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Vorwort

Versohnung beruht auf gelungener Begegnung unter erschwerten, meist durch ein
Trauma geprigten Anfangsbedingungen. Dass Staat, Kirche und die aktuellen
sozialen Systeme einschlieBlich der wissenschaftlich begriindeten therapeutischen
Angebote haufig nicht mehr das halten, was sie einmal versprochen haben, das ist
kaum zu bestreiten. Die Vielzahl der Verunsicherungen lisst sich zuriickfiithren
auf die basale Infragestellung wissenschaftlicher Stringenz, wirtschaftlicher Rati-
onalitit und philosophischer bzw. weltanschaulich-religiéser Kompetenz zur Er-
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Ll . kennung und Verwirklichung von humanen Zielen im Allgemeinen und Versoh-
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Die Autoren

Einleitung

Hermes Andreas Kick

Menschen leben bisweilen lange Zeit, manchmal lebenslang mit inneren Span-
nungen und Zerrissenheiten, die sie sich nicht erkldren konnen. Oft sind die Vor-
geschichten solcher Menschen gekennzeichnet und kompliziert durch ein Trauma
oder nicht zu iiberwindende Krinkungserfahrung. Wenn von Krinkungen und
Traumata die Rede ist, so geht es fiir die Betroffenen auch und ganz konkret um
Sehnsucht nach der erstrebten Heilung. Heilung ist jedoch nicht dasselbe wie
Versohnung. Versohnung ist eine Voraussetzung, damit ein Heilungsprozess in
Gang kommen und gelingen kann. Doch ist ebenso richtig, dass umgekehrt Hei-
lung, entsprechend Wiedergutmachung, hiufig als eine Bedingung des Versoh-
nungsprozesses angesehen wird. Heilung, und schon gar nicht der mit menschli-
chen Mitteln einlésbare Anteil als Wiedergutmachung und Siihne, ist jedoch nicht
schon Versohnung. Die Wirkung der Siihne und Wiedergutmachung héangt in der
Regel von ihrem richtigen, von einem Akteur ausgehenden Vollzug ab, wahrend
Versohnung zweiseitig angelegt ist und mehr meint. Verséhnung lésst sich ver-
stehen als Herstellung oder Wiederherstellung guter und vertrauensvoller Bezie-
hungen zwischen Titer und Opfer bzw. Geschiadigtem. Versohnung hat somit
etwas zu tun mit der Hoffoung auf die Uberbriickung uniiberbriickbar erscheinen-
der Gegensitze. Diese Gegensitze und die aus thnen hervorgegangenen Traumata
als Ausdruck der Conditio humana liegen in inneren Spannungen zwischen Trieb
und Geist und auch in duBeren soziokulturellen Gegebenheiten, die das Einzelin-
dividuum gefahrden und schlieBlich ein Trauma bedingen. Was unter Trauma im
seelischen Kontext verstanden werden kann, davon handelt das vorliegende Buch.
Implizit ist mit dem Trauma die Uberlebensfrage aufgeworfen, wie jenen iiber-
wiltigend desorganisierenden Ereignissen mit so tiefgreifenden Folgen fiir die
seelische Struktur eine heilsame Richtung gegeben werden kann. Versohnung
steht im Zentrum des Uberlebensgeschehens, steht zwischen Vergangenheit und
Zukunft. Der Vergangenheitsaspekt ist bestimmt durch die Etappen von Aner-
kennen des Traumas, gefiihlshaftem Bedauern dariiber, Einbeziehen von 6ffentli-
chen Zeugen oder Dritten (,,Zeige deine Wunde®, Josef Beuys), schlieBlich Wie-
dergutmachung durch die Tat. Versohnung bedarf, soll sie iiberzeugen, eines Zu-
kunftsaspektes. Der materiellen Tat gleichlaufig ist eine Veranderung der Einstel-
lung, des Sinnes (Metanoia). Die Anderung der Einstellung steht in Bezichung zu
transzendierenden Begriindungszusammenhiangen von BuBle, Vergebung und
Rechtfertigung. Die Anforderungen, die an den Menschen und die Gesellschaft

gestellt werden, sind einem stéindigen Wandel unterworfen. Die zunehmenden
Cnanniinoen innerhalh der Gecellechafien nnd 7wicchen den Gecellechafifon olAas



Versohnung? Uberlegungen zum liefo fine in Mozarts Oper
»Don Giovanni“

Kadja Gronke

Ein lieto fine, also ein glickliches Ende in Form einer Ensembleszene, ist ein
typischer Finaltopos in der Oper des 17., 18. und frithen 19. Jahrhunderts. In hei-
teren Opern feiert das durch Intrigen bedrohte Paar seine liecbende Zusammenfiih-
rung. In ernsten Opern muss im Zweifelsfall ein deus ex machina, also ein Gott
aus der (Theater-)Maschinerie, dafiir sorgen, dass am Ende eine harmonische
Weltordnung obsiegt, damit ,.auch eine ernste Oper nicht gar zu emnst gehalten
seyn* moge' (wie ein Rezensent es noch im Jahre 1824 einfordert).

Ulrich Schreiber nennt diesen Drang zum gliicklichen Ende die ,,Geburt der Oper
aus dem Geist der Schicksalskorrektur** Entsprechend den iiberwiegend antiken,
mythologischen oder allegorischen Stoffen der frilhen opera seria bleibt eine
solche ,,Schicksalskorrektur* lange Zeit dem gottlichen Walten vorbehalten. Der
Mensch hat nicht die Kraft, die Tragik, in die er verwickelt ist, selbst aufzulosen.
Im klassischen lieto fine wird Verséhnung also nicht als interpersonale oder gar
innerpersonale Entwicklung herbeigefiihrt, sondern den Opernfiguren gewisserma-
Ben von auBen geschickt — eben als ,,Schicksal“ oder auch als auferlegte ,,Siihne*’

Erst nach der Aufkldrung steigen die Anspriiche an eine ausdifferenzierte Perso-
nendramaturgie und an eine gezielt menschlich motivierte Biihnenhandlung —
eine Entwicklung, die im gleichen MaBe fortschreitet, wie der Glaube an die gott-
liche Vorsehung sinkt. Immer nachdriicklicher geht es um die Frage nach dem
ethisch richtigen Tun innerhalb einer ganz bewusst nicht mehr géttlich bestimm-
ten, ja nicht einmal mehr harmonischen Welt. Die Idee der Katharsis 16st sich

' (Anonym:) Wir verlangen von einer Oper. In: AmZ 26 (1824), Sp. 393, zitiert nach Hortschansky
1969: S. 47.

