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VorgeschichteVorgeschichteVorgeschichteVorgeschichte    
Die Handlung der Oper ist eine Fortsetzung von Gioacchino Rossinis Il barbiere di Siviglia 
(Der Barbier von Sevilla). 
Dem Grafen Almaviva war es einst in Sevilla gelungen, Rosina, das Mündel des Doktor Bartolo, 
mit Hilfe des Figaro zu entführen und zu heiraten. Nun lebt er auf einem Schloss in der Nähe der 
Stadt. Er hat Figaro als seinen Kammerdiener, den Doktor als Hausarzt, dessen Haushälterin 
Marcellina als Beschließerin und Basilio als Musikmeister mitgenommen. Susanna, die hübsche 
Zofe der Gräfin, und Figaro lieben einander und stehen vor der Hochzeit. Der Graf aber hat mehr 
als ein Auge auf die hübsche Braut geworfen und denkt daran, das sogenannte „Herrenrecht“ 
(Recht der ersten Nacht), auf das er großzügig verzichtet hatte, wieder zu erneuern. 

 

Erster AktErster AktErster AktErster Akt    
Figaro ist damit beschäftigt, das Zimmer auszumessen, das der Graf ihm und Susanna nach der 
Hochzeit als Wohnung zuteilen will. Seine Braut weist ihn auf die spektakuläre Lage dieses 
Raumes hin, der sich unmittelbar an das Gemach des Grafen anschließt, wodurch dieser hofft, 
mit ihr ein leichtes Spiel zu haben. Empört beschließt Figaro, den Plan seines Herrn zu 
durchkreuzen. Kaum hat Figaro seinem Ärger über diese Enthüllung Luft gemacht, erscheinen 
Doktor Bartolo, der die Heirat hintertreiben will, um sich für Figaros Beihilfe bei der gelungenen 
Entführung seines Mündels zu rächen, und Marcellina, die von Figaro die Einhaltung eines 
angeblichen Eheversprechens oder als Buße die Rückzahlung eines Darlehens fordert. Marcellina 
lässt sich mit Susanna in ein heftiges Wortgeplänkel ein, wird aber von der wortgewandten 
Jüngeren hinauskomplimentiert. Cherubino, der junge Page, dem alle Mädchen den Kopf 
verdrehen, der die Gräfin anbetet, aber mit Susannas Base Barbarina vom Grafen beim 
Stelldichein überrascht und deswegen entlassen wurde, sucht Susanna auf. Er bittet sie, sich bei 
der Gräfin dafür einzusetzen, dass sie beim Grafen gnädige Fürsprache für ihn einlege. Als der 
Graf ins Zimmer tritt, versteckt sich der Page hinter einem Sessel und wird unfreiwillig Zeuge von 
Almavivas dringlichem Werben um Susannas Gunst. Als Basilio unvermutet dazukommt, 
versucht nun auch Almaviva, sich zu verbergen, tritt aber eifersüchtig empört aus seinem 
Versteck, als er Basilios Andeutungen entnehmen muss, dass die Schwärmerei des Cherubino für 
Susanna und die Gräfin beide ins Gerede der Leute bringt. Bei dieser Gelegenheit entdeckt er 
Cherubino in ähnlicher Situation wie am Vortage bei Barbarina. Nun scheint das Maß voll, aber 
Almaviva wird klar, dass der Knabe Zeuge seiner Annäherungsversuche an Susanna gewesen ist. 
Um den Mitwisser loszuwerden, befördert er „großzügig“ den Pagen zum Offizier, was aber der 
Entfernung aus dem Schloss gleichkommt, weil das Offizierspatent den Befehl zur Abreise der 
Truppe enthält. Figaro kommt mit den jungen Bauern und Mädchen, um dem Herrn für die 
Aufhebung des Herrenrechtes zu danken. Der Graf durchschaut Figaros Absicht und verlangt 
kurzen Aufschub, um das Fest glänzender gestalten zu können, hofft aber auf den Einspruch 
Marcellinas. Figaro gibt Cherubino für seine militärische Karriere noch einige „gute Lehren“. 
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Zweiter AktZweiter AktZweiter AktZweiter Akt    
Die Gräfin hofft, die Liebe ihres Gatten neu zu erringen. Mit Susanna und Figaro werden die 
Möglichkeiten, von Almaviva die Einwilligung zur Hochzeit zu erhalten, besprochen. Figaro hat 
dem Grafen, um dessen Eifersucht zu wecken, durch Basilio ein Schreiben zustecken lassen, in 
dem von einem angeblich geplanten Stelldichein der Gräfin die Rede ist. Zur selben Zeit soll aber 
Susanna dem Grafen eine heimliche Zusammenkunft versprechen, zu der dann an ihrer Stelle 
Cherubino, als Mädchen verkleidet, kommen soll. Dieser wird zur Probe gerade als Mädchen 
angezogen, als Almaviva herrisch Einlass begehrt. Cherubino wird im Kabinett der Gräfin 
versteckt und riegelt sich dort ein. Susanna versteckt sich. Als Almaviva eifersüchtig die Öffnung 
des Raumes erzwingen will und die Gräfin misstrauisch nötigt, mit ihm zu kommen, um 
Werkzeug zu holen, benutzt Cherubino die Gelegenheit zu entwischen. Er springt aus dem 
Fenster, während Susanna in das Kabinett schlüpft. Zur großen Überraschung des Grafen und 
auch der Gräfin wird sie schließlich dort gefunden. Die Gräfin gibt vor, sie habe ihrem Gatten für 
seine kränkende Eifersucht eine Lehre erteilen wollen. Dieser bittet um Verzeihung, doch 
bekommt er heraus, dass das Stelldichein-Briefchen von Figaro stammt, der nun von Almaviva 
in die Enge getrieben wird, sich aber geschickt aus der Schlinge zu ziehen versteht. Zur Unzeit 
aber meldet sich Barbarinas Vater, Antonio, der Gärtner, der jemanden aus dem Fenster springen 
sah, wobei einige Blumentöpfe zerbrochen wurden. Figaro rettet die Situation, indem er erklärt, 
er selbst sei es gewesen. Auch den Fund des vom Pagen verlorenen Offizierspatents weiß er 
geschickt zu erklären. Cherubino habe es ihm gegeben, weil es nicht versiegelt sei. Der Graf 
scheint wieder überlistet; doch nun kommen Bartolo und Marcellina und klagen auf Erfüllung des 
Eheversprechens. Erneut muss die Hochzeit aufgeschoben werden. 

