihm die Oberhand. Mancher-
seits glaubte man, er sei aus heifler Sehnsucht nach der Konigin Berenike
umgekehrt; tatsiichlich war sein jugendliches Herz ihr gegeniiber durchaus
nicht gleichgiiltig, doch lieB er sich dadurch in der Erfiillung seiner Aufgaben
keineswegs hindern. In frohem Sinnengenul} brachte er seine Jugendjahre
dahin, legte sich dann aber wihrend seiner eigenen Regierungszeit starke Zu-
riickhaltung auf, mehr als unter der Regierungszeit seines Vaters. So segelte
er denn an der Kiiste Achaias, Asiens und den links gelegenen Meeresstrek-
ken vorbei und hielt auf die Inseln Rhodos und Cypern, dann, in gewagterer
Fahrt, auf Syrien zu. Da iiberkam ihn die Lust, den bei Einheimischenund
Fremden beriihmten Tempel der paphischen Venus zu besuchen und zu
besichtigen. Esist wohl kaum zu weitldufig, wennich iiber den Ursprung des
dortigen Kultes, die Tempelgebriuche, das Bild der Gottin (eine solche Dar-
stellung von ihr findet sich namlich sonst nirgends) kurz berichte.

IV 52

Bevor Titus abzog, soll er mit seinem Vater eine ausflihrliche Unterredung
gehabt und ihn gebeten haben, er moge sich nicht blindlings durch verleum-
derische Nachrichten aufbringen lassen, sondern sich seinem Sohn gegen-
iber unvoreingenommen und versOhnlich zeigen. Legionen oder Flotten
schiitzten das Reich weniger als eine Anzahl eigener Kinder. Freundschaften
konnten namlich im Lauf der Zeit durch Gliicksumstdnde, manchmal auch
unter dem EinfluB von Leidenschaften oder Irrtiimern erkalten, auf andere
iibergehen oder ganz und gar aufhoren. Eigenes Fleisch und Blut sei fiir je-
den Menschen ein unzertrennliches Band, besonders aber fiir Fiirsten; an
deren Gliick ndhmen zwar auch andere gern teil, wihrend von ihrem
Ungliick sich nur die Néchststehenden stérker beriihrt fiihlten. Selbst unter
Briidern bleibe die Eintracht nicht erhalten, wenn nicht der Vater ein ent-
sprechendes Beispiel gebe. Vespasian, der nicht so sehr Domitians wegen'
besinftigt, als vielmehr wegen des Titus Bruderliebe erfreut war, hief3 diesen
guten Mutes sein und durch Krieg und Waffentaten auf die Erh6hung des
romischen Staates hinarbeiten. Er, der Vater, werde sichum den Frieden und
um die eigene Familie kimmern. Danach vertraute er die mit Getreide
schwerbeladenen Schnellsegler dem noch stlirmischen Meere an; die Not, in
der die Hauptstadt schwebte, war nimlich so groB3, da3 nur noch fiir zehn
Tage Getreide in den Speichern war. In diesem Augenblick brachte die von
Vespasian gesandte Zufuhr Hilfe.

Historienfragmente

Titus soll nach Beiziehung eines Kriegsrates zuerst iiberlegt haben, ob er
zinen so kostbaren Tempel zerstoren solle. Einigen nimlich schien es, daf3
zin geweihtes, alle Menschenwerke iiberragendes Gebaude nicht zerstort
werden diirfe, da seine Erhaltung ein Zeugnis mafvoller romischer Art, sei-
ne Vernichtung einen dauernden Schandfleck der Roheit darstelle. Hinge-
zen meinten andere und Titus selbst, daf3 vor allem der Tempel zu zerstéren
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sei, damit die Religion der Juden und Christen um so vollstdndiger beseitigt
werde. Denn diese Religionen hitten trotzihrer Gegensitzlichkeit dieselben
Urheber; die Christen seien aus den Juden hervorgegangen. Wenn man die
Waurzel beseitige, werde der Stamm leicht umkommen.

3600000 Juden sind, wie Cornelius und Sueton berichten, in diesem Krieg
gefallen.

Flavius Josephus: De bello Judaico 75 n. Chr.