% Schreiber 1988: S. 22. — Das Bediirfnis nach einem versshnlichen Ausklang entspricht offenkun-
dig einem elementaren Grundbediirfnis des Opernpublikums von den Anfingen bis weit ins
19. Jahrhundert hinein. Denn bereits in der ersten bis heute erhaltenen Oper, der im Jahre 1600
auf der Hochzeit Maria de’Medicis mit dem franzosischen Konig Heinrich IV. uraufgefiihrten
,Euridice von Jacopo Peri (Libretto: Ottavio Rinuccini), wird der Orpheus-Mythos so umge-
formt, dass ,,dem Sénger Orpheus [...] die Riickkehr der Eurydike aus dem Totenreich ohne jede
Bedingung zuteil“ wird, damit ,das kulturelle Harmoniebediirfnis des hofischen Publikums
nicht gestort wird (zitiert nach Schreiber 1988: S. 22).

Der Begriff ,,Versohnung“ ist etymologisch verwandt mit , Siihne* (althochdeutsch: ,,suona“ =
,,Gericht™) und nicht mit ,,Sohn*, auch wenn die Vorstellung einer Aussohnung von Vater und
Sohn entsprechend dem biblischen Gleichnis vom verlorenen Sohn naheliegen konnte. — In He-
gels Philosophie ist mit ,,Versohnung* die Vermittlung gemeint, die am Ende der Dialektik die
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220 Kadja Gronke

mehr und mehr vom transzendentalen Sithnegedanken und riickt mehr und mehr
die titige Versohnung mit dem Gegeniiber ins Blickfeld. Nicht weniger drangend
bleibt die Frage nach einer Verséhnung mit der eigenen Schuld - also nach einer
Aussohnung mit sich selbst. Versohnung mit dem anderen und Ausséhnung mit
sich selbst werden zur zentralen Aufgabe der Bithnencharaktere — eine Aufgabe,
an der sie naturgemiB auch tragisch scheitern kénnen.

Ein frithes Beispiel fiir eine solche verinderte Auffassung des lieto fine bietet
Wolfgang Amadeus Mozart. Auch wenn er in seinen reifen Opern ,,Die Entfiih-
rung aus dem Serail®, ,Le nozze di Figaro®, ,Don Giovanni®, ,,Cosi fan tutte”,
.La clemenza di Tito* und ,Die Zauberflote” noch nicht auf den Topos des
gliicklichen Ausgangs verzichtet, lasst er im Schlussensemble seiner Opern nicht
etwa das individuelle Glick besingen, sondern présentiert gern eine moralische
Sentenz — die er jedoch als eher fragwiirdiges Additamentum schematisch an eine
hochst facettenreiche Handlung anstiickt. Oft genug steht der Abgesang merk-
wiirdig simpel gegen die komplexe Handlung und die psychologisch subtile Ent-
wicklung der Charaktere und erzeugt somit eine Irritation, die das Publikum zum
Weiterdenken auffordert.

Die Notwendigkeit, sich bei der Deutung des Werks nicht mit dem duBeren An-
schein eines lieto fine zufriedenzugeben, betrifft vor allem Mozarts ,, Oper aller
Opern* (wie der Dichter-Komponist E. T. A. Hoffmann sie nennt)*: , Il dissoluto
punito ossia il Don Giovanni, kurz ,,Don Giovanni* (Urauffithrung Prag 1787).
Das Werk endet nach der Héllenfahrt der Titelgestalt mit einem dreiteiligen En-
semble-Finale, der sogenannten scena ultima, in der die von Don Giovanni ge-
schidigten Personen zunichst durch den Diener Leporello die genauen Umsténde
von Don Giovannis Ende erfahren, sodann neue Pline fiir die Zukunft schmieden
und schlieBlich alle gemeinsam in die ,,antichissima canzon®, in das ,uralte
Lied* einstimmen, das als ausfiihrlicher Abgesang verkiindet: ,,Questo ¢ il fin di
chi fa mal” (,,Das ist das Ende dessen, der Béses tut™).

Nicht nur der Text ist hier eine ,antichissima canzon®, sondern auch die Musik ist
altmodisch, denn sie beginnt mit einer akademischen Fugenexposition, deren
solistischer Beginn dem perfekt verstindlichen Text ein altehrwiirdiges Gewicht
verleiht.’ Und noch in einem dritten Sinn ist dieser Schluss ein altes Lied, 16st er
doch endlich die Erwartungen des Operntitels ein, die das Publikum die gesamte
Auffithrung hindurch begleiten. Denn die Formulierung Il dissoluto punito ossia

* E.T. A Hoffmann 1813. :

3 Im Folgenden sind die italienischen Zitate dem Opernlibretto entnommen, die deutschen Uber-
setzungen stammen von der Verfasserin, K. G.

% Angesichts der musikalischen Gestaltung spricht Ulrich Schreiber sogar von einem ,,Sakralstil;
Dass ,,Schliisselworter wie ,morte* (Tod) und ,sempre* (ewig) bis zum Orgelpunkt hin ausgehal-
ten* werden, erinnert ihn ebenso wie die ,,plotzlichen Forte-Piano-Wechsel“ an das ,,Credo einer
Messe“ — Schreiber 1988° S 466
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il Don Giovanni* (,,Der bestrafte Wiistling’ oder der Herr Giovanni*‘) verkiindet ja
bereits das ganze Programm von Verbrechen und Strafe, das sich am Ende konse-
quent erfiillt. Folglich ist das Jiefo fine so unabwendbar wie das Amen in der Kir-
che, und es scheint so, als ob die gesamte Opernhandlung lediglich dazu diene,
am Schluss das fabula docet, also die explizite Moral von der Geschicht’ zu pra-
sentieren. Aber hinter dieser alten Tradition versteckt Mozart neue Fragen.
Schauen wir genauer hin!

Wenn Don Giovanni derart eindeutig Il dissoluto punito™ ist, dem die iibrigen
Bithnengestalten ihre moralische Sentenz von der konsequenten Bestrafung des
Bosen hinterhersingen, dann riicken die Uberlebenden folgerichtig auf die Seite
des Guten. Durch die Wahl des Titels erscheinen die Fronten in dieser Oper von
Anfang an klar verteilt. — Aber sind Gut und Bése in dieser Oper tatsichlich der-
art eindeutig zuweisbar? Ist mit der Hollenfahrt des Ubeltéiters denn wirklich eine
komplette Versshnung erreicht? Ahnelt die stereotyp wiederholte Moral nicht
vielmehr einem Seufzer der Erleichterung, dass es diesmal einen anderen getrof-
fen hat? Anders gefragt: Ist der Sieg iiber die Unmoral des Titelhelden wirklich ein
lieto fine im tradierten Sinne, oder bezweckt Mozart hier etwas vollig anderes?