 

Dritter AktDritter AktDritter AktDritter Akt    
Susanna gesteht im Festsaal dem Grafen, dass sie nun zu einem Stelldichein im Garten bereit sei; 
er ahnt nicht, dass seine Gattin diesen Plan entworfen hat, die beabsichtigt, ihm in Susannas 
Kleidern genüberzutreten. - In der anschließenden Verhandlung, in der Figaro bereits vom 
Pächter Don Curzio zur Rückzahlung des Geldes oder zur Heirat mit Marcellina verurteilt zu sein 
scheint, stellt sich überraschend heraus, dass Figaro ein „Kind der Liebe“ von Bartolo und 
Marcellina ist. Gerührt sind beide bereit, ihre Jugendsünde zu bekennen und selbst zu heiraten. 
Die hinzukommende Susanna, die die Szene nicht zu deuten weiß, missversteht die mütterlichen 
Liebkosungen Marcellinas und ohrfeigt ihren Bräutigam, um aber dann, über die neuen 
verwandtschaftlichen Beziehungen aufgeklärt, in die allgemeine Freude einzustimmen. Der 
Hochzeitszeremonie scheint nichts mehr im Wege zu stehen. In der Schar junger Mädchen, die 
der Gräfin Blumen bringen, hält sich in seinen Frauenkleidern Cherubino verborgen, wird aber 
entdeckt. Figaro stellt den Hochzeitszug zusammen. Susanna spielt dem Grafen das Briefchen 
der Gräfin in die Hände, das mit einer Nadel der Gräfin verschlossen ist. Figaro, der nichts von 
dem Plan der beiden Frauen weiß, wird von Eifersucht gepackt. 
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Vierter AktVierter AktVierter AktVierter Akt    
Barbarina hat die als Siegel dienende Nadel verloren, die sie im Auftrag des Grafen Susanna 
zurückgeben soll. Figaro, der diesmal nichts von dem neuen Plan weiß, wird, als er ihr Suchen 
entdeckt, von neuem eifersüchtig. Von Marcellinas Kleid gibt er ihr eine andere Nadel, als wüsste 
er Bescheid. Marcellina glaubt nicht an Susannas Schuld; Figaro aber ist der Meinung, Susanna 
mit dem Grafen beim Stelldichein überraschen zu können, und sieht sich in seinem Verdacht 
bestärkt, als er Susanna belauscht. Im Garten erscheint die Gräfin in den Kleidern Susannas, der 
dazukommende Cherubino will die vermeintliche Zofe küssen. Die ihm zugedachte Ohrfeige des 
dazwischentretenden Grafen erhält im Dunkeln aber der herangeschlichene Figaro. Der Graf 
macht seiner Gattin, die er für Susanna hielt, nun eine glühende Liebeserklärung. Susanna hat 
sich inzwischen als Gräfin verkleidet. Auch Figaro unterliegt zunächst der Täuschung der 
gewechselten Gewänder, erkennt aber dann seine Braut, die freilich seine theatralischen 
Liebesschwüre an die Adresse der Gräfin für bare Münze nimmt, Ohrfeigen sind wieder sein Lohn, 
doch das Missverständnis klärt sich rasch auf. Beide spielen dem Grafen jetzt die Komödie eines 
heimlichen Stelldicheins der Gräfin mit Figaro vor. Der Graf, der sich von der Gräfin betrogen 
glaubt, holt wütend Zeugen herbei, muss sich aber schuldig bekennen und bittet die Gräfin um 
Verzeihung. Figaro und Susanna können endlich ihr junges Glück genießen. Nach dem 
turbulenten Wirbel lösen sich alle Verwicklungen dieses tollen Tages. 

 
 

 1 
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Ganz schön verworrene Handlung? Gruppenarbeit verschafft Klarheit: 

�    Bildet 4er-Gruppen.  Jedes Gruppemitglied ordnet sich einem der vier Akte zu. 
Nun treffen sich aus allen Gruppen diejenigen, die sich dem ersten, zweiten, dritten bzw.  
vierten Akt zugeordnet haben zu Expertengruppen und verdeutlichen sich den jeweiligen 
Handlungsabschnitt. Im Anschluss gehen die Experten in ihre Ursprungsgruppe zurück 
und erläutern den anderen die Handlung der betreffenden Akte. 

�  Erstellt auf einem großen Bogen Papier ein Beziehungsgeflecht der Figuren und 
verdeutlicht durch Pfeile und Symbole (z.B. Herz = Liebe), wie die Personen zueinander 
stehen. 

 

BesetzungBesetzungBesetzungBesetzung 

Musikalische Leitung   Erich Wächter 
Inszenierung    Hinrich Horstkotte 
Ausstattung    Hinrich Horstkotte 
Choreinstudierung   Marbod Kaiser  
Dramaturgie    Elisabeth Wirtz 

Graf Almaviva    Andreas Jören 
Gräfin Almaviva   Marianne Kienbaum-Nasrawi 
Susanna    Catalina Bertucci 
Figaro     Bryan Boyce 
Cherubino    Britta Strege * 
Marcellina    Brigitte Bauma / Evelyn Krahe 
Basilio     Markus Gruber 
Don Curzio    Michael Klein 
Bartolo     Il Hong 
Antonio    Gregor Loebel / Torsten Lück 
Barbarina    Larissa Neudert* 
Ein Mädchen    Christine Friedek-Dwornik  

Regieassistenz / Abendspielleitung Esther Mertel 
Inspizienz    Marco Struffolino 
Souffleuse    Dietlind Eger 

Doppelbesetzung in alphabetischer Reihenfolge 
* Mitglied des Opernstudios Detmold 

Symphonisches Orchester, Chor und Statisterie des Landestheaters Detmold 

Uraufführung am 1. Mai 1786 im Burgtheater / Wien 
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Wolfgang Amadeus MozartWolfgang Amadeus MozartWolfgang Amadeus MozartWolfgang Amadeus Mozart 

 

 2 

 

Erste Konzertreisen Wolfgangs und seiner Schwester mit den Eltern wurden Anfang 1762 nach 
München und von Passau nach Wien arrangiert, um dem Adel die talentierten Kinder zu 
präsentieren. Nach dem Erfolg des Kindes in München und Wien startete die Familie 1763 zu 
einer ausgedehnten Tournee durch die deutschen Lande und Westeuropa, die bis zur Rückkehr 
nach Salzburg dreieinhalb Jahre dauerte. Während dieser Reisen entstanden weitere 
Kompositionen. Zudem wurde Mozart in London mit der italienischen Symphonie und Oper 
vertraut gemacht. Der Rückkehr folgten erste Uraufführungen in Salzburg, Singspiel-, Messen- 
und Opernkompositionen sowie Reisen nach Italien, auf welchen ebenfalls musikalische Werke 
entstanden. 

