DON GIOVANNI , DER STEINERNE GAST
UND DIE AUFKLARUNG

Kurt Bayertz

Wenn die Schauspiele eine Schule der Sitten werden
sollen, so ist darauf zu sehen, dal3 solche Stiicke
aufgefuhret werden, die diesem Endzwecke zusagen.
Das Laster muf3 also in seiner scheuslichen Gestalt
und mit der Strafe, als einer unabsonderlichen Eplg
die Tugend mit allen ihren Reizungen, in ihrer
liebenswirdigsten Gestalt, und wenigstens am Ende
siegend erscheinen.

Joseph von Sonnenfels

Zu den Kampf- und Paradestiicken der Aufklarungsbeng gehort Mozarts Don
Giovanni-Oper sicher nicht. Gleichwohl ist ihr Iftheon den Tendenzen des Zeitalters,
insbesondere von den Zielen und Ideen der gemaligiener Aufklarung nicht unberihrt
geblieben. In den nachfolgenden Uberlegungen machtglausibel zu machen versuchen,
dall da Ponte und Mozart zwar einen Stoff bearbditdien, der im katholischen
Erbauungstheater der spanischen Gegenreformatiorelyjudald sie ihn aber durch ihre
Bearbeitung transformiert und mit den Ideen undledieder Aufklarung kompatibel
gemacht haben. Diesem Versuch steht allerdingsHemlernis entgegen: die im 19.
Jahrhundert entstandene und bis heute hegemongltiy dieser Oper. In ihrem Kern
besteht sie in zwei Behauptungen: Die erste bezgiehtauf die Hauptfigur der Oper und
besagt, daf’ es sich bei ihr um ein ,erotisches ésé@indele; die zweite bezieht sich auf
die Handlung der Oper und besagt, dal3 es in ihrdignerotischen Abenteuer Don
Giovannis gehe. Beide Behauptungen sind eng mitdara verknipft und bilden
zusammen das, was ich die ,Don Giovanni-Legendehagsie sind beide nicht nur falsch,
sondern verstellen den Zugang zu einem historisddg@aten Verstandnis der
aufklarerischen Gehalte der Oper.

Im Folgenden werde ich daher zunéchst (I.) dieeeBghauptung der Legende in
Frage stellen und darlegen, warum Don Giovak®in ,erotisches Genie’, sondern ein
moralischer Antiheld ist. Im zweiten Abschnitt Ywerde ich zu zeigen versuchen, dal} die
Opernicht von seinen erotischen Abenteuern handelt, und @ge@zug die Struktur und
das Ziel der Buhnenhandlung.genauer bestimmen. diegsem Hintergrund soll dann
abschlie3end (lIl.) auf zwei zentrale Probleme egamngen werden, die sich im Hinblick
auf den aufklarerischen Gehalt der Oper stellers €ae besteht in der Bestrafung Don
Giovannis, das andere in der Rolle des Steinerrastes.



|. Ein erotisches Genie?

Die Don Giovanni-Legendespeist sich aus dem Eindruck, daR wir es beim
Titelhelden der Oper mit einem ,erotischen Gehimi tun haben: mit einem exzessiven
und erfolgreichen Verfiihrer, im dem das Erotisclseemne Naturgewalt wirkt, die sowohl
ihn selbst als auch die Frauen Uberwaltigt; ausedie Grunde ist er auch nicht in
moralischen Kategorien zu messen, sein Handeln &tedr, jenseits oder aul3erhalb aller
Moral. — Dies sind drei verschiedene Thesen, diencFolgenden einzeln prifen werde.