Ein kntischer Blick auf die dramatis personae zeigt, dass es in Mozarts Oper
nicht nur keine eindeutige Hauptperson gibt, sondern auch keine eindeutig guten
und edlen Charaktere. Der Titelheld hat rein proportional weniger Anteil an den
Arien und Ensembles als die Frauenfiguren, und diese erweisen sich nicht etwa
als Gegenspielerinnen der bosen Unmoral, sondern als mehr oder weniger willige
Mitspielerinnen in dem von Don Giovanni ausgeldsten, héchst ambivalenten
Spiel von Eros, Anziehung und AbstoBung. Von der eindeutigen Schwarz-WeiB-
Zeichnung des Werktitels und des Finales sind Mozarts Biihnenfiguren also mei-
lenweit entfernt. Und wenn am Ende die allgemeine Moral obsiegt, so bleibt
zugleich offen, wie die Uberlebenden jeder fiir sich mit den jeweils eigenen An-
teilen am unmoralischen Geschehen zurechtkommen.

Ein tieferer Blick auf die Dramaturgie des Werks zeigt, wie facettenreich Mozart
seine Bithnenhandlung und die dramatis personae ausgestaltet.® Die Oper beginnt

7

Das italienische Wort , dissoluto hat, anders als der deutsche Begriff ,,Wiistling*, zugleich die
Nebenbedeutung der Auflésung, und tatsachlich 16st Don Giovannis Verhalten die bestehenden
gesellschaftlichen und privaten Bindungen, Verbindlichkeiten, Regeln und Normen auf. Und
auch Mozarts Oper selbst erscheint zumindest den Zeitgenossen als eine Auflosung aller Opern-
regeln und Gattungsnormen. — Vgl. hierzu Kunzes Verortung des Werks zwischen Opera seria
und Opera buffa in Kunze 1991: S. 314-327, insbesondere S. 320. 4
Die nachfolgende Analyse konzentriert sich auf Mozarts Partitur und das Libretto von Lorenzo
da Ponte, in der festen Uberzeugung, dass nur hier ein Fenster zu Mozarts ureigener Sicht des
Themas moglich wird. Dementsprechend bleibt die Rezeptionsgeschichte der Oper ausgeklam-
mert. Wihrend Mozarts Zeitgenossen das Amoralische des Sujets grundsatzlich nicht akzeptieren
konnen und die Verbindung meisterhafter Musik mit einer verabscheuungswiirdigen Handlung
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mit einem Mord: Don Giovanni totet den Vater Donna Annas, Qergn Yerﬁihrung
ihm wenige Augenblicke zuvor misslungen ist. Gewalt erweist sich in dieser Oper
konstant als Kehrseite des Eros. Von Don Giovannis Mord an Dopna Annas Va-
ter iiber die Priigel fiir Masetto bis hin zu den regelmaligen Téithch}cexten, D.rc.).-
hungen und Repressalien, die sein Diener Leporello ertragen muss, 1st Brutal.ltat
cin fester Wesenszug Don Giovannis — und das gilt auch dann, wenn er vermeint-
lich liebt. Die Schreie Donna Annas und Zerlinas hinter der Bﬁhpe zeugen davon,
dass Giovannis Verfithrungskiinste immer auch mit Gewaltbereitschaft glnl}erge-
hen, und die zynische Brutalitit seines Verhalteps gegeniiber Doma Elvxrg aufert
sich zwar nicht in kérperlichen, dafiir aber in mindestens ebenso einschneidenden

seelischen Grausamkeiten.

Indem Mozart und sein Librettist, Lorenzo da Ponte, erotisches Begehren und

Handeln unter die Pramisse von Tod, Gewalt und Selbstsucht stellen, betonen sie

mit ihrer Dramaturgie gerade nicht die vordergriindige Moral des Opemtitels und

des Schlusschores (denn die ist ohnehin selbstverstindlich). Yiel nac_hdriickhcher
fragen sie nach Moglichkeiten, wie diejenigen weitprleben kénnen, du? von einem
riicksichts- und skrupellosen, egomanen Wiistling in Versuchung geﬁlhﬁ, aus der
Bahn geworfen und in eine existentielle Krise gestol}en worden S{nd. Ar}ders 1&6-
sagt: Nachdem Don Giovanni wie ein Katalysator d'le dunklen SelFen seiner it-
spieler freigelegt hat, geht es in der Opemdramaturg}? zeptral um die Ausséhnung
mit sich selbst und um eine versohnliche neue Identitétsbildung.

Diese ganz andersgelagerte ethische Problematik entwickelt sich parallel zu Don

Giovannis Liebesabenteuern zu einem zweiten Handlungsstrang der Oper. Er

wird durch Don Giovannis Mord an Donna Annas Vater ausgelost, berithrt und

durchkreuzt immer wieder Don Giovannis erotische Aktivititen }l:nd vereint
h Rache.

schlieBlich alle Geschadigten in dem gemeinsamen Wunsch nac

mit E. T. A. Hoffmanns Erzihlung ,,Don Juan. Eine fabelhaf_te ngebepheit, die mchalnzt einem
reisenden Enthusiasten zugetragen™ (1813) eine. Umdeutung ein, die weit von der M}grld ‘e: O};:
fortfilhrt. Don Giovanni wird nun als ein revolnerepder, Grgnzgn ﬁbers.chreltepderh” ehsthelill)) N
tiert, der nach Freiheit und Lebenskraft strebt und in der sinnlichen Liebe seine hochste Se

verwirklichung sucht (als damonischer Gegenpol zu der sinnenfernen Religion des Christen-

tums i ich di in i il. und es bedarf eines Gutteils an ro-
Damit verkehrt sich die Fragestellung in ihr (_iegenﬁeﬂ, un ar ‘ )
buste)r I ar<§1rlanz gegeniiber vielen Aspekten der Partitur, eine solche Ideallglerung Don Giovannis

e chtweise konstant durch die Rezeptionsgeschich-

ieht sich diese Si
aufrechtzuerhalten. Dennoch zieht sic orschung der letzten zweieinhalb Jahrzehnte hat den

te. Erst die musikwissenschaftliche Frauenf . _
I?Ieldfen Don Giovanni/Don Juan ansatzweise entzaubert und mit dem Verweis auf Alban Ber%s
Oper ,,Lulu“ auch die heiklen Seiten erotischer Fixierung aufgezeigt (vgl. z. B. Hoffmann F.