6.503

Titus sandte einen Reiter an seinen Vater ab, der ihm die frohe Botschaft von
dieser Waffentat iiberbringen sollte. Vespasian war natiirlich hoch erfreut
iber die Tapferkeit seines Sohnes und dessen Erfolg, denn es schien ihm, als
sei damit ein sehr groBer Teil des Krieges gliicklich fiir ihn entschieden. Er
erschien personlich und befahl, die Stadt einzuschlieBen und zu bewachen,
damit niemand heimlich aus ihr entkommen konne und lie jeden nieder-
machen, der es versuchte. Am nichsten Tag begab er sich zum See und gab
den Auftrag, FloBe zur Verfolgung der Entflohenen zu zimmern; bei dem
UberfluB an Baumaterial und der Menge von Handwerkern wurde man mit
dieser Arbeit schnell fertig.

10. 532

Nach dem Kampf setzte sich Vespasian in Tarichea auf den Richtstuhl und
sonderte aus den Einheimischen das zugelaufene Volk aus, das nach seiner
Meinung den Krieg angestiftet hatte. Danach beriet er sich mit seinen hoch-
sten Offizieren, ob es ritlich sei, auch diese Leute zu begnadigen. Die Ant-
wort der Truppenfuihrer lautete, daB deren Freilassung gefdhrlich sei, denn
als Menschen ohne Heimat gében sie keine Ruhe, wenn man sie jetzt freilas-
se; sie wiirden vielmehr imstande sein, auch die Gastgeber zum Krieg zu
zwingen, bei denen sie nach der Freilassung Unterschlupffinden. Vespasian
mubBte selbst einsehen, daf sie der Rettungihres Lebens nicht wert seien und
es gegen ihre Befreier ausniitzen wiirden, wenn sie noch einmal davonka-
men; er iiberlegte sich nur noch, aufwelche Art man sieam besten beseitigen
konne. Wiirde man sie an Ort und Stelle toten, so beflirchtete er, die Einhei-
mischen konnten wieder zu den Waffen greifen, da sie es nicht ertriigen, daf3
man solche Mengen von Menschen abschlachte, die bei ihnen um Aufnah-
me gebeten hatten. Auch konnte Vespasian es nicht iiber sich bringen, sie
mitseinem Ehrenwortabziehen zulassenund danach doch Hand ansie zu le-
gen. Aber seine Freunde setzten sich durch, indem sie die Meinung vertra-
ten, den Juden gegeniiber gibe es keine heilige Riicksicht, und im tlibrigen
miisse man das Niitzliche dem Gebot der Anstindigkeit vorziehen, wenn
man sich zwischen beiden zu entscheiden habe. Er gewéhrte den Gefange-
nen darum, allerdings in zweideutigen Worten, freien Abzug, wies sie aber
an, daflir nur die StraBBe nach Tiberias zu benutzen. Sie glaubten bereitwillig,
was ihrem Wunsch entsprach, und zogen arglos, ihre Habseligkeiten ganz of-
fen tragend, auf dem ihnen bezeichneten Wege ab. Die Romer hatten die
ganze Straf3e bis Tiberias gut besetzt, damit keiner von ihr abweichen konne,
und so driangte man sie fest umzingelt in die Stadt hinein.

Als Vespasian nachgekommen war, lie3 er sie alle in der Kampfbahn aufstel-
len und befahl, die Greise und die korperlich Untauglichen, 1200 an der
Zahl, niederzumachen. Von den Jiingeren las er die Kriftigsten, 6000 Mann,
aus und schickte sie dem Neroan den Isthmus; die iibrige Menge, 30 400, ver-
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kaufte er, abgesehen von den Leuten, die er dem Agrippa schenkte. Die Ge-
fangenen, die aus dessen Konigreich kamen, iberlie3 erihm zur freien Verfu-
gung, aber auch der Konig verkaufte sie. Der librige Haufe bestand aus Leu-
ten aus der Trachonitik, Gaulan, aus Hippos und der Gadaritis, zum gré3ten
Teil waren es Aufriihrer, entlaufenes Gesindel und solche, die auf Grund
ihrer in Friedenszeiten begangenen Schandtaten gezwungen waren, durch
den Krieg ihr Leben zu fristen. Sie wurden am 8. des Monats Gorpidus (26.
Sept. 67) gefangengenommen.

4.492.