Im Jahr 1772 wurde Hieronymus Franz Josef von Colloredo zum Fürsterzbischof von Salzburg 
gewählt. Vom ihm wurde Mozart im August zum besoldeten Konzertmeister der Salzburger 
Hofkapelle ernannt. Trotzdem führte dies nicht zu einem Ende seiner vielen Reisen mit dem 
Vater. Wolfgang versuchte weiterhin, dem engen Reglement des Salzburger Dienstes zu 
entkommen. Nach mehrfachen erfolglosen Bitten um Urlaub reichte er 1777 sein 
Abschiedsgesuch beim Fürsterzbischof ein und bat um Entlassung aus der Salzburger Hofkapelle. 

Nach seiner Entlassung aus den Diensten des Fürsten begab sich Mozart mit seiner Mutter auf 
eine Städtereise. Er versuchte eine neue und bessere Anstellung zu finden. Er lernte die Familie 
Weber kennen und deren Tochter Aloisia, eine junge Sängerin und spätere Münchner 
Primadonna, in die er sich verliebte. 

 

 

 

Joannes Chrysostomus Wolfgangus Theophilus Mozart (der 
Rufname war Wolfgang bzw. Wolferl oder auch Woferl) wurde am 
27. Januar 1756 als siebtes und zweites überlebendes Kind der 
Familie in Salzburg geboren. Er war somit ein Untertan des 
salzburgischen Fürsterzbischofs. Seine Eltern waren der aus 
Augsburg stammende fürstbischöfliche Kammermusikus Leopold 
Mozart und die aus Sankt Gilgen stammende Anna Maria Pertl. 
Bereits im Alter von vier Jahren erhielten er und seine fünf Jahre 
ältere Schwester Maria Anna Walburga Ignatia, genannt „Nannerl“, 
vom Vater den ersten Musik- und allgemeinbildenden Unterricht 
(Klavier, Violine und Komposition). Schon 1761 schrieb der Vater 
eine Musik des „Wolfgangerl Compositiones“ auf. Auch Mozarts 
Begabung im Klavier- und Violinspiel trat schnell hervor. 1762 
folgten seine ersten Auftritte. 
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Nach dem Tod der Mutter versuchte er sich erneut mit einem Engagement in Salzburg, wo es 
nach zwei heftigen Auseinandersetzungen mit dem Erzbischof zum endgültigen Bruch kam. 
Mozart kündigte den Salzburger Dienst auf, ließ sich in Wien nieder und bestritt dort in den 
nächsten Jahren seinen Lebensunterhalt durch Konzerte in privaten und öffentlichen Akademien. 

Befreit von den Salzburger „Fesseln“ schuf der nun unabhängige Komponist und Musiklehrer, 
der ständig auf der Suche nach Auftraggebern und Klavierschülern war und der sich auch nicht 
scheute, auf „Vorrat“ zu arbeiten, die Opern: Die Entführung aus dem Serail (ein Singspiel),   
Le nozze di Figaro (Die Hochzeit des Figaro), Don Giovanni , Così fan tutte  
(die letzten drei nach Libretti von Lorenzo da Ponte), La clemenza di Tito und Die Zauberflöte.  
In dieser Phase komponierte Mozart außerdem Messen und wichtige Instrumentalwerke. 

Die Begegnung mit den beiden Barockkomponisten Johann Sebastian Bach und Georg Friedrich 
Händel machte einen tiefen Eindruck auf Mozart und hatte umgehend großen Einfluss auf seine 
weiteren Kompositionen. 
1782 heiratete Mozart Constanze Weber, die Schwester Aloysias, die er drei Jahre zuvor in 
Mannheim kennen gelernt hatte und die in den folgenden Jahren sechs Kinder von ihm zur Welt 
brachte, von denen lediglich zwei die Kinderzeit überlebten. Auch Vater Leopold Mozart starb. 

Speziell in seinen Opern Die Zauberflöte und Le nozze di Figaro sind gesellschaftskritische Töne 
aus Mozarts Mitgliedschaft bei den Freimaurern zu spüren.  
Mit der Aufführung von Le nozze di Figaro 1786, die Josef II. trotz des systemkritischen Inhalts 
freigab, überforderte er das Wiener Publikum derart, dass es sich von ihm zurückzog und so 
seine wirtschaftliche Situation verschlechterte, ohne dass er dieser Tatsache mit seinen 
Ausgaben Rechnung trug. Dieser Misserfolg war ein Wendepunkt in seinem Leben. Erfolg hatte 
er in dieser Zeit nur in Prag. Abseits der Wiener Öffentlichkeit erschuf er die Werke seiner letzten 
Lebensjahre. Vergeblich versuchte er, mit erneuten Reisen die wirtschaftliche Talfahrt 
aufzuhalten. Erst der umfassende Erfolg der Zauberflöte versprach wirtschaftliche Besserung. 

Wenige Wochen nach der Uraufführung der Zauberflöte im Jahr 1791 wurde Mozart bettlägerig, 
am 5. Dezember starb er und wurde am Tag darauf beerdigt. Beigesetzt wurde der große 
Komponist in einem allgemeinen Grab am Sankt Marxer Friedhof. Er wurde nicht ganz 36 Jahre 
alt. In der Folgezeit nannte man eine Vielzahl von vermutlicher Todesursachen. Er selbst war 
davon überzeugt, vergiftet worden zu sein. 

Mozart war insgesamt beinahe ein Drittel seines Lebens, nämlich zehn Jahre, zwei Monate und 
acht Tage, auf Reisen, die ihn in zehn Länder des heutigen Europas führten. Allein schon die 
Fahrten per Kutsche – eine Reise von Salzburg nach Wien dauerte z. B. je nach Jahreszeit und 
Wetter, etwa sechs Tage – waren zur damaligen Zeit eine physische Herausforderung. Zudem 
reisten die Mozarts oft im Winter. 

All diese Umstände und die aufwändigen Erwerbstätigkeiten für den eigenen Lebensunterhalt 
scheinen Grund genug, um die Legende vom romantischen Wunderkomponisten Mozart durch 
die harte Realität der damaligen Zeit zu wiederlegen.  
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Tutti contenti saremo cosi Tutti contenti saremo cosi Tutti contenti saremo cosi Tutti contenti saremo cosi ––––    So werden wir alle So werden wir alle So werden wir alle So werden wir alle zufrieden seinzufrieden seinzufrieden seinzufrieden sein 
Der Regisseur Hinrich Horstkotte über Mozarts Le nozze di Figaro 