Da Don Giovanni gemeinhin als der Inbegriff de®lgneichen ,womanizers’ gilt,
mag die These vom erfolgreichen Verfuhrer, demFdaien nicht widerstehen kénnen, als
geradezu selbstverstandlich erscheinen. Dem stirtdiags entgegen, dafl3 alle seine
Eroberungsversuche wéahrend des Stiickes scheiteswi¥ auf der Bilhne sehen, ist eher
ein erotischer Pechvogel als ein erotisches Gé&miselbst ist es, der dies schon frihzeitig
ausspricht: ,Es ist, als ob der Teufel [il demonsagh einen Spald daraus machte, meine
liebreichen Unternehmen zu durchkreuzen. Sie galerschief.? Worauf also stiitzt sich
sein Ruhm als unwiderstehlicher Verfuihrer? Es rdiestgehalten zu werden, dal3 dieser
Ruhm seine einzige Stitze in dem Bericht hat, depotello in der ,Registerarie” gibt.
Auf ihr liegt also eine hohe Beweislast und wirl®ol uns fragen, wie glaubwirdig die
Liste ist.

Der Befund, den uns das Libretto diesbezlglich, ggbtzwiespaltig. Auf der einen
Seite gibt es Indizien, diéir die Zuverlassigkeit der Liste sprechen. So fraginD
Giovanni in einer frihen Szene seinen Diener, owisse, warum er hier sei; und dieser
fragt prompt zuriick, ob es sich um eine neue Erofgehandele: ,Ich mufld es wissen, um
sie auf die Liste zu setzen.” (I,4) Dies ist dasteeMal, dal3 wir von der Existenz des
Registers erfahren und man kann diese Stelle alsneHinweis darauf deuten, daf3

! Die beiden autoritativen Quellen dieser Legendd biekanntlich E. T. A. Hoffmanns 1813 veréffertitie
Novelle Don Juan sowie ein Kapitel in Séren Kierkegaards 1843 lEeseenen BuclEntweder — OderZwei
Texte also, die dem Umkreis jenes romantischenéligiimus entstammen, der dem 18. Jahrhundert einen
,oberflachlichen Rationalismus’ unterstellte undr dAufklarung distanziert, wenn nicht ablehnend
gegeniiberstand. Das waren keine guten Voraussemufiiy eine historisch adédquate Deutung der
Mozartschen Oper. Hinzu kommt, dafl die Rezepti@seati beiden Quellen im 19. und 20. Jahrhundert
nahezu vollstandig auf MiRverstandnissen und Feitlohgen beruht. So wurde der fiktionale Charakar d
Hoffmannschen Novelle ebenso ignoriert wie die aete, dal Kierkegaard in den einschlagigen
Abschnitten vonEntweder — Odenicht sein eigenes Verstandnis der Oper darlegidesm den fiktiven
Vertreter einer ,asthetischen Lebensauffassungtfdis&ierkegaard, Entweder — Oder, Miinchen 1988, 24.
zu Wort kommen lasst, die wir grosso modo als dimantische ansehen dirfen. Kierkegaard hat diese
Auffassung abgelehnt.

? Kierkegaard |4Rt seinen Astheten von der ,sinelitiGenialitat* als dem in Don Giovanni verkérperten
dritten Stadium der Erotik sprechen: ,Die Begierstedeshalb in diesem Stadium absolut gesund, afegh
triumphierend, unwiderstehlich und damonisch.” Keggard, Entweder — Oder (wie Anm. 1), 103.

% Ich zitiere das Libretto nach der Prosaiibersetzumy Cesarina Drescher und Friedrich Dieckmann,
abgedruckt in Friedrich Dieckmann, Die GeschichtenDGiovannis. Werdegang eines erotischen
Anarchisten, Frankfurt am Main u.a. 1991, 442-88n-+olgenden werden Zitate und sonstige Verweige a
das Libretto unter Angabe des Aktes und der NunheerSzene (hier: 1,11) direkt im Text nachgewiesen,
Solonummern und Arien nach der Ublichen Zahlung.