Titus, der ganz nahe bei der Mauer stand, vernahm deutlich dies Getiimmel
und rief: ,Dies ist der rechte Augenblick, meine Soldaten! Was zaudern wir,
wenn uns Gott die Juden in die Hand gibt? Ergreift den angebotenen Sieg!
Hort ihr nicht das Geschrei? Die unseren Hinden Entronnenen sind unter-
einander uneins. Wir haben die Stadt, wenn wir uns beeilen. Aul3er der
Schnelligkeit sind aber auch Anstrengung und Entschlu3kraft erforderlich,
denn jeder groBe Erfolg will durch gefahrbringenden Einsatz errungen sein.
Es tut not, nicht nur der Einigung der streitenden Feinde zuvorzukommen,
die der Druck der Lage schnell vers6hnen kann, sondern auch der Hilfe unse-
rer eigenen Truppen, damit wir, die wir schon einen zahlenmafig starken
Feind besiegt haben, dazu noch allein die Stadt erobern.”

Publius (Andreas Camillo Agrelli) und Titus (Zachos Terzakis)
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Die Eroberung Jerusalems

Vespasians altester Sohn Titus hatte eine nicht unwesentliche Rolle bei der
Erhebung seines Vaters zum Kaiser gespielt. Er war am 30. Dezember 39,
nach Sueton 41, in Rom geboren worden und wuchs am Hof des Claudius
zusammen mit dessen Sohn Britannicus auf. Seine Statue, die Kraft und
mannliche Schonheit erkennen 1468t, ist weltbekannt, der sogenannte Titus-
kopfmit kurzgeschnittenem, lockigem Haar ist noch heute eine gern getrage-
ne Haarfrisur. Verheiratet war Titus in erster Ehe mit der Tochter eines Rit-
ters, in zweiter Ehe mit Marcia Furnilla, die aus vornehmer Familie stammte
und von der er eine Tochter Julia hatte.

Seine militdrische Laufbahn begann an der germanischen Grenze. Spiter
war er Legionslegat in Syrien, wo er unter Vespasian am jlidischen Krieg teil-
nahm. Nach der Thronbesteigung seines Vaters iibernahm er den Oberbe-
fehlin diesem Krieg. Sein Stabschefwar Tiberius Alexander, der eigentliche
Leiter der Operationen. Schon Vespasian hatte den Marsch auf Jerusalem
begonnen, als die Ereignisse seine Thronbesteigung zur Folge hatten. Der
Beginn der Belagerung Jerusalems fillt in die Mitte des Monats April 70.
Titus selbst wurde vor der Stadt durch einen Stein an der linken Schulter ge-
troffen und trug eine dauernde Schwichung der linken Hand davon.

Die Belagerten verteidigten sich mit groler Hartnéickigkeit Zuerst rdumten
sie die auBere Mauer und zogen sich nach einem Sturm der Romer auf die
zweite Mauer zuriick. Zwei Versuche der Romer, die Besatzung zur Uberga-
be zu veranlassen, schlugen fehl, obwohl die Romer den Kampf mit duBer-
ster Grausamkeit ﬁihrten. Zu Hunderten lieB Titus gefangene Juden vor der
Mauer kreuzigen.

Den Belagerten blieb nichts anderes tibrig, als die ganze Stadt mit einem
Steindamm und Willen zu umgeben. Am 13. Juli 70 wurde die Burg Anto-
nia, jedoch noch nicht der Tempel zerstort. Um ihn zu schonen, bot Titus den
Belagerten die Begnadigung an. Trotz der furchtbaren Hungersnot, dieinder
Stadt wiitete, ging der Kampfweiter. SchlieBlich wurde Feuer an die Tore der
Stadt gelegt.

In einem Kriegsrat trat Titus flir die Schonung des Tempels ein, von anderer
Seite wurde seine Zerstorung gefordert, da man inihm den Herd der Empo6-
rung erblickte. Als die Kimpfe fortgingen, schleuderte ein Soldat brennen-
des Material in den Tempel. Als Titus den Befehl zum Loschen gab, konnte
er sich kein Gehor verschaffen, und so brannte der ganze Tempel nieder,
nachdem auch das Allerheiligste vom Feuer ergriffen worden war. Kurz
davor kam Titus in diesen Raum, den auch schon Pompeius betreten hatte.
Der Tag des Tempelbrandes war der 6. oder der 8. August. Titus wurde von
den Soldaten als Imperator begrii3t, die Akklamation spiter von Vespasian
und dem Senat anerkannt.