La folle journée ou Le mariage de Figaro (Der tolle Tag oder Die Hochzeit des Figaro) ist das 
Mittelstück der Figaro-Trilogie des skandalumwitterten französischen Schriftstellers Pierre 
Augustin Caron de Beaumarchais (1732-1799). Ursprünglich als sechster Akt für den überaus 
erfolgreichen Barbier von Sevilla (1775) geplant und unter Verwendung dessen Vorgeschichte, 
löste die gegen heftigsten Widerstand der Zensur durchgesetzte Uraufführung am 27.4.1784 in 
der Comédie Française einen Tumult aus, der aufrührerische Ausmaße annahm. Das Stück wurde 
verboten. Stein des Anstoßes war vor allem der dritte Akt, die Gerichtsszene (Mozart und da 
Ponte reduzierten den Gerichtsakt und verkürzten die Komödie so von fünf auf vier Akte) und 
Figaros von Anspielungen strotzender Monolog im fünften Akt. Der dritte Teil der Trilogie, Ein 
zweiter Tartuffe oder Die Schuld der Mutter (1792) gibt als echtes Revolutionsstück jeden 
Respekt vor dem Adel auf. So ist in diesem 20 Jahre später spielenden Stück der Sohn der Gräfin 
nicht vom Grafen, sondern vom inzwischen gefallenen Cherubin, während das Grafenpaar, seines 
Adelstitels beraubt, als reiche Bürger in Paris lebt. 

Es erwies sich als genialer, weil äußerst publikumswirksamer Coup Mozarts und da Pontes, dass 
es ihnen (wenn auch nicht ohne Hindernisse) gelang, die auch in Wien verbotene Komödie als 
Oper bei der Zensur durchzusetzen. „Was in unseren Zeiten nicht erlaubt ist zu sagen, wird 
gesungen" zitiert eine zeitgenössische Kritik den Figaro im Barbier von Sevilla. Übrigens wurde 
auch Mozarts Figaro trotz zunehmenden Erfolges auf Druck des Adels nach neun Vorstellungen 
in Wien abgesetzt und trat seinen Siegeszug erst von Prag aus an. 

 Mozart und da Ponte interessierte jedoch offensichtlich weniger der (vor-) revolutionäre Gehalt 
des Stoffes, als vielmehr das komplizierte Beziehungsgeflecht der Personen und deren 
Psychologie. 

Intrigen, Verwechslungen, Zufälle bildeten von jeher den Grundstock jeder Komödie (wenn der 
Figaro überhaupt eine Komödie ist), zumal im 18. Jahrhundert, das eine bis aufs Äußerste 
geriebene Verfeinerung der Kommunikation pflegte. 
Unter diesen Voraussetzungen ist anzunehmen, dass der gebildete Mensch des 18. Jahrhunderts 
in den Vorgängen und Gegenständen, etwa des Figaro weit mehr erkannte, als nur deren 
äußeren Wert. So ist gerade dieses Werk ein ausgesprochenes ,,Requisitenstück": Kleider, Hüte, 
Nadeln, Ringe, Bänder und Briefchen verschiedenster Art werden ausgetauscht, und genauso 
wechseln die Personen ihren Charakter und ihre Zuneigung. Jean Starobinski spricht von einer 
„Circulation" der Personen und Gegenstände. Stellvertretend sei hier auf das Bild der Nadel 
hingewiesen: Im vierten Akt beklagt Barbarina den Verlust der Nadel. Ausgerechnet diese kleine 
Arie, gesungen von einer Nebenfigur, steht in f-Moll, die Tonart tiefer Schwermut. 
In dieser turbulenten Komödienhandlung erscheint Barbarinas herzzerreißende Klage um eine 
banale Nadel auffallend: die Nadel ist eine spezifisch weibliche Waffe, ihre Spitze (= frz. pointe) 
sticht. Klagt sie also über den Verlust einer Nadel, so ging ihr damit eine weibliche Waffe, 
vielleicht ein Schutzpanzer, verloren. Nach dem Verständnis des 18. Jahrhunderts ist so ein 
Panzer die Unschuld, die Jungfräulichkeit. Barbarinas Klage endet im Nichts, die kleine Arie der 
laut Libretto (und in der Uraufführung tatsächlich) Zwölfjährigen bricht ab, so, als wäre das letzte 
Wort noch nicht gesprochen... 
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Bei Cherubino ist die ganze „Sehnsucht nach Arkadien" des Rokoko enthalten; ein Junge, 
zwischen Knabe und Mann, dargestellt von einer Frau (übrigens auch bei Beaumarchais), der 
wiederum als Mädchen verkleidet wird; Männer wie Frauen, auf der Bühne wie im Publikum 
fühlen sich angezogen von diesem kleinen Pagen, der den „phantastischen Traum von der 
menschlichen Universalität" (M. v. Marcard), der verlorengegangenen Einheit zwischen Mann 
und Frau, wachruft. 

Der Figaro ist ein „Schachtelstück". Er beginnt in einem kleinen Raum und wandert von Akt zu 
Akt in den nächst größeren, um im größten, der Natur, zu enden. Diese Natur ist Sinnbild des 
Irrationalen, des Chaos. Wie in Shakespeares „Sommernachtstraum"-Wald spielt man hier 
Bäumchen-wechsle-dich. Nichts mehr ist gesichert, alle schwanken im Taumel der Gefühle: Der 
Graf umwirbt Susanna, welche die Gräfin ist und von Cherubino umworben wird, während Figaro 
die Gräfin, die Susanna ist, bestürmt, ganz zu schweigen von den Vorgängen im ominösen 
„Pavillon zur Linken", aus dem am Ende ein ganzer Bienenschwarm von Liebenden quillt. 
Schmetterlingsgleich umfliegen die Männer des vierten Akts den von Frau zu Frau wandernden 
Brauthut Susannas „wie von einer Blume angezogen" (Starobinski). Und Figaro, nicht Vogel- 
aber Schmetterlingsfänger, will „Mars und die schöne Venus wie ein neuer Vulkan des 
Jahrhunderts im Netz fangen" (vierter Akt, 13. Szene). In dieser Äußerung steckt einer der 
wenigen Hinweise auf die brodelnde politische Situation, die drei Jahre nach der Uraufführung der 
Oper in Wien am 1.5.1789 den „Vulkan des Jahrhunderts" tatsächlich zum Ausbruch brachte. 

Dennoch verschieben Mozart und da Ponte die Akzente eindeutig zugunsten der Personen und 
ihrer Gefühle. Sie klassifizieren nicht; dem Grafen wird ebenso viel Menschlichkeit zugebilligt wie 
Susanna (sie ist, im Gegensatz zum Theaterstück, in der Oper die eigentliche Protagonistin, die 
treibende Kraft und dominierende Hälfte des Brautpaares), Figaro und der Gräfin; selbst kaum 
sympathische Figuren wie der intrigante Basilio dürfen an geeigneter Stelle ungeahnt 
menschliche Seiten zeigen. Dies alles (und noch viel mehr) macht den Figaro Mozarts und da 
Pontes zu einem Hymnus an die Gefühle, die Toleranz und das Verzeihen, auch wenn sie ihre 
handelnden Personen eher ratlos zurücklassen: jeder muss sich am Ende ermahnen: „Ah! Tutti 
contenti saremo cosi!" 