Leporello es korrekt fiihrt. Hinzu kommt eine drammgische Uberlegung. Es ist im
Rahmen einer Opernhandlung aus leicht nachvollaiethGrinden schlecht méglich, alle
,Erfolge‘ Don Giovannis auf der Biihne zeigen Wir missen uns daher damit begnugen,
von diesen Erfolgen zu hoéren. Und genau das gdschie der ,Registerarie
Dramaturgisch gesehen, haben wir es mit einem Iguffstu tun: Der Zuschauer erfahrt
von Don Giovannis Abenteuern und wird hinsichtlsdiner erotischen Erfolge ins Bild
gesetzt, ohne dald der Zuschauer ihnen beiwohnerodeirftlarf. — Aber reicht das hin, um
den Verdacht zu entkraften, der durch die notodsElfolglosigkeit des Helden auf der
Bihne geweckt wurde? Konnte es sich bei der Ligohtnum einen Fall sexueller
Renommisterei handeln? Immerhin hat Leporello gutiénde zu ligen oder zumindest zu
Ubertreiben. Vergegenwartigen wir uns noch einnialSkene, in der die ,Registerarie”
gesungen wird; sie schlie3t unmittelbar an dieetéi erste Erwahnung der Liste an. Don
Giovanni hat die Witterung einer noch unerkanntesuFaufgenommen: ,Still, mir ist —
der Duft von Frauen —* raunt er seinem Diener zas Wild, dessen Witterung der Held
hier aufgenommen hat, entpuppt sich aber rasctialbereits verbrauchte Donna Elvira.
Um sie rasch wieder loszuwerden, fordert er deshafiorello auf, ihr ,alles* zu sagen.
Donna Elvira soll sich als austauschbare Nummeesngr langen Liste erkennen; sie soll
in ihrer weiblichen Ehre verletzt und auf diese $éeverscheucht werden. Und da diese
Ehrverletzung mit der Lange der Liste anwéachst, lbgporello ein Motiv (oder den
Auftrag), die Abenteuer seines Herrn gehdrig ausgem

Da der Text nicht eindeutig ist, bietet es sich die omintse Liste einer
Plausibilitatsprifung auf der Basis des common esansunterziehen. Vergegenwartigen
wir uns daher die Zahl der Frauen, die Don Giovaratch dem Bericht Leporellos verfuhrt
haben soll:

Tabelle 1
Die Eroberungen Don Giovannis

Land Zahl der Frauen
Spanien 1003
Italien 640
Deutschland 231
Frankreich 100
Turkei 91
Gesamt 2065

Um die Belastbarkeit dieser beeindruckenden Po¢ehmung zu prifen, wollen wir
zunéchst annehmen, daf3 Don Giovanni seine erotisaliere im Alter von 18 Jahren
begonnen hat und zum Zeitpunkt der Handlung 28eJalhiist. Er hatte also 10 Jahre Zeit,
um 2065 Frauen zu verfuhren. Der Taschenrechndr wseg nun, dal3 er unter diesen
Voraussetzungen ein Pensum von durchschnittlich52B6auen jahrlich oder knapp vier
(genau: 3,97) wochentlich zu bewaltigen hatte. Netmvir hingegen an, er sei bereits 38
Jahre alt, so hatte er fir seine Abenteuer 20 Jaim&erfliigung und sein Jahrespensum



wirde sich nun auf 103,25 Frauen halbieren. Dagkketwas entspannter, bedeutet aber
immerhin noch beinahe zwei Frauen pro Woche. Insdtemverzeichnis der Oper wird
Don Giovanni als ein ,junger* Kavalier vorgestelias 1413t ein héheres Alter kaum zu: Im
18. Jahrhundert wére ein 40jahriger Mann sichdrtmeehr als ,jung“ bezeichnet worden.
Wenn wir der Einfachheit halber von einem zwiscliggsen beiden Modellrechnungen
liegenden Alter ausgehen und folglich annehmen, @af Giovanni zum Zeitpunkt der
Handlung Mitte DreiRigist, so muf} er lber einen Zeitraum von andertBalivzzehnten
jedeWoche zwei bis drei Frauen kennengelernt und werfieben. Ist das glaubwirdig?