ibt di 1 bis heute von

'S 63-78). Dennoch bleibt die Wahmehmung von Mozarts dramma giocoso bis .
elngx?ez Eisul3erst63 v?firk\mgsmachtigen, aber kaum reflektierten Gleichsetzung der Kategorien Tntelﬁ-
gur, Hauptfigur und Identifikationsfigur geprégt, die sich bei der Analyse von Mozarts Partitur so

14 anifrachterhalten Vicat
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Allerdings bleibt diese Rache ein recht diffuses Motiv. Bis zum Ende der Oper
gnthﬁ.llen Mozart und da Ponte nicht, welche Form sie annehmen soll. Wichtiger
ist beiden, dass der Affekt der Vergeltung die auf unterschiedliche Weisen betrof-
fepen qusqnen zusammenfiihrt und ihnen nach den Ehrverletzungen durch Don
(?pvanm ein neues Ziel gibt, das sie von der eigenen Verstrickung ablenkt. Die
tatige Rache selbst bleibt ihnen jedoch erspart: In der Konfrontation mit einer
numinosen Macht, verkérpert durch die Statue des Getéteten, wihlt Don Giovan-
ni sein Ende selbst, indem er sich der wiederholten Aufforderung zu Reue und

Uﬁﬂ(ehr radikal verweigert. Einziger Zeuge der Hollenfahrt ist sein Diener Lepo-
rello.

Mit _der Entscheidung, Don Giovanni weder von seinen Widersachern noch von
der irdischen Gerechtigkeit richten zu lassen, sondern von dem Denkmal seines
Opfers, entscheidet sich Mozart fiir einen zwar spektakuliren, aber zu seiner Zeit
durchaus gingigen Biihneneffekt, dessen Phantastik auffillig aus der ansonsten
durchwgg realistisch gezeichnete Opernhandlung ausbricht. Im 19. Jahrhundert
hat es sich eingebiirgert, die Oper mit diesem coup de thédtre zu beenden und den

mor'alischen Schlusschor als unnétige Verdoppelung der géttlichen Rache zu
streichen.’

Der Verzicht auf die scena ultima verkennt jedoch Mozarts humanistischen
Grundansat'z. Denn indem der Komponist dem Irdisch-Menschlichen das letzte
Wort verleiht, wird die Besinnung auf genau diese irdisch-menschlichen Werte
zum Zweck und Ziel der Operndramaturgie.'® Erst aus dieser Perspektive heraus
erd auBerdem verstindlich, warum Mozart auf Don Giovannis Tod nicht sofort
die Moral von Gut und Bése folgen lasst, sondern zuvor Jjede Bithnenfigur fiir sich
selbst. neue Zukunftspline formuliert. Denn auf diese Weise kann der Komponist
aufzeigen, dass fiir alle diejenigen, die von Don Giovanni aus der Bahn geworfen
wurden, nichts so bleiben kann wie zuvor. Eine Neuorientierung ist zwingend
angesagt: Donna Anna und Don Ottavio werden ihre Heirat um ein Trauerjahr
hinausschieben, Donna Elvira geht in ein Kloster, und Zerlina und Masetto voll-
egden endlich ihre Hochzeitsfeier, die durch Don Giovanni unterbrochen wurde.
Ein hc_zppy end im eigentlichen Sinne scheint dabei lediglich auf Zerlina zu war-
ten, die damit zugleich aber auf ihren Traum vom sozialen Aufstieg'' verzichtet.

Zl_l den Argumenten fiir und gegen das Streichen der scena ultima vgl. Kunze 1984: S. 325-330. —
Die Tatsache, dass Mozarts grundsitzlich realistische Personen- und Handlungsdramaturgie
durch den phantastischen Auftritt des steinernen Gasts auffillig durchbrochen wird, macht diese
Szene zur Schliisselszene fiir die Deutung der Titelgestalt. Da Don Giovanni jedoch nicht Ge-
geqstam_i der vorliegenden Erorterungen ist, wird auf diese Begegnung in diesem Rahmen nicht
weiter eingegangen.

,.Hugo von Hoffmannsthal nannte die Komddie einmal ,das erreichte Soziale*. Das Thema des
Don. Giovanni ist die Erschitterung des Sozialen, die Zerreifiprobe, nach der die vollstindige
restitutio in integrum nicht mehr méglich erscheint. (Kunze 1984 S. 324)

Vgl. die Analyse des Duettino S. 226 ff
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Ermeut und noch dringlicher stellt sich die Frage: Ist Mozarts lieto fine fur die
Uberlebenden tatsichlich ein glickliches Ende?

Noch bevor der Komponist seine Helden durch die von Don quvanpl ausgelos-
ten Bewihrungsproben fiihrt, charakterisiert das Personenverzelchpls der Oper
die handelnden Gestalten und ordnet sie einander zu. Donna Anna 1st hier glelgh
mehrfach verortet: Sie ist Tochter des Komturs und Verlobte de?s D(?n 0tt2}v10.
Damit steht sie in einem doppelten Zugehorigkeitsverhéltnis, das in be;den_ Fallen
cin Autoritits- und Abhingigkeitsverhaltnis bedeutet: Als Tochte"r ist sie dem
Vater als Schutz- und Erziehungsbefohlene, als Verlobte dem kunﬁlgen Ehe-
mann. Beschiitzer und Versorger anheimgegeben — und das alles. in einem geho-
bener; sozialen Umfeld, das durch den Titel einer ,,Donna“ gewisse Verhaltens-
und Moralvorgaben erwarten ldsst. Stattdessen aber erlepen wir Donna Anpa zu
Beginn der Oper als eine hochst aktive, energische un§ kampferische Frgu, (_i_le al§
Verfolgerin eines ihr unbekannten Eindringlings aus ihrem Haus. auf die nachth-
che StraBe stiirzt. Sie lisst den Fremden nicht entkommen, packt ihn am Arm und
versucht mit aller Kraft, sein Gesicht und damit seine Identitat zu erkennep: ,,N_on
sperar, se non m’uccidi, ch’io ti lascia fugir mai” (,,Iflof‘fe mcht, Qass .xch dich
jemals flichen lassen werde — es sei denn, du tétest mich®), singt sie. Sie scheut
also nicht einmal die Gefahr, von dem Fliichtenden verletzt oder sogar ums Leben
gebracht zu werden.