  

 3    
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Überlegungen zum Überlegungen zum Überlegungen zum Überlegungen zum FigaroFigaroFigaroFigaro 
von Jean Starobinski    

Der Vorrang derDer Vorrang derDer Vorrang derDer Vorrang der    MusikMusikMusikMusik    
Es war wohl der Bewegungsreichtum in Beaumarchais' Stück, der Mozart in seiner Wahl 
bestimmt hat. Es genügte nicht, dass die Komödie des französischen Schriftstellers 
skandalumwittert war und dass sie die Vorrechte des Adels in Frage stellte. Mozart fand hier alles 
Nötige, um den musikalischen Ausdruck anzuregen. Endlich eine Geschichte, bei der man nicht 
Gefahr lief, einzuschlafen! Mozart ging das zwanghafte Reimebilden und das verbale Auf-der-
Stelle-Treten der meisten Librettisten auf die Nerven. Er wünschte sich eine lebhafte Handlung 
mit einem ebenso raschen Wechsel der Szenen wie der Gefühle der Personen, der es ihm 
erlaubte, alle Möglichkeiten seiner Musik zu entfalten. Beaumarchais' Werk hatte diesen 
Schwung und diese Kraft: es reichte aus, es etwas weniger geschwätzig zu machen, in den 
Rezitativen die überflüssigen „Bonmots", das Gesprudel kurzer, trockener Wortwechsel zu 
beseitigen, es mit wahrer Lyrik zu tränken. In Mozarts Vorstellung musste die Musik nur mit der 
Handlung mitlaufen. Bei Beaumarchais fand sie gewiss die notwendigen Voraussetzungen für 
situationsbedingte Arien, „Abgangsarien". Aber mit Da Pontes Hilfe fand sie darüber hinaus 
alles, was den üblichen Libretti fehlte: die Gelegenheit, Ensembles zu schaffen, durch die sich die 
Situationen wandeln und die Intrige sich verzweigt. 
Man weiß, dass Da Ponte für Mozart viel mehr Ensemble-Stücke geschrieben hat als für 
irgendeinen anderen Musiker, womit Da Ponte einer Forderung Mozarts nachkam. „Bei einer 
Opera", schreibt letzterer in einem berühmten Brief, muss schlechterdings die Poesie der Musik 
gehorsame Tochter sein."  

 

 4 
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Das RollenverzeichnisDas RollenverzeichnisDas RollenverzeichnisDas Rollenverzeichnis        
Obwohl sie die sechzehn Personen des französischen Schauspiels auf elf reduzierten, verfügten 
Da Ponte und Mozart über ausreichende Mittel, die verschiedensten Gesellschaftsschichten und 
ein breites Spektrum unterschiedlicher Leidenschaften in Bewegung zu setzen. 
Sie behielten den Rahmen bei, in dem Beaumarchais sein kleines Völkchen an Personen agieren 
ließ. Vom Gärtner bis zum Grafen, über den Arzt (Bartolo) und den Rechtsgelehrten (Curzio), 
über Figaro und den Musikmeister Basilio, bekleidet mit einem schwarzen, heruntergeschlagenen 
Hut, soutanenartigem Gewand und langem Mantel (Beaumarchais hatte ihn zu einem etwas 
klerikal angehauchten Organisten gemacht), sind die diversen Stufen der sozialen Leiter 
vorbildlich vertreten. Der Graf ist der einzige Adelige einem Volk (dem Chor) gegenüber, das 
seine Stimme, vom Bass bis zum Sopran, deutlich hörbar erhebt. Der Dritte Stand, Klerus, Adel: 
die Schauspieler der Generalstände von 1789 probten in fröhlicher Ahnungslosigkeit jene Rollen, 
die sie nach dem Aufgehen des Vorhangs der Revolution ernsthaft und mit ganz anderem 
Einsatz wieder aufnehmen sollten. 

Und keiner bleibt dort, wo er hingehört. Man läuft die Treppen des Schlosses auf und ab, zum 
Vergnügen oder aus Gier. Der Graf und Cherubino schleichen als Rivalen um die Tochter des 
Gärtners; sie treffen einander wieder bei Susanna, der Nichte des Gärtners. Der dringt mit seinen 
zertretenen Nelken in die Beletage des Schlosses ein. Basilio, der die Botschaften des Grafen 
überbringt, hat ein Auge auf alles. Durch sein reges Interesse am Lauf der Welt glaubt er sich 
erfahren genug. Was Cherubino anbelangt, die kleine „Schlange", der „verteufelte Page", er 
schmeichelt sich mit der Komplizenschaft des Zufalls überall ein. Er wurde lang vor der ersten 
Szene verjagt, aber er bleibt im geheimen gegenwärtig, taucht nach und nach in verschiedensten 
Verkleidungen auf, bringt das Geschehen durcheinander und jedermann in Verlegenheit und 
erzeugt auf seinem Weg eine sehr seltsame Irritation. Als Repräsentant eines ungebundenen 
Eros, der sich in Ermangelung eines bestimmten Objekts auf die ganze Welt stürzt, ist er der, von 
dem die Störung ausgeht, auch der, dessen Küsse sich in der nächtlichen Verwirrung verlieren. 
Mit imaginärem Helm und Turban auch ein heranwachsender Soldat, dessen kriegerische 
Tugenden nicht viel vertrauenerweckender sind als die religiösen Tugenden Basilios. Die 
Respektlosigkeit ist im Übrigen allgegenwärtig. Es gibt keine verbotene Schwelle in diesem 
Schloss. Und es gibt keine Person, die nicht nötigenfalls von einer Rolle in die andere schlüpfen - 
in Cherubinos Fall: von einem Geschlecht zum anderen übergehen - könnte; Marcellina bringt es 
fertig, ihre Rolle als Freierin gegen die der Mutter zu tauschen. 
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LiebesalterLiebesalterLiebesalterLiebesalter    
    

 5    

Marcellinas reifes Alter wird Opfer einer seltsamen Gefühlsverwirrung. Jeder brennt auf seine 
Weise, und jede Lebensart erhält ihre eigene Musik. Es sind nicht bloß die polymorphen 
Intonationen der Liebe; vielmehr findet das gesamte Prisma der Leidenschaften hier freies Feld. 
Neben der Liebe in all ihren Ausdrucksformen bleibt Raum für die Fröhlichkeit, die Melancholie, 
die Geldgier, die Angst, die Schläue, die Eitelkeit, die Reue, die Vergebung, etc.    