Selbst wenn wir ihm die fir die ,Eroberung’ von BO&rauen erforderliche
Manneskraft zugestehen, stellen sich Zweifel im dHok auf die damit verbundene
logistische Aufgabe ein: Kann man Uber einen Zeitra/on ein oder zwei Jahrzehnten
hinweg jede Woche mindestens zwei neue Frauen kiernen? Gewil3, Don Giovanni ist
weit gereist; bis in die Turkei hat es ihn versgela und ungeachtet ihrer guten
Bewachung hat er dort 91 Muslimas vernascht. DatH8. Jahrhundert und davor war
das Reisen unbequem, zeitaufwendig und teuer. ldatte Pferd, in der Kutsche und auf
dem Schiff gentigend Nachschub fiir seine erotis¢beschéfte? Stand ihm immer das
notwendige chambre séparée zur Verfligung? EineergicAntwort werden wir kaum
bekommen. Aber die Zweifel an der Glaubwuirdigkesr dliste wachsen, sobald wir
dartiber nachzudenken beginnen, was ihre Korrekthetischbedeuten wiird.

Naturlich beweisen diese Machbarkeitsuiberlegungent,ndal’ die Liste schlicht
erfunden ist; sie stitzen aber den erwahnten Vhtdatal Leporello die erotischen
Abenteuer seines Herrn Ubertreibt. Fur diese Hygs®h sprechen auch weitere
Uberlegungen, die beim Gattungscharakter der Opsetaerf. Die Protagonisten der Don
Giovanni-Legende neigen dazu, aus ihr ein ernstemdglich sogar tragisches Stick zu
machen. Dal3 die Oper den Untertitel ,dramma giottsgt und dall Mozart sie in sein
personliches Werkregister als ,opera buffa“ einggén hat, wird damit ignoriert. Ebenso
die partiell komoédiantische Gestaltung von Personed Handlung, unter die z.B. der

* Kierkegaards Asthet taxiert sein Alter auf 33 dalimtweder — Oder (wie Anm. 1), 124.

® Diese Zweifel lieRen sich natiirlich mit einem $chius dem Weg rdaumen, wenn wir anndhmen, Don
Giovanni habe seine ,Eroberungen’ in den Bordeliemopas und Kleinasiens gemacht. Damit entfiele das
mihsame Geschéaft des Kennenlernens und Verfuhrahslie Sache reduzierte sich auf ihren Kern. Aber
wirden wir jemanden, der 2065 Prostituierte beniiat, als ,erotisches Genie' charakterisieren? Ein
Hinweis, dal unser erotisches Genie auch diesdikhfemgsmethode’ nicht verschméht hat, findet s$ich
Szene II,1, wenn Leporello seinem Herrn antworf@taubt nicht, Ihr kdnntet meinesgleichen wie die
Frauen mit Geld herumkriegen.” — In diesem Zusaniraag sei daran erinnert, dal3 Georges Simenon noch
weit unbescheidener war als Don Giovanni: Er hat siehrfach geriihmt, 10.000 Frauen ,gehabt’ zu mabe
Dabei ist allerdings zu beriicksichtigen, daf3 Simenam Zeitpunkt dieses 6ffentlichen Gestandnisbes
70 Jahre alt war und daher wesentlich mehr Zeits&ine Eroberungen hatte. Vor allem aber, daf3 nach
eigenen Angaben 8.000 dieser ,Eroberungen’ Prastiei waren. Eine der Ehefrauen Simenons
kommentierte das Zahlenspiel allerdings so: ,Ge®rdieertreibt immer. Wir haben es einmal gemeinsam
ausgerechnet und sind auf nicht viel mehr als 1R@Wen gekommen. Zehntausend ist wirklich zu ‘viel.
Zitiert nach Fenton Bresler, Georges Simenon. Aearf Suche nach dem ,nackten* Menschen. Biografie,
Hamburg 1985, 20.

® Zur Gattungsproblematik vgl. ausfiihrlich SabinentD6hring, Opera seria, opera buffa und Mozarts
Don Giovanni. Zur Gattungskonvergenz in der itaehen Oper des 18. Jahrhunderts, Laaber 198@rStef
Kunze, Mozarts Opern, Stuttgart 1996, 325-330; AndiSteptoe, The Mozart-Da Ponte Operas. The
Cultural and Musical Background to Le Nozze di FigaDon Giovanni, and Cosi fan tutte, Oxford 1988,
198ff.