Da sie zugleich nach ihren Dienern ruft (,,gente, servi“ -, Leute, Dlener“),. mutet
es fast an. als habe sie einen Dieb oder Einbrecher gestellt. Dazp paiscn jedoch
weder die Epitheta, mit denen sie den Fliichtenden bedenkt (,ztradltore und ,,sce_l—
lerato®, also ,,Verriter” und ,ruchloser Bosewicht™), noch dle Tatsa_che, dass sie
sich selbst als ,furia disperata™, also als ,verzweifelte Furie® beze?.lchnet. ,Ver-
zweiflung” wiederum scheint weder zu emner r6mischer} Rgchegottm noch zu
Donna Annas aktiver Verfolgung des unbekannten Eigdrmglmgs zu passen. Die
Anfangssituation der Oper zeigt also einen hochemotionalen Konflikt, dgr erst
nachvollziehbar wird, wenn Donna Anna im weiteren Verlauf der Oper berichtet,
dass ihrem verzweifelten Zorn offenbar eine Art Vergewaltlggngsyersuch durch
Don Giovanni vorausgegangen ist, dem sie zunéchst fast freiwillig zu erliegen
scheint, dem sie sich dann aber um so nachdriicklicher widersetzt.

Dieser Erklarung ist freilich nicht unhinterfragt zu vertrauen, denn sie richtet sich
an ihren Verlobten, Don Ottavio, und lasst zwei Zielsetzungen vermuten: Da
Donna Anna ihren Verlobten anschlieBend vehement auf Rache fur den toten
Vater cinschwért, muss der vorausgeschickte Vorfallsbericht emerselts o dras?-
tisch sein, dass Don Ottavio gar nicht anders kann als Don Giovanni zu verurtel-
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len; andererseits darf das Erzihlte auch nicht den kleinsten Schatten auf Donna
Annas Ehre werfen.

Diese heikle Nuance in Donna Annas Darlegung hat E. T. A. Hoffmann und vie-
le, vornehmlich mannliche, Interpreten nach ihm dazu gebracht, in Donna Annas
Rachedurst eine Kompensation fiir eine verdringte erotische Hingezogenheit zu
Don Giovanni zu vermuten, fiir die sie sich sodann selbst zu bestrafen sucht.'
Bleiben wir jedoch bei den Fakten, die objektiv aus Partitur und Libretto zu bele-
gen sind, dann lésst sich lediglich festhalten, dass eine hochst zwiespiltige, hoch-
emotionale und konflikthaltige Begegnung mit einem Unbekannten, gegen den
Donna Anna sich aktiv zur Wehr setzt, zur Ermordung ihres Vaters fiithrt. Fortan
besitzt die Bestrafung des Schuldigen fiir sie Prioritit, wobei als Grund fast aus-
schlieBlich der Mord genannt wird. Thre eigene Positionierung in diesem Konflikt
kommt nicht mehr zur Sprache.

Um die Bestrafung in die Wege zu leiten, benétigt Donna Anna die Hilfe Don
Ottavios, ihres Verlobten. Der jedoch zeigt bereits angesichts des Kapitalverbre-
chens eine vollkommen andersartige Situationswahrnehmung als seine Braut.
Statt vom Tod seines vorgesehenen Schwiegervaters erschiittert zu sein, bewegt
ihn ausschlieBlich die Sorge um das Wohl der Verlobten. Das aber meint er nicht
durch Rache unterstiitzen zu miissen, sondern durch eine moglichst baldige Ehe-
schlieBung. Er erinnert sie: ,Hai sposo e padre in me* (,,In mir hast du Vater und
Ehemann zugleich®). Don Ottavio sieht in seiner Verlobten also nicht etwa die
starke, leidenschaftliche Frau, als die Mozart sie zu Opernbeginn musikalisch und
szenisch présentiert, sondern wiinscht sich eine Gattin, die sich seinem liebenden
Schutz und seiner Fiirsorge ganz anvertraut und sich von ihm leiten lisst.

Obwohl Ottavios unermiidlich-licbevolle Sorge um Donna Annas Seelenruhe und
thr unerbittlicher Wunsch nach Rache unvereinbar erscheinen, ist Ottavio aus
Liebe dennoch bereit, ihren Wunsch zu erfiillen. Zugleich zwingt ihn der Rache-
schwur, eine ihm noch unbekannte Seite seiner Verlobten wahrzunechmen, die
sein Weltbild erschiittert. Und auch sein fester Glaube an die edle Gesinnung
seiner adeligen Standesgenossen gerit ins Wanken, als er erkennen muss, dass der

* Dass der Bericht mit kritischen Ohren zu horen ist, beweist vor allem die Formulierung, Anna
habe den unbekannten Eindringling zunachst fir Don Ottavio gehalten. Diese Verwechselung
spricht kaum fir einen wirklich vertrauten Umgang der beiden — zumal Donna Anna ihren Ver-
lobten durchweg siezt.

" Dass das vehemente Rachebediirfnis, das ganz an die Stelle einer Ahndung des erzwungenen
Anniherungsversuchs tritt, auch andere Griinde haben mag, ist dagegen selten genug diskutiert
worden. Denn hitte Donna Anna nicht um Hilfe gerufen, hiitte ihr Vater Giovanni nicht gestellt
und wire nicht getotet worden, so dass ein gewisses Schuldgefiihl hinsichtlich des Mords zumin-
dest im Rahmen des Denkbaren liage. Dartiber hinaus entzieht sich ein Vergewaltigungsversuch
weitgehend der Formulierbarkeit, selbst gegeniiber nahestehenden Menschen. Die Gefiihle, die
Donna Anna bewegen, diirften also weitaus komplexer und zwiespiltiger sein, als E. T. A. Hoff-

manns | ecart e< 1thr 711oecteht
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Ubeltiter ein Edelmann und sogar ein guter Bekannter ist. Damit hat Don Gio-
vanni sowohl das Leben Donna Annas und die Uberzeugungen Don Ottavios
umgestiirzt als auch ihre Paarbeziehung in eine tiefe Krise gefiihrt.

Gleiches wiederholt sich, sobald Giovanni das Bauernmadchen Zerlina begehrt.
Auch Zerlina ist gebunden und will gerade ihre Verméhlung mit Masetto feiern.
Indem Don Giovanni die Hochzeitsgesellschaft in seinen Palazzo einliddt und sie
dort mit kulinarischen Geniissen verfiihrt, hofft er, Zerlina von threm Brautigam
zu trennen. Das gelingt auch — allerdings mit einem fiir Don Giovanni unerwarte-
ten Ergebnis.

In Rezitativ und Duettino ,La ci darem la mano“ (,,Dort reich mir die Hand")
wirbt Don Giovanni um Zerlina wie um eine Frau seines eigenen Standes, wohl in
der Hoffnung, sie so um so leichter zu betoren. Zerlina aber ist sich des Standes-
unterschiedes nur zu bewusst und verfiihrt ihn geschickt zu einem Eheverspre-
chen: ,,Ah non vorrei ... (,,Aber ich méchte nicht ...*"), hebt sie an. ,,Che non vor-
reste?* (,,Was mochtet Thr nicht?*) — Al fine ingannata restar.” (,,Am Ende als
Betrogene zuriickbleiben.*) Darauthin verkiindet Don Giovanni: ,,Non perdiam
tempo: in questo istante io ti voglio sposar”. (,,Lass uns keine Zeit verlieren: In
diesem Augenblick will ich dich heiraten“.) Dass er damit den geschlechtlichen
Vollzug der Ehe meint, Zerlina aber offenbar die rechtskriftige Vermahlung,
stellt sich erst nach dem Duettino heraus.