Nach dem Tempel fiel auch die obere Stadt. 40 000 Juden, die zu Titus flo-
hen, wurden begnadigt, doch in der Stadt pliinderten und mordeten die
Romer. Am 3. September stand die ganze Stadt in Flammen. Titus lie3 die
Mauern schleifen bis auf drei Tiirme, die als Denkmal der Gliicksgottin des
Eroberers stehenblieben. Von ihnen ist der sogenannte Davidsturm noch
heute erhalten.
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Von den Gefangenen wurden die Jugendlichen unter 17 Jahren verkauft, die
dlteren in die Bergwerk Agyptens oder in die Provinzen geschickt. Nach den
Angaben des Josephus wurden 97 000 Juden gefangen, die Zahl der Umge-
kommenen gibt er mit 1,1 Millionen an. Tacitus nennt die Zahl von 600 000
Belagerten.

Von Jerusalem reiste Titus iiber Antiochia nach Zeugma-Apamea am Euph-
ratund traf hier Abgesandte des Partherkonigs, die ihm in dessen Auftrag an-
1aBlich seines Sieges einen goldenen Kranz iiberreichten. Auf dem Riickweg
sah Titus wahrscheinlich den bekannten Wundertéter Apollonios von Tya-
na, dessen Biographie uns in einer romanhaften Darstellung des Philostrat
aus spiterer Zeit erhalten ist. Uber Jerusalem begab sich Titus nach Alexan-
dria. Die obenerwdhnten jiidischen Anflihrer und 700 auserlesene Kriegs-
gefangene lie3 er nach Rom bringen und dort fiir seinen Triumph aufbewah-
ren. Etwa im Juni 71 feierten Vespasian und Titus gemeinsam diesen
Triumph. Der goldene Tisch aus dem Tempel, der siebenarmige Leuchter
und die purpurnen Vorhinge des Allerheiligsten wurden neben dem Gesetz
der Juden im Zuge unter der Beute mitgefiihrt. Der heute noch bewunderte
Titusbogen in Rom, den Domitian spater errichtete, verherrlicht mit seinen
Reliefs Titus’ Sieg iiber die Juden.

Seit dieser Zeit blieb Titus die Stiitze Vespasians. Er bekleidete mit seinem
Vater zusammen das Amt des Zensors und siebenmal das Konsulat und war
auch Kollege des Vaters in der tribunizischen Gewalt. An allen Regierungs-
geschiften war er beteiligt, verlas sogar die kaiserlichen Ansprachenim Senat
und libernahm schlielich das Kommando iiber die Garde, die bisher nur
romische Ritter befehligt hatten. Sein selbstherrliches und tyrannisches We-
sen machte ihn bei hoch und niedrig verhaBBt, und man befiirchtete, mitihm
werde ein zweiter Nero den Thron besteigen.

Titus’ kurze Regierung

Nach Vespasians Tod am 24. Juni 79 bestieg Titusim Altervon 39 Jahrenden
Kaiserthron. DaB er seinen Vater habe vergiften lassen, wie Cassius Dio
berichtet, wird allgemein als unglaubhaft angesehen. Nach dem Regierungs-
antritt vollzog sich in dem neuen Kaiser ein merkwiirdiger Wandel, und man
glaubte nun in ihm die herrlichsten Eigenschaften zu entdecken. Noch Jahr-
hunderte spiter sahen die Romer in ihm und seinem Bruder Domitian ein
Musterbeispiel fur ein ungleiches Briiderpaar:

Titus— der menschenfreundliche und humane Kaiser, ,,die Freude des Men-
schengeschlechts”, Domitian — der finstere und feige Tyrann. Trotz dieses
Unterschiedes war es eine der ersten Regierungshandlungen des neuen Kai-
sers, seinen Bruder zu seinem Mitregenten und Nachfolger auf dem Thron
zu ernennen. Den Schwierigkeiten, die dieser ihm bereitete, indem er z. B.
das Heer gegen den Kaiser einzunehmen versuchte, begegnete er mit liebe-
voller Nachsicht und beschwor den Bruder, seinen Sinn zu dndern.