Wir sehen, wir hören einen Mikrokosmos der Leidenschaften sich drehen, der auf wundersame 
Weise seinen Rhythmus, seine Timbres, seine Klangfarben findet. Der edle Zorn des Grafen ist in 
einem ganz anderen affektiven Register angesiedelt als die aufständischen Wutausbrüche 
Figaros, die von Ressentiment und Bitterkeit geprägt sind. Mozart hat nur auf diese Gelegenheit 
gewartet, um all jene Ausdrucksmöglichkeiten, mit denen er sich bedacht wusste, ins Spiel zu 
bringen. Da Ponte lobt den Komponisten und nebenher auch sich selbst, wenn er, unter dem 
Vorwand, sich für die Länge des Werkes zu entschuldigen, von der „Verschiedenheit der Fäden" 
spricht, „welche die Handlung dieses Schauspiels durchweben" und von der „Vielfältigkeit und 
Verschiedenheit der musikalischen Stücke, die man hineinbringen musste (. . .), um 
verschiedene Farben auszudrücken". 

Die Leidenschaften selbst tragen die wechselnden Farben der Tageszeiten. Es ist Morgen im 
fröhlichen Duettino, wenn der Vorhang zum ersten Mal aufgeht; man hört, dass die Nacht 
eingebrochen ist in Barbarinas Kavatine zu Beginn des letzten Aktes. Aber angesichts der 
Ungeduld der Begierde vergeht die Zeit zu langsam. Die zeitlichen Anhaltspunkte sind klar 
gekennzeichnet. Die Personen, die sich morgens in dem „völlig unmöblierten Zimmer" des 
Brautpaares getroffen haben oder von denen dort die Rede war, treffen sich alle bei Einbruch 
der Nacht „unter den Pinien" des großen Parks wieder. 

 

 

Die verschiedenen Lebens- und Liebesalter sind nicht weniger gut 
vertreten: man sieht Liebende jeden Alters kommen und gehen. 
Die frühe, noch narzisstisch bestimmte Jugend von Barbarina und 
Cherubino, die kaum aus den Kinderschuhen gestiegen sind und 
von der Liebe nur das verwirrende Erwachen kennen. Figaro und 
Susanna dagegen haben eine klare Gewissheit ihrer Liebe. Ihr 
Wille, einander bedingungslos zu gehören, setzt sie allerdings 
heftigen Anwandlungen von Enttäuschung aus. Der Graf und die 
Gräfin, unwesentlich älter, sind bereits bei den 
Ermüdungserscheinungen und beim Kummer angelangt, die mit 
Zerreißproben und inneren Widersprüchen einhergehen. Der Graf 
ist zwar untreu, aber eifersüchtig, als liebte er noch. Die Gräfin ist 
zwar treu, aber nicht unempfänglich für Cherubinos Verehrung. 
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�     Geht kreuz und quer in verschiedenen Tempostufen durch den Raum.   

�    Überlegt, welche Gangarten es gibt (trippeln, schleichen, verfolgen, schreiten,…) und 
setzt sie um.  

�    Hört euch die Ouvertüre zu Mozarts Le nozze di Figaro an und findet heraus, zu welchen 
Musikstellen welche Gangart passen würde und welche emotionale Ausdrucksform der 
Figuren damit dargestellt werden könnte. Am besten probiert ihr es aus, indem ihr euch 
zur Musik durch den Raum bewegt. 

 

 

 

  6    
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Die Commedia dell´ arte Die Commedia dell´ arte Die Commedia dell´ arte Die Commedia dell´ arte     

Die Begriffsbezeichnung stammt aus dem Italienischen und bedeutet „Berufsschauspielkunst“. 
Arte ist zwar mit „Kunst“ zu übersetzen, aber eher im Sinne von „Handwerk“ oder „Beruf“. 
Commedia steht für „Theater“ im Allgemeinen. 
Diese Form der italienischen Volkskomödie, in welcher Masken für eine Typisierung der Figuren 
verwendet werden, verfügt inhaltlich über ein Handlungsgerüst und eine festgelegte 
Dramaturgie, lässt aber auch Raum und Gelegenheit zur Improvisation durch die Schauspieler, 
welche innerhalb feststehender Figuren anhand eines Repertoires improvisieren. So konnte 
beispielsweise in jeder Stadt ein wenig Lokalkolorit in die Stücke einfließen. 

Die Commedia dell´ arte entwickelte sich in Italien im 16. Jahrhundert aus traditionellen 
Zusammenschlüssen von Jahrmarktskünstlern, die Bretterbuden auf Jahrmärkten, aber auch 
bereits die Höfe, etwa des Herzogs von Mantua, bespielten. 

 7 
Frans Pourbus, Commedia dell´ arte sous Charles IX, um 1590 (Musée Baron Gérad in Bayeux, Inv. 146P) 

In: Mehnert (2003) 

Sie erlebte ihren Höhepunkt im 17. und fand ihr Ende im 18. Jahrhundert und wurde, im 
Gegensatz zum damaligen gelehrten Prosatheater (der commedia erudita), dessen Darsteller 
Amateure waren, von professionellen Akteuren betrieben, die im Familienverband agierten. 
„Professionell“ bedeutet, dass sie auftraten, um Geld zu verdienen. Auch wenn Frauen die 
Ausübung der Schauspielkunst damals untersagt war, durften sie in dieser Theaterform 
mitspielen. 
Wandertruppen reisten durch ganz Europa, verbreiteten die Commedia dell´ arte  und 
beeinflussten somit das spanische Theater und das englische, französische und 
deutschsprachige Lustspiel des 17. und 18. Jahrhunderts. So ist der in Österreich angesiedelte 
Hanswurst wahrscheinlich dieser Theaterform entsprungen. 
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Am Hofe in Frankreich wurde die Commedia dell´ arte verboten, weil ein Stück das Missfallen des 
Königs hervorrief, da eine boshafte Bemerkung eines Schauspielers über eine anwesende Adlige 
gemacht wurde. Die Gruppen zogen sich auf die Jahrmärkte zurück, wo ihnen bald das Wort 
verboten wurde. Danach hatte die Theaterform so gut wie nichts mehr mit ihren italienischen 
Ursprüngen zu tun. 
Die Arbeit der Truppen bestand in der Perfektionierung der entsprechenden Figur, deren 
Typisierung durch Ledermasken hervorgerufen wurde. Jeder Schauspieler war ein Leben lang auf 
eine Figur festgelegt und spielte beispielsweise auch noch mit 80 Jahren den jungen Liebhaber, 
welcher durch die lebenslange Arbeit an der Figur perfektioniert auf die Bühne gebracht wurde. 
Oft erlangten die Schauspieler so große Berühmtheit, dass ihre eigenen Namen zu den 
Figurennamen wurden.  

Die Schauspieler hatten für jede Situation ein Repertoire an einstudierten akrobatischen 
Kunststücken, Gesten, Körperhaltungen und sprachlichen Mitteln parat. Improvisationen mit 
diesem Repertoire waren wesentlicher Teil der Vorstellungen, für die lediglich eine knapp 
beschriebene Szenenfolge vorher festgelegt wurde. Weiterhin wurden schlagfertige 
Bemerkungen aufgezeichnet und um klassische Werke ergänzt. Derbe Späße, die „lazzi“, waren 
ein zentraler Bestandteil ihres Repertoires. 

Die präsentierten Figuren wurden mit ihren jeweils festgelegten Eigenschaften stets mit Halb-
Gesichtsmasken und charakteristischen Kostümen dargestellt. Die Figurengruppe der Liebenden 
trug als einiger Typus keine Masken. Die Darbietung erfolgte durch den gesamten Körper und 
war nicht etwa auf Ausdrucksmittel der Sprache und des Gesichts konzentriert. Diese Ganzheit 
des Körpers verlangte den Schauspielern außerordentliche Perfektion ab. Oft interagierten die 
Akteure mit dem Publikum.  
Die beiden Hauptgruppen der Masken waren die zanni (Diener; Sie symbolisieren das einfache 
Volk, ihre Wünsche und ihre Kritik an der Gesellschaft.) und die vecchi (Alte; Sie stellen die reiche 
Oberschicht der Zeit dar. Für sie ist typisch, dass sie sehr viel Geld haben und sich gebildet 
ausdrücken. Sie schätzen vor allem Kultur und Wissen. Meistens versuchen sie sich vom 
einfachen Volk abzuheben, da sie sich als etwas Besseres sehen. Gerade diese Eigenschaften 
wirken auf den Zuschauer unsympathisch und teilweise schon lächerlich.). Die innamorati 
(Liebende) traten ohne Maske auf. 
Die Hauptrolle spielt meist der schlaue und intrigante Diener. Er steht oft auf der Seite der 
jungen Liebenden, welche nicht zueinander kommen dürfen, weil ihre Eltern andere Heiratspläne 
für ihre Kinder haben. Der alte Vater ist vielfach ein untreuer Ehemann, während seine Frau eine 
strenge häusliche Leitung führt. Gegen Ende droht gewöhnlich ein völliges Chaos, doch durch 
einen unerwarteten Zufall lösen sich alle Konflikte.  
Die jungen Liebenden bekommen sich, und die Alten haben das Nachsehen und werden von den 
Dienern ausgetrickst.  
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Die wichtigsten Figuren der Commedia dell´ arte Die wichtigsten Figuren der Commedia dell´ arte Die wichtigsten Figuren der Commedia dell´ arte Die wichtigsten Figuren der Commedia dell´ arte     
„Masken der Commedia dell´ arte“, entworfen von Maurice Sand, gestochen von Alexandre Damien Manceau, aus Maurice Sands 
Masques et bouffons, Paris 1860. In: Mehnert (2003) 

    

    

        8 

    

    

 9 

Arlecchino  Arlecchino  Arlecchino  Arlecchino  (zanni) 

Der listige Arlecchino darf sich alles herausnehmen. Ihn zeichnet 
naive Fröhlichkeit und Verfressenheit aus. Manchmal dient er sogar 
zwei Herren gleichzeitig, damit er mehr Essen bekommt, was zu 
lustigen Verstrickungen führt. Mit seiner ironischen Art ist er die 
Stimme des gemeinen Volkes zu der Zeit. Arlecchino wird mit einer 
lustigen Maske und dazu noch mit einem Hut und einem Mantel 
dargestellt, der aus bunten Flicken besteht. Aus der Figur des 
Arlecchino entwickelte sich mit der Zeit der typische, naive 
Spaßmacher, wie man ihn heutzutage vor allem als Kasper aus dem 
Puppentheater kennt. Noch heute kennen wir den Harlekin, eine 
weitere Entwicklung der Figur. 

Pantalone  Pantalone  Pantalone  Pantalone  (vecchi) 

Pantalone ist ein wohlhabender Kaufmann aus Venedig, der 
aufgrund seines hohen Alters oft kränklich ist. Obwohl er viel 
Geld hat, ist er sehr geizig. Pantalone mischt sich gerne in 
Dinge ein, die ihn nichts angehen. Außerdem hat er häufig 
Verhältnisse zu jüngeren Frauen, auch wenn er verheiratet ist 
und hält seine Tochter in engen Grenzen. Er hat einen großen, 
lange währenden Hass auf Dottore, genauso wie dieser auf 
ihn. Man erkennt Pantalone an einer braunen Maske mit 
gebuckelter Nase, einem Ziegenbart, sowie einem schwarzen 
Umhang und einer eng anliegenden roten Hose. 
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Durch die Verwendung von Herr- und Dienerfiguren, welche versuchen, sich gegeneinander 
auszuspielen, steht Mozarts Oper „Die Hochzeit des Figaro“ in der Tradition der Geschichten der 
Commedia dell´ arte. Besonders in der Ouvertüre, der musikalischen Eröffnung einer Oper,  zeigt 
sich das rasante Tempo, welches bereits die Verwechslungen instrumental ankündigt 

Dottore Dottore Dottore Dottore (vecchi) 

Dottore verkörpert den gebildeten Juristen oder Gelehrten 
aus Bologna. Dies zeigt er auch gerne durch die häufige 
Verwendung von Denkerposen. Jedoch wirkt sein Wissen eher 
belustigend, da er die Verkörperung des Wissens ohne wahre 
Kenntnis darstellt. So stellt er bei jeder Gelegenheit zur 
Schau, über welche Talente er verfügt, was jedoch selten zur 
Situation passt. Obwohl er sehr kurzsichtig ist, sind seine 
Bewegungen auf der Bühne fließend und geschmeidig. Wie 
Pantalone einen tiefsitzenden Hass gegen Dottore hat, so 
hasst auch Dottore die Figur des Pantalone ohne 
Einschränkung. Häufig trägt die Figur des Dottore eine 
schwarze Maske mit einer Knollennase, kugelförmiger Stirn 
und roten Wangen. Für seine Kleidung ist vor allem die weiße 
Halskrause, sowie schwarze Jacke, Hose, Schuhe und Kappe 
kennzeichnend.  

CapitCapitCapitCapitano ano ano ano  

Wie die Liebenden, so tritt auch Capitano immer ohne 
Maske auf. Er verkörpert einen Soldaten, der immer vorgibt, 
ein Held zu sein. In Wahrheit ist er jedoch ein ausgemachter 
Feigling, der Angst vor seinem eigenen Schwert hat. Als 
Aufschneider, Angeber und Großsprecher steht er oft 
gegen die Absichten der Liebenden. 
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�  Schaut euch die Zeichnungen der Figuren aus der Commedia dell´ arte an und versucht, 
ihre Körperhaltungen nachzustellen.  

�  Findet euch in Gruppen zusammen (eine Gruppe zu jeder Figur) und überlegt, welche 
Körperhaltungen die jeweilige Figur aufgrund ihrer Verhaltensweisen noch einnehmen     
könnte. 

�   Lasst in Standbildern jeweils eine Person aus jeder Figurengruppe mit den anderen 
aufeinandertreffen und denkt euch zu dem entstehenden Personenbild eine Geschichte 
aus. 

�  Überlegt, welche Entsprechungen die Figuren der Commedia dell´ arte in den Figuren 
Mozarts Oper haben könnten. 

 

 

 

        12 
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Das Zeitalter des Rokoko und der Cherumbim: Mädchen und JünglingeDas Zeitalter des Rokoko und der Cherumbim: Mädchen und JünglingeDas Zeitalter des Rokoko und der Cherumbim: Mädchen und JünglingeDas Zeitalter des Rokoko und der Cherumbim: Mädchen und Jünglinge    

Blitze durchzucken den Himmel. Eine große Wolke zieht auf, umgeben von Lichtglanz und 
loderndem Feuer. Funken sprühen durch die Atmosphäre. Da geschieht das Unglaubliche: Mitten 
am lohenden Firmament erstrahlt eine Gestalt wie Glanzerz. Es ist ein Cherub, der flammende 
Engel aus des himmlischen Vaters unmittelbarer Umgebung, ein überirdisches Geschöpf in 
menschlicher Gestalt. In tausenderlei Farben changieren ihre dem elysischen Pfau 
nachgebildeten Augen, mit denen sie alles Geschehen ringsum wahrnehmen. Denn die 
Cherubime bewachen das Tor zum Paradies. 

Welche Metamorphose erfährt dieser geflügelte Heilsbringer plötzlich im Rokoko! Dort treibt ein 
ganz und gar irdischer Cherubim am Hof, in Salon und Boudoir sein Unwesen. Gemacht aus 
Fleisch und Blut, hat er zwar seine Flügel irgendwo auf dem langen Weg zwischen Himmel und 
Erde verloren, aber eine gewisse unwiderstehliche Bezauberung strahlt dieser im Pagengewand 
durchs Leben tänzelnde Jüngling immer noch aus. Und immer noch verkörpert der einstige 
Flammenengel Ureigenschaften, die sich hinter den symbolischen Attributen seines 
Namensgebers verbergen. Nun aber keine mystische Gestalt mehr, verheddert sich der 
heranwachsende Cupido wie jeder andere Sterbliche in seinen eigenen Fallstricken und wird von 
seinen eigenen Pfeilen getroffen. 

 13 
„Die Schaukel“ (1767) von Jean-Honoré Fragonard 
gilt als Sinnbild des Rokokos. 

Diese Wesen an der Schwelle zwischen Kind und Erwachsenem bevölkern jetzt mit einem Male 
die Bühnen von Theater und Oper und ziehen sich durch Romane und Novellen, wobei ihnen aber 
selbst auch übel mitgespielt wird. Hier drückt sich der Wunsch aus, Wurzeln und Wesen der 
menschlichen Sexualität freizulegen, zu erkennen und zu analysieren. Allzu wenig weiß man noch 
über sie: Die Entdeckung der Chromosomen, die über unser Geschlecht entscheiden, steht noch 
aus, von den männlichen und weiblichen Hormonen ahnt man nichts. Für den Zeitgenossen des 
18. Jahrhunderts beginnt die menschliche Existenz erst, wenn die Jungen und Mädchen zu 
galanten Taten fähig und tauglich sind. Kinder fristen ein unbeachtetes Dasein, über ihre 
Geschlechtlichkeit macht sich niemand Gedanken.  

Cherubinos Kopf ist schlichtweg immer verdreht; verliebt 
ist er in alle und jede, aber zuerst einmal in sich selbst. Da 
geht es ihm ähnlich wie allen seinen literarischen Kollegen 
des Berufsstandes „Jüngling“. Somit werden der Beginn 
der Geschlechtskarriere und der einsetzende Prozess der 
Identitätsfindung thematisiert. Der Rokoko-Mensch 
definiert sich vorwiegend durch seine erotische Rolle, und 
so ist das Interesse an der Pubertät als einer der 
ausschlaggebenden Stadien der menschlichen 
Entwicklung nicht verwunderlich. Die überragende 
Bedeutung der Geschlechtsreifung personifiziert sich in 
dieser Zeit in den Jünglingen und Jungfrauen. 
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So laufen die Knaben noch bis weit ins 17. Jahrhundert hinein in Mädchenkleidern durch die 
Kinderzimmer, und auch später trägt die Ausstaffierung der Jungen stark weibliche Züge.  

Darin äußert die reizvolle Vorstellung, dass sie die Anlage zur Androgynität in sich tragen. 
Kniebundhosen aus weich fallender Seide umschmeicheln sie, zierliche Hüte, auf denen üppige 
Federbüsche sanft im Takt der Bewegung wippen, krönen die jungen Adonisse. Sie folgen damit 
ihren engelhaften Vorbildern: Nicht nur die Cherubime, sondern alle Geflügelten in der 
Ikonographie des Barock und Rokoko tragen androgyne Züge. Nur kurz ist das andere 
Geschlecht bei den Zwölf- bis Siebzehnjährigen erahnbar, doch das Rokoko macht diese 
Wachstumsphase zum Diktat der Jünglings- und auch der Männermode. Offenbart sich in der so 
betonten Ambivalenz der Wunsch nach einem tieferen Verständnis des anderen Geschlechts 
oder vielleicht sogar die geheime Sehnsucht nach der Einheit der Geschlechter? 

 

 

 

�  Recherchiert in Gruppen über das Zeitalter des Rokoko und seine künstlerische 
Besonderheiten (Musik, Literatur, Architektur, Malerei, etc.). 

�  Tragt euer Ergebnisse in der Klasse zusammen und diskutiert, inwiefern Kennzeichen des 
Rokoko auch in der Detmolder Inszenierung der Hochzeit des Figaro zu finden sind (z.B. 
Kostüme, Bühnenbild, etc.) 

    

    

    

Das ZitaDas ZitaDas ZitaDas Zitatttt    zum Schlusszum Schlusszum Schlusszum Schluss    

„Es gibt Masken, bei denen es schwierig ist, sie nicht für ein Gesicht zu halten.“ 
Pierre Carlet de Marivaux (1688 – 1763) 

 

 

 

�             Diskutiert in der Klasse das Zitat des französischen Schriftstellers im Hinblick auf die 
              Oper Die Hochzeit des Figaro. 
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