Mozart hat fiir das Aufeinandertreffen einer selbstbewussten jungen Frau und
eines routinierten Schiirzenjigers eine Musik erfunden, in der bereits die kompo-
sitorische Struktur den gleitenden Wechsel von Verfithrer und Verfiihrtem ver-
deutlicht. Ist zunichst noch Don Giovanni der Aktive, der das scheinbar naive
Landmédchen umgarnt, wird er rasch zum unfreiwilligen Opfer einer mehr und
mehr die Initiative ergreifenden, zielgerichtet auf die EheschlieBung und den da-
mit verbundenen sozialen Aufstieg hinsteuernden Frau.

Don Giovanni beginnt seine Verfithrung mit zwei formal klar iiberschaubaren
Viertaktgruppen, die sich in Form eines klassischen Satzes mit Vordersatz und
Nachsatz zu einem harmonisch geschlossenen achttaktigen Gebilde runden. Da-
mit entspricht diec musikalische Form in allem den kompositorischen Normen der
Mozartzeit und ist in ihrem Aufbau schlicht, eindeutig und unmissversténdlich.

Zerlina dagegen wiederholt dieses geschlossene Gebilde nicht etwa, sondern fuigt
ihm einen Auftakt hinzu und verschiebt den gleichmaBigen Rhythmus, so dass die
Musik etwas Dringendes und Eigenes erhilt. Auf musikalischem Wege zeigt
Mozart also, wie die junge Frau das schablonenhafte Werben des Mannes umdeu-
tet und in ihrem eigenen Sinne interpretiert.
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Notenbeispiel 1: Atto primo, Scena IX, No. 7: Duettino “La ci d 3 ‘ :
Zerlina) T. 1-8 ci darem la mano” (Don Giovanni,

Achttaktiger Satz
I Vordersatz Nachsatz
4 (2+2) Takte 4 Takte

Harmonik: Offoung von der Harmonik: Riickkehr zur

Grundtonart zur 5. Stufe Grundtonart
[ ) M‘Don Giovanni . j I I
L S e eSS e s =t =Eiet s A RS
La adatemla ma-no, midiad i, 4

ve-di,none lon- ta-no, par-  tiam, benmio,da  qui

f f f

A-Dur E-Dur A-Dur
(Grundtonart, 1. Stufe) (5. Stufe) — 6ffnen (1. Stufe) — schliefen

Notenbeispiel 2: Atto primo, Scena IX, No. 7: T. +9-18

Variierte Wiederholung
Xoglcl:tsatz Nachsatz Erweiterung des
d S
o achttaktigen Satzes
Verwischen der Zweitakt-
gruppengliederung

. N | |
L e e e IOS S er

Vor- rei, e non vor-re-i, mi tre-ma un po-co il cor, fe-li-ce, ¢ ver, sa-rei,

ma puo bur-lar-mi an-cor, ma pud bur-lar-mi an-cor

Wéihrenq Don Giovanni sodann auch weiterhin mit eher schematischen Einwiirfen
wubg sein Werben also etwas geradezu mechanisch Vorgefertigtes hat', reagiert
Zerlina phantasievoll, differenziert und abwechselungsreich auf jede dieser
Vorgaben — und so ist es letztlich sie selbst, die sich zum Nachgeben verfiihrt.

14 o .
Dieses Kompositionsverfahren ist kennzeichnend fiir die Partie des Don Giovanni Bereits bei

seinem ersten Auftritt basiert sein Singen auf Wiederholungsstrukturen, wihrend die ihn verfol-

‘gfr{df Bonna Anna kompositorisch weitaus reichhaltiger, differenzierter und situationsangepass-



Notenbeispiel 3: Atto primo, Scena IX, No. 7: T. 40-51

Vordersatz Variierter, erweiterter Nachsatz

I >

[ R | - - s
Zetin  [§F g PErErer'rlipp »F 1 FOPERERt Crppterier

cor Mi fa pie-ta Ma- set-to, pre - stononsonpiu for-te,nonson pi
Don Giovanni 9% FpgF gt 1 PBFRrEs e
Vie-n, mio bel di - let-to, 10 cangie-To tua sor-te;

zeia (0% EMBB AN 1 =t 0B Epee g brgrdl )

forte, non sonpia for-te; ) an—dlamm An - diam, an-cham, miobe-ne, a. ..
Don Giovanni  {opgf -~ g oBppabi F ot av 151 5E Bl
an-diam, an-diam An - diam, an-diam, mio be-ne, a

— Alternierendes Singen wird zu simultanem Singen

Am Ende des Duettinos erweist sich folglich der Ubergang vom alternierenden
zum simultanen Singen, das heifit zur gemeinsamen Einverstindniserklirung des
~Andiam, andiam, mio bene™ (,,Lass uns gehen, mein Schatz") eigentlich als das
Ergebnis von Zerlinas Singen. Indem sie Don Giovannis musikalische Vorgaben
kreativ erweitert und ihnen ihren eigenen Tonfall aufdriickt, ist sie die Aktive, die
thren Traum einer auf erotischem Gleichklang basierenden, alle Standesschranken
ignorierenden Liebesverbindung zum Ausdruck bringt und dieses Ziel sodann
(musikalisch) handelnd anstrebt. Mozart zeigt kompositorisch, dass sie in Liebe
und Verfiihrung Don Giovanni ebenbiirtig, wenn nicht sogar iiberlegen ist.

Im weiteren Handlungsverlauf bestitigt auch ihr musikalisches Friedensangebot
an Masetto, was fiir eine erfindungs- und empfindungsreiche, sinnlich-
authentische Liebende sie ist, wihrend Don Giovannis Werben, um welche Frau
auch immer, stets von stereotypen Wiederholungen und schematischen Floskeln
bestimmt ist. Wie einfallslos und austauschbar sein Werben ist, zeigt sich beson-
ders deutlich, wenn er fiir seine fingierte Werbung um Donna Elvira dieselbe
Melodiewendung benutzt wie unmittelbar darauf fiir ihre Kammerzofe.