Ausbruch des Vesuvs

Im Jahre 79 ereignete sich der weltberiihmte Ausbruch des Vesuvs. Eruptio-
nen dieses Vulkans sind durch die antiken Autoren fiir dasachte Jahrhundert
v.u. Z. und fiir das Jahr 63 u.Z. bezeugt. Der Ausbruch, dem die Stadte Pom-
peji, Herculaneum und Stabiae zum Opfer fielen, fillt in die Tage vom 24. bis
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zum 26. August 79. Nach dieser Naturkatastrophe sowie bei einem Brand
Roms, der drei Tage und Nichte andauerte, und wihrend einer aul3erge-
wohnlich schweren Epidemie leistete Titus wirksame Hilfe. Fiir die Wieder-
gutmachung der in Kampanien angerichteten Schiaden setzte er eine Kom-
mission ein, die aus ehemaligen Konsuln bestand.

Urteil der Zeitgenossen iiber Titus

Titus’ Regierung wurde schon von seinen Zeitgenossen als vorbildlich ge-
rithmt. Zu den MaBnahmen, die besondere Zustimmung fanden, gehortsein
Vorgehen gegen Denunzianten und deren Anstifter, die, wie Sueton sagt, seit
langem in frecher Weise ihr Unwesen trieben. Titus lieB3 sie 6ffentlich auf
dem Forum verpriigeln, durch die Arena des Amphitheaters zur Schau vor-
fuhren und dann als Sklaven verkaufen oder auf Inseln mit ungesundem Kli-
ma deportieren. .

Sein Versprechen bei der Ubernahme des Oberpontifikats, er wolle seine
Hande von Blut reinhalten, hielt er. Unter seiner Regierung wurde niemand
auf seinen Befehl oder auch nur mit seiner Einwilligung get6tet. Zwei Méin-
ner aus patrizischer Familie, die ihm nach dem Leben trachteten, liel3 er un-
bestraft und zog sie sogar zur Tafel heran.

So folgte er den Bahnen, die Vespasian vorgezeichnet hatte. Obwohl er be-
wulBt die kaiserliche Macht stirkte, war sein Verhéltnis zum Senat ausge-
zeichnet. Der Wiederaufbau des Kapitols und vieler Staatsgebdude wurde ge-
fordert, der Bau von Thermen beschleunigt. Wasserleitungs- und Stra3en-
bauten wurden weitergeflihrt.

Titus’ Tod

Ein vorzeitiger Tod raffte Titus dahin. Nach den Berichten antiker Historiker
befiel den Kaiser eine Gemiitskrankheit. Er begab sich auf eine Reise ins
Sabinerland und bekam schon wihrend des ersten Nachtquartiers Fieber.
Auf der Weiterfahrt klagte er, er habe es nicht verdient, da3 man ihm das
Leben nehme, denn mit einer einzigen Ausnahme gebe es keine Tat in sei-
nem Leben, die er zu bereuen habe. Nach einer Regierung von zwei Jahren
und knapp drei Monaten starb er Mitte September81im selben Landhaus, in
demauchsein Vater gestorben war. Man beschuldigte Domitian, seinen Bru-
der vergiftet zu haben. Die Trauer um den Toten war allgemein. Domitian
lie3 ihn konsekrieren.
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,Ich habe niemals an der Argumentationskraft des Bildes gezweifelt”
Eduardo Arroyo

Theater und Malerei sind zwei eng miteinander verbundene Kiinste.
Eduardo Arroyo wird ein Bild fiir das Niirnberger Theater malen, das sei-
nen Platz gegeniiber der »Amazonenschlacht« von Anselm Feuerbach
im Opernhaus finden soll.

Eduardo Arroyo, 1937 in Madrid geboren, gehort zu den bedeutendsten
Malern der Gegenwart. Wesentliche Impulse erhielt das deutsche Thea-
terauch durch seine Arbeitals Blihnenbildner. Unteranderem realisierte
ermit Klaus Michael Griiber Holderlins »Winterreise«im Berliner Olym-
piastadion.

Sein Stiick »Bantam« wurde unldngst in Miinchen uraufgeflihrt.

Das Bild, das Arroyo fiir Niirnberg malt, trdgt den Titel »Theater«. Auf
den Titelseiten der Programmbhefte werden wir die einzelnen Phasen der
Entstehung des Kunstwerkes dokumentieren, mitvollziehbar fur unser
Publikum.

Das Bild kann nicht aus dem Theateretat finanziert werden. Wir sind auf
Spenden angewiesen. Gespriche dazu haben begonnen.
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