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VORWORT

Den Ausgangspunkt der vorliegenden Studien bildete zunichst die Be-
schiftigung mit Mozarts letzter Oper La clemenza di Tito. Bei dem Versuch,
die Bedeutung dieses Werkes fiir Mozarts Schaffen zu verstehen und zu be-
schreiben, zeigte sich jedoch bald, daff Eigenarten des dramatischen Baus
und wesentliche musikalische Fragen ohne eingehenden gattungsgeschicht-
lichen Rekurs nicht 18sbar waren. Es lag daher nahe, die Untersuchungen
auf die dlteren Vertonungen von Metastasios Drama auszudehnen und Mo-
zarts Komposition in den Traditionszusammenhang der Opera seria zu
stellen.

Die Vorbereitungen zu diesem erweiterten Konzept waren bereits weit fort-
geschritten, als sich abzeichnete, dafl die Realisierung dieses Vorhabens iiber
den Umfang eines Buches hinausgehen wiirde. Angesichts der Fiille des Ma-
terials und der Vielfalt der Fragen, die sich aus dem Studium der ilteren
Titus-Vertonungen ergaben, erschien es nicht mehr moglich, das Werk Mo-
zarts in angemessener Weise zu berticksichtigen, so daf} sich der Schwerpunkt
der Arbeit von der Werkmonographie zur Abhandlung iiber die Metasta-
sianische Oper verlagerte und Mozarts Arien und Rezitative nur noch zu
Vergleichen herangezogen wurden (siehe die Kapitel 6, 7 und 8).

Eine gewisse Inkonsequenz konnte darin gesehen werden, dafl die Behand-
lung der Textbearbeitung, die Caterino Mazzold fiir Mozart vornahm, in
die Arbeit aufgenommen wurde. An dieser Stelle beriihrt sich jedoch die
Seria-Tradition mit der Geschichte von Mozarts Werk., Wihrend die Text-
fassung in der Kontinuitit der Seria-Dramaturgie steht, erweist sich Mo-
zarts Musik gegeniiber den friiheren Titus-Vertonungen, sobald man ihre
Satzstruktur ernst nimmt, als inkommensurabel.

Bei der Betrachtung der Opera seria ergeben sich methodische Schwierigkei-
ten daraus, dafl ihrer Einheit als Gattung des musikalischen Theaters zwi-
schen etwa 1720 und 1790 keine ebensolche Kontinuitit im musikalischen
Satz entspricht. Wihrend die Opera buffa mit dem musikalischen Umbruch
engstens verbunden ist, bleibt die Seria als dramatische Gattung von diesem
Umbruch weitgehend unberiihrt. Zwar dndert sich auch hier die Satzstruk-
tur. Doch wirkt sich der Wandel kaum auf die dramatischen Prinzipien aus.
Die Dramatik Metastasios bleibt der Mafistab. Abweichungen von dieser
Norm (Gluck, Jommelli, Traetta) miissen sich gegeniiber dem Metastasiani-
schen Theater behaupten.

Diese historische Situation bringt es mit sich, daff der Gesichtspunkt der
Kontinuitdt in den Teilen der Arbeit mehr im Vordergrund steht, die sich
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