Notenbeispiel 4: Atto secondo, Scena IlI: Recitativo ,,Eccomi a voi * (Donna Elvira, Don Giovanni,
Leporello), T. +36-39

Don Giovanni ¥ % i’f {ﬁ pr ] [PF e hﬁI f ﬁArhﬁ lh& 53

T .onan-di A akdatia Lot o - g . P

Notenbeispiel 5: Atto secondo, Scena III, No. 16: Canzonetta ,,Deh vieni alla finestra* (Don
Giovanni), T. +5-8

ponGiovansi P FLLEEESLE G0 51070051 Chg

Dehvie-ni al-la fi—ne -stra, o mio

Mozarts Personenverzeichnis beschreibt Donna Elvira als ,dama di Burgos
abbandonata da Don Giovanni®, also als eine Frau gehobenen Standes aus de
Stadt Burgos, die von Don Giovanni verlassen wurde. So wie Donna Anna ihren
Verlobten und Zerlina ihrem Bréutigam zugeordnet ist, so ist auch Elvira einen
Mann zugeordnet — allerdings einem, den diese Zuordnung seinerseits nicht meh
bindet. Leporellos Registerarie macht Donna Elvira unmissverstindlich deutlich
dass sie nur eine von 2064 anderen Frauen ist, so dass es kaum verwundert, wen
Donna Elvira Zerlina vor Don Giovanni zu beschiitzen versucht und sich aucl
bemiiht, Donna Anna und Don Ottavio von der Schindlichkeit Don Giovannis zt
uberzeugen. Die Verhinderung weiterer Amouren und die Entzauberung de:
guten Rufs ist ihre Art der Rache an dem ungetreuen Licbhaber. Aber sie steh
nicht mit ganzem Herzen hinter threm Tun. IThre Liebessehnsucht ist stirker al
thre Vernunft. Nur zu gern ist sie bereit, aus der Gemeinschaft der Richer wiede
auszuscheren, sobald sie neue Hoffoung auf Gegenliebe schopft.

Damit erweist sich Donna Elvira als die ambivalenteste und damit vielleich
menschlichste aller Opernfiguren, denn in ihr kimpfen Liebe unc
Hoffnungslosigkeit, Gefithl und Verstand einen erbitterten Kampf. Zwar muss sic
regelméBig erkennen, dass Don Giovanni es nicht ehrlich mit ihr meint, abei

eigentlich will sie nicht glauben, was ihr immer wieder iiberdeutlich vor Auger
gefiihrt wird.

Am klarsten zeigt Mozart diese Ambivalenz in der dritten grofen Arie Elviras,
unmittelbar vor dem Finale." An dieser spiten Stelle hat sie zwar die Hoffnung
auf Gegenliebe endgiiltig aufgegeben; dennoch gelingt es ihr nicht, Zorn und
Rache zu ihren treibenden Gefiihlen zu machen. Stattdessen deutet sie ihre Gefiih-
le nun als Mitleid und sucht Don Giovanni ein letztes Mal auf, um jetzt nicht
mehr an seine Liebe, wohl aber an seine Ehre zu appellieren und ihn dazu aufzu-
fordern, sein Leben zu dndern.

** Diese fur die Wiener Erstauffithrung nachkomponierte Arie (,Mi tradi quell’alma ingrata“) wird
leider héufig gestrichen, bildet aber die notwendige Voraussetzung fiir das Verstindnis von Elvi-
ras Verhalten im Finale: Erst die Transformation von enttiuschter Liebe in Mitleid erklart, wa-
rum sie auch ohne Liebeshoffnung Don Giovanni ein letztes Mal aufsucht und ihn bittet, sein Le-
ben zu dndern. -
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Dass Don Giovanni ihr dies ebenso abschligt wie unmittelbar darauf dem Geist
des Komturs, besiegelt seine Hollenfahrt. Damit ist zwar die Bestrafung des Bo-
sewichts erfolgt — aber ohne Mitwirkung derer, die alle Griinde hétten, sich zu
Vollstreckern dieser Strafe aufzuschwingen. Die gerechte Weltordnung ist wieder
hergestellt — allerdings nicht infolge menschlichen, planmaBig-rational gesteuer-
ten Handelns. Durch das Eingreifen einer hoheren Macht verpuffen die Rache-
schwiire gewissermafen im Nichts; die aufgestauten Emotionen kénnen sich nicht
entladen.'® Diese Vergeblichkeit des Vergeltungswunsches macht eine innere
Versohnung mit dem Moérder und Verfiihrer objektiv unmoglich. Stattdessen
riicken jetzt die bislang verdringten Fragen nach den eigenen Gefiihlen und Wiin-
schen und nach der eigenen Verstrickung in das bdse Spiel in den Vordergrund.
Damit relativiert sich die Schuldfrage ganz erheblich.

Denn aus der Begegnung mit Don Giovanni sind alle Personen verandert und
beschidigt hervorgegangen. Alle haben thm zunéchst vertraut. Dann aber miissen
die Manner ihre positive Weltsicht hinsichtlich der edlen Natur eines Adeligen
revidieren, und die Frauen erkennen schlagartig, dass sie — entgegen Erziehung,
Religion und gesellschaftlicher Sitte — verfiihrbar sind."” Damit haben vor allem
die Frauen viel verloren — nicht nur ihren guten Ruf, sondern vor allem ihre
Selbstachtung. Zwar haben sie nach auBen hin keine wirkliche Schuld auf sich
geladen, aber sie verspiiren innerlich offenbar einen deutlichen Drang nach Wie-
dergutmachung, Siihne, Verséhnung und Ausséhnung. Fiir das Finale der Oper ist
es daher vollkommen nebenséichlich, ob die von Don Giovanni geschadigten Per-
sonen tatsdchlich eine objektive Schuld auf sich geladen haben. Denn alle Betei-
ligten sind an ihren bisherigen Werten zumindest zeitweise irre geworden und
verspiiren das dringliche Bediirfnis, die Position, zu der sie nun zuriickkehren,
grundlegend zu tiberdenken und uiber sich selbst neue Klarheit zu gewinnen.

Fiir eine solche Selbsterkenntnis schafft erst Don Giovannis Tod den nétigen
Raum. Daher geraten die Uberlebenden erst jetzt in eine Grenzsituation —
bzw. vermogen ihre Grenzsituation jetzt erst als eine solche wahrzunehmen.
Donna Anna muss sich mit thren mannigfachen Schuldgefithlen gegeniiber Vater
und Verlobtem und vielleicht auch gegeniiber sich selbst auseinandersetzen und
die Kraft fir eine neue Lebensgestaltung finden. Don Ottavio muss akzeptieren,
dass Donna Anna nicht diejenige ist, die er sich an seiner Seite gewiinscht hat,
und wird prifen, ob seine Liebe dieser Erkenntnis standhélt. Zerlina nimmt den
Mann, der fiir sie ubrigbleibt, mit dem Wissen, dass sie ithm bereits vor der Ehe

' Das Eingreifen einer hoheren Macht hat zur Folge, dass die Uberlebenden nicht schuldig werden
am Tod Don Giovannis. Insofern verfehlt eine Inszenierung wie die von Volker Schmal6er in der
Spielzeit 2008/09 am Staatstheater Kassel die humanistische Intention Mozarts vollkommen,
wenn er Don Giovanni durch alle von ihm Geschédigten ermorden lasst.