Kleidertausch zwischen Herrn und Diener mit angfldnder Verwechslung beider im
zweiten Akt gehort. Der deutlichste Beleg fur seldluffa-Elemente ist natirlich die Figur
Leporellos. Da er es ist, der die ,Registerarigigsi sollten komische Zige an ihr nicht
Uberraschen; und zu ihnen kdnnte die exorbitanké & vorgeblichen Eroberungen Don
Giovannis gehoren. Die Ubertreibung ist ja von jedi@ Charakteristikum der Komodie

gewesen. Ein hellsichtiger Hinweis auf die komis8w®te der ,Registerarie” findet sich

im Ubrigen bereits in Kierkegaar@nhtweder — OderWenn man sich, heil3t es dort, Don
Giovanni als ein einzelnes Individuum vorstelle,veéerde es komisch, dafd er (allein in
Spanien) 1003 Frauen verfuhrt haben soll. Um di¢smik abzuwenden, entwickelt

Kierkegaards Asthet eine Deutung, nach der Don &@ioiv,musikalisch” aufzufassen ist:

So habe ich nicht das einzelne Individuum, so hiabedie Naturmacht, das
Damonische, das ebensowenig des Verfihrens mideridgem Verfihren fertig
wird, wie der Wind je damit fertig wird, zu stirmetas Meer, zu wogen, oder der
Wasserfall, von seiner Hohe hinabzustiirzen. Inadfenn die Zahl der Verfihrten
ebensogut irgendeine andere, weit gréRRere’sein.

Wenden wir uns der zweiten These zu, derzufolgeEtassche in Don Giovanni
ein elementarer Trieb ist, eine Art Naturgewalg dowohl ihn selbst als auch die Frauen
Uberwaltigt® Tatsachlich lassen sich der Oper Hinweise entnehrd& diese These
bestéatigen; sie legen aber zugleich eine von den [ovanni-Legende deutlich
abweichende Deutung nahe. Dazu gehdrt, einmal naghr,Registerarie, wenn wir sie
nicht unter quantitativen, sondern unter qualigtivesichtspunkten betrachten. Leporello
singt in ihr ja nicht nur von der Zahl der Erobagan seines Herrn, sondern informiert uns
auch Uber seine Praferenzen:

" Kierkegaard, Entweder — Oder (wie Anm. 1), 112.

8 Den Ursprung dieser These bildet die in E.T.A. fahainns Novelle vorgetragene Behauptung, Don
Giovanni sei bei Donna Anna ,erfolgreich’ geweser werde von ihr geliebt. Diese in einem fiktiomale
Text aufgestellte Behauptung ist in der Sekundasdtur fur bare Miinze genommen und als eine tiefe
Einsicht ausgegeben worden. Obwohl sich weder ibrétio, noch in der Musik auch nur der geringste
Anhaltspunkt fir sie findet, folgt noch Wolfgangldttsheimer dieser Fehldeutung: ,An die Vergewalimgu
oder auch nur an den entsprechenden Versuch, nfgein nicht recht glauben. Don Giovanni ist niaker
Mann, etwas zu rauben, das ihm nicht, als Fruchetieigen Kunst, die er wirklich beherrscht, démgeht
wirde [...] Hat sie den Raub ihrer Unschuld genossendall sie den Rauber nicht wieder gehen lassen
wird?“ Mozart, Frankfurt am Main 1982, 234f) Zugdenliegt dem eine eigentiimliche (und widerwartige)
Logik: Weil Don Giovanni ein unwiderstehlicher Vihrer ist,muR3 ererfolgreich gewesen sein untuf3 sie