17" Zudem haben sich beide Geschlechter in diffusen Rachegedanken verloren, die nicht mit huma-
nistischem Gedankengut vereinbar sind, und Zerlina lisst in der Wiener Fassung der Oper ihre
Wut soear stellvertretend an I .eporello aus (vel Nr 2 1a der Partitur)
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die Treue gebrochen hat. Masetto begreift, dass Zerlina ihn nicht aus Liebe, son-
dern aus Ermangelung besserer Optionen heiratet. Donna Elvira hat ihre Liebe
und ihre Illusionen und vermutlich auch ihre Selbstachtung und ihre gesellschaft-
liche Stellung verloren. Und Leporello, der die gesamte Oper iiber mit dem Tun
und Treiben seines Herrn gehadert hat, ohne sich von ihm lésen zu kénnen,
kommt nicht aus seiner Dienerrolle heraus; er bleibt eine kiufliche Seele, die nur
hoffen kann, das nichste Mal einen ,,padron miglior®, einen ,besseren Herrn* zu
finden (wie er im Finale postuliert).

Der Tod Don Giovannis oder besser die Unmoglichkeit von Rache und Wieder-
gutmachung konfrontiert alle Beteiligten mit den hochst eigenen, personlichen
Schwichen und Unzulinglichkeiten. Betroffen stehen sie vor der Erkenntnis, wie
viel sie selbst zu dem Scheitern ihrer Lebenspline beigetragen haben. Ein innerer
Abschluss mit dem Erlebten ist jedoch durch den Tod Don Giovannis verhindert.
Damit zeigt Mozarts Opernfinale, dass es hier nicht um eine Versohnung zwi-
schen Opfern und Titer gehen kann, sondern um eine innere Aussohnung mit
dem Geschehen und mit den eigenen Anteilen am erlittenen Schicksal. Gelingen
kann diese Ausschnung nur, wenn es méglich wird, eine Neufassung des Lebens
mit einem entsprechenden, lebensfihigen Inhalt auszufiillen. Darum versuchen
die Betroffenen in ihrem Schlussgesang mit geradezu iiberstiirztem Eifer'®, neue
Ziele zu formulieren und die dafiir notwendige Mittel und Wege anzudenken.

Da die Oper hier gewissermaBen offen endet, bleibt freilich ungewiss, ob die
Pliane zum Erfolg fithren: Wird das Trauerjahr Donna Anna und Don Ottavio
einander wieder naher bringen? Wird die Hochzeit Zerlinas und Masettos in eine
harmonische Ehe fithren? Wird Donna Elvira im Kloster ihre Seelenruhe wieder-
finden und sich mit ihrer ungliicklichen Liebe aussohnen? Wird Leporello tat-
sachlich einen , besseren Herrn* finden?

Mozarts lieto fine zeigt uns schlaglichtartig, was seine Bithnenfiguren fiir sich
selbst erhoffen, und lasst durch ihre Wiinsche zugleich erraten, an welchen inne-
ren Werten sie sich vergangen zu haben glauben. Damit erst wird deutlich, welche
Grenzsituationen Don Giovanni ausgelost hat. Ungeklirt bleibt, ob die Leidtra-
genden iiber die Kraft verfiigen, diese Grenzsituationen tatsichlich positiv und
konstruktiv zu bewaltigen. Angesichts der unmoralischen Verstrickung aller
uberdeckt der moralische Schlusschor der Oper nur notdiirftig, dass neben der
Bestrafung des einen grofen Bosewichts die vielen kleinen Verfehlungen und
menschlichen Unzulinglichkeiten ungesiihnt bleiben. Die Uberlebenden bleiben
zuriick im Bewusstsein ihrer Mittiterschaft. Thre Zukunftspline iiberdecken nur

** Schreiber (1988, S. 466 f) spricht explizit vom ,,doppelten Boden* des Schluss-Sextetts: , Mozart
hat den falschen Schein der SchluBszene buchstéblich auskomponiert. [...] Das Presto, mit dem
Mozart die Musik tiber den Text [scil. ,Das ist das Ende dessen, der Béses tut‘] hinwegrauschen
l%iBt, st eine Wunschprojektion: Nach Leporellos unbefriedigender Erklarung der Vorgénge etab-
liert sich nun die Moral im Schnellgang [sic] [...]. Das Geheimnis einer Selbsterfahrung, das hier
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mithsam die allgemeine Ratlosigkeit, die nun wirklich nicht als ein ,gliickliches
Ende™ bezeichnet werden kann.

Dieselbe Ratlosigkeit teilt sich auch dem sensiblen Opernbesucher mit, wenn er
vor der Gewissensfrage steht: Wie hitte ich denn wohl gehandelt, wére mein Le-
ben durch die Begegnung mit einem solchen Unhold aus der vorgezeichneten
Bahn geworfen worden? Mozart reflektiert also am Schluss seiner Oper nicht nur
die vorgefiihrte.Geschichte, sondern appelliert direkt an das moralische Bewusst-
sein seines Publikums: Habt ihr da unten im Zuschauerraum die Fahigkeit und die
Kraft, mit euch selbst im Einklang zu stehen? Kénnt ihr die disparaten Triebkrifte
eures Lebens aussdhnen? Werdet ihr euch bewéhren im Spannungsfeld zwischen
Wiinschen, Wollen, Miissen und Kénnen? Wie wiirdet ihr reagieren in der Kon-
frontation mit euren heimlichen Antrieben und Handlungsimpulsen? Und wie
steht es mit eurer Kraft zur Verséhnung — nicht nur mit den Menschen um euch
her, sondern auch und vor allem mit den zweifelhaften Kriften in euch selbst?

Solche offenen Fragen der Oper ,,Don Giovanni® bleiben zeitlos. Die Antworten
entscheiden dariiber, wie jeder einzelne sein Leben mit sich und sein Zusammen-
leben mit anderen einrichtet und ob er neben der Fahigkeit zur Versohnung mit
seinen Mitmenschen in Grenzsituationen auch die Kraft zur Ausséhnung mit sich
selbst besitzt.
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