es genossen haben. — Dal3 weibliche Interpreteerdigxik ebenso gern erliegen, wie angeblich Donna
Anna der Verfuhrung Don Giovannis, zeigt sich béirtid Gnlig, Don Juan. Eine Einfiihrung, Miinchen und
Zurich 1989, 65. — Eine bemerkenswerte Variantddirsich bei Abert, der zunéchst feststellt, da® Do
Giovanni ,bei keiner der Frauen, denen er nachstelirklich sein Ziel erreicht”, diese fortgesetate
MiRerfolge dann aber in eine ,erschitternde” Que#es erotischen Aktivismus umdeutet: ,Auch liggt
der Kern von Don Giovannis Wesen nicht darin, dam gelingt, dieses oder jenes Weib, das ihmdgera
in den Wurf kommt, zu verfuihren, und wéren es itaech ;tausendunddrei’, sondern in dem elementaren
sinnlichen Lebens- und Liebestrieb, der sich eieetfesselten Naturkraft gleich austobt. Wir werden
erschuittert durch die Furchtbarkeit der in Don @imvi lebenden Naturgewalt. [...]* Hermann Abert, W. A
Mozart, Band Il, Leipzig 1978, 383. Nach dieser ikkogann auch der unbeholfenste Tolpel noch als
,erotisches Genie’ durchgehen, sofern in ihm nareémentarer sinnlicher Lebens- und Liebetrielktwir

Wir sehen, daR die These vom erfolgreichen Verfuhle eine Art von apriorischer Einsicht fungieder
sich die Oper um jeden interpretatorischen Prajeriimulf3.



Da gibt es Bauerinnen, Kammermadchen, Blrgersfraeergibt Grafinnen und
Baronessen, Firstinnen und Marquisen — Frauen [e@esles, jedes Alters, jeder
Figur! An den Blonden schéatzt er den Feinsinn, @m Briinetten die Ausdauer, an
den Blassen die Sanftmut. Im Winter steht er awk®j im Sommer auf Dinne;
die Grol3en findet er majestatisch und die Kleinedlich. Die Alten erobert er aus
Spal3, um die Liste zu fillen; seine Leidenschaferabind die kleinen
Anfangerinnen. Ob reich, schén, haRlich, das ist ijleich, Hauptsache: ein
Weiberrock. lhr wif3t schon, was er macht! (Nr. 4)

Mit anderen Worten: Abgesehen von einer Vorlielre, file kleinen Anfangerinneri“hat
Don Giovannikeine Préaferenzen. Leporello betont vielmehr die absolMahllosigkeit,
mit der sein Herr jeder beliebigen Frau nachstgb reich, schon, haldlich, das ist ihm
gleich, Hauptsache: ein Weiberrock.” Wir haben est rminer Art sexueller
Tonnenideologie zu tun, was zahlt ist die pure @tin,Die Alten erobert er aus Spal3,
um die Liste zu fullen.” Wer dem Diener nicht glaabwill, sollte dem Herrn genau
zuhdren. In der sogenannten ,Champagnerarie* schivdieser von dem bevorstehenden
Fest und seinen Planen mit Zerlina und den Baueminom Leporello dann in einem
kurzen, unbeachtet gebliebenen Vers folgende Agfdabden néchsten Tag zu erteilen:
»Ah, meine Liste muf3t du morgen um ganze zehn eew@i’ (Nr. 11) Das klingt nicht
nach eingehendem und intensivem Liebesgenul, sorgpeicht fir einen obsessiven
Maximierungsdrang. Ist es das, was wir uns unteotigcher Genialitat’ vorzustellen
haben?

Wenn wir die Darstellung der ,Registerarie® und dRelbstaussage der
~Champagnerarie® ernst und woértlich nehmen, nimett,dlementare Trieb‘, aus dem sich
das Handeln Don Giovannis speist, zwanghafte odehntartige Zige an. Er selbst weil
das besser als viele seiner Interpreten. Als Lélpoilen auffordert, von den Frauen zu
lassen, antwortet er erschrocken: ,Die Frauen rd¥arr! Die Frauen lassen! Du weil3t,
dal3 sie mir notiger sind als das Brot, das ich,edsalie Luft, die ich atme.” (11,1) Es fallt
nicht leicht, dies anders als in psychopathologisciiermini zu beschreibéfl— Es sei
denn, wir greifen auch hier auf die Ubertreibungsitilese zuriick; nehmen also an, daR
die ,Registerarie” nicht nur in quantitativer, send auch in qualitativer Hinsicht eine
Karikatur Don Giovannis zeichnet. Der Maximierungsdy des Titelhelden und seine
absolute Wahllosigkeit waren als ein Element denikghen Seite der Oper zu deuten, das
wir deshalb auch nicht allzu ernst zu nehmen ha¥énkdnnen uns Don Giovanni dann
als einen Mant vorstellen, der ein uberdurchschnittliches Inteeesin Frauen und
zugleich unterdurchschnittliche Anspriche an ihneal@aten hat. Aus dem ,erotischen
Genie' ist damit ein Schirzenjager geworden.

° Dieckmann, Die Geschichte Don Giovannis (wie Ann3), 324 spricht von einem

.Deflorationsspezialisten“.

9 1n der Psychiatrie ist das Krankheitsbild des “Dhran Charakters® nicht unbekannt: vgl. Sabine C.
Herpertz, Elmar Habermeyer und Viola Habermeyers®dichkeitsstorungen, in: Anke Rohde, Andreas
Marneros (Hg.), Geschlechtsspezifische Psychiatiiak Psychotherapie. Ein Handbuch, Stuttgart 202Q
und die dort angegebene Literatur.

' Die Charakterisierung Don Giovannis als ,Mann* istie ich weiter unten noch ausfiihren werde,
irrefiihrend, da sie die soziale Dimension seinesddls ausblendet: Er ist dbon.



Wenden wir uns abschlieRend der dritten Theseaeh der Don Giovanni nicht in
moralischen Kategorien zu messen ist und daher, jdreseits oder aul3erhalb aller Moral
steht'? Konfrontiert mit den Handlungen, die wir auf deitBie erleben, mutet diese These
einigermafl3en geschmacklos an. Gleich zu Beginrhrfiawir von seinem Versuch,
Donna Anna zu vergewaltigen (vgl. auch Szene |, ABgchlieend von dem falschen
Heiratsversprechen gegentber Donna Elvira; beiirgenviederholt sich zunéchst das
falsche Heiratsversprechen (1,9), spéater der Veaffeyungsversuch (1,20); die
Bauernmadchen will er betrunken machen, um sie danwverfihren‘ (Nr. 11). Wir sehen,
dafd Don Giovanni sich keineswegs auf seinen unstelelichen Charme verlal3t, sondern
auf Mittel zurickgreift, die wenig mit erotischerefalitat zu tun haben. Genauso
ricksichtslos ist sein Verhalten gegentber Manngm:Beginn der Oper steht ein Mord,;
Masetto wird gleich bei der ersten Begegnung miin deegen bedroht (1,8), dann
zusammengeschlagen (11,5); auch Leporello wird fiaehr geschlagen oder mit Schlagen
bedroht, in Szene II,4 hetzt er die aufgebrachteweBn auf ihn und setzt ihn der
Todesgefahr aus. Das Handeln des Helden ergibt ridatéir eine ganz andere
.Registerarie, die ihn als einen Kriminellen zeigevirde, an dessen moralischer
Verkommenheit kein verninftiger Zweifel bestehenrka

Diese moralische Qualifikation Don Giovannis isinventscheidender Bedeutung
fur meine nachfolgenden Uberlegungen, insbesontieradie Verortung der Oper im
Kontext der Aufklarund® Man kann ihr auf drei Wegen zu entgehen versuchenachst
kann man das Geschehen auf der Bihne ignorierenatgl@relevant fur die Bewertung
des Helden beiseiteschieben. Ich gehe auf dieate§ie, der sich die Beftirworter der Don
Giovanni-Legende gern bedienen, nicht weiter eimeifens kann man einen Teil seines
Handelns als komische Ubertreibung verbuchen, @afnibralische Begriffe nur cum
grano salis anzuwenden sind. Die Behandlung Lejposrelnd der Kampf mit Masetto
bieten sich daftr an, vielleicht auch der zweimalggfolglose Versuch der Verfiihrung
Zerlinas. Diese komische Note bleibt im Stilck adnafr Handlungen beschrénkt, die sich
gegen Angehdrige der niederen Stande richten. emalaber nicht nur) der Mord am

12 Schon Kierkegaard 4Rt seinen Astheten ebenséufigil wie kategorisch erklaren, daR Don Giovanni
~uberhaupt nicht unter ethische Bestimmungen féflierkegaard, Entweder — Oder (wie Anm. 1), 11@i B
Abert heildt es: ,Im zweiten Finale wird nicht eiraidpf zwischen Gut und Bése ausgefochten, sondern
zwischen zwei erhabenen Wirklichkeiten, von denensghwéachere schlie3lich unterliegt.” Es gehe hhic
um Schuld und Siihne, sondern allein um Sein odetd&in“. Abert, W. A. Mozart (wie Anm. 8), 383.Al
»LAusnahmemensch* Ebd., 394, wird Don Giovanni augn der Moral ausgenommen. Nur wenig
zurlickhaltender formuliert Kunze: ,Don Giovanni ebensowenig ein positiver wie ein negativer Held."
Kunze, Mozarts Operfwie Anm. 6), 324. Die Interpreten haben, so sahesnvor nichts mehr Scheu als vor
moralischen Kategorien. So hebt Ivan Nagel, Autdieoumd Gnade. Uber Mozarts Opern, Miinchen 1985,
122ff., zwar die durchgéngige Gewaltsamkeit im HandDon Giovannis nachdricklich hervor (ihm
~verfihrung zuzuschreiben, Gewalt abzusprecher}ehi€astration”), vermeidet dann aber jede moraisch
Qualifizierung. Zu den Erbstiicken des bis heutd@wiokenden romantischen Asthetizismus gehort es,
moralische Bewertungen im Kontext der Kunst furegfg, wenn nicht fir geradezu unanstandig zu halten
Ein historisch adaquates Verstandnis der Don Giov@per, insbesondere ihre Verortung in der Aufkiiy
des 18. Jahrhunderts wird unter dieser Voraussgtanmaoglich.

3 Um einem naheliegenden MiRverstandnis vorzubeugen: moralischer Verkommenheit' ist hier nicht
im Hinblick auf das laxe Verhéltnis des Titelheldenden Normen der traditionellen Sexualmoral déeldR
sondern im Hinblick auf seine fortgesetzten VerstgBgen die allgemein verbindliche Minimalmoraigee
das Verbot also, andere Menschen zu tdten, zudetrdder zu verletzen.



Komtur entbehrt jeglicher Komik und ist daher nidr moralischen Bewertung zu
entziehen. Die dritte Mdglichkeit bestiinde dariaf ainen enormen sinnlichen Trieb zu
verweisen, der als eine ,Naturmacht’ den Helden sah hertreibt und vor jeder
moralischen Zurechenbarkeit bewahrt. Wir haben hleeeits gesehen, dal der Preis fur
diese Deutung darin bestiinde, Don Giovanni zu eipsycthopathologischen Fall zu
machen. An einer solchen Deutung kann den Beflienorder Don Giovanni-Legende
letztlich nicht gelegen sein. Sie wirde auch deerQgcht gerecht. — Damit aber wird
folgende SchluR3folgerung unausweichlich: Wenn way Don Giovanni nicht auf einen
pathologischen Fall reduzieren wollen; und wenn (By sein Handeln auf der Buhne
zumindest teilweise, d.h. abzlglich moéglicher karhes Elemente, ernst nehmen; dann
kommen wir (c) nicht umhin, ein vernichtendes Urtdier die Moralitat dieses Handelns
zu fallen. Don Giovanni ist weder in der Stofftriaah, noch in der Oper Mozarts als ein
positiver, sondern als ein negativer Held angelegt.

Die negative Bewertung des Titelhelden war bis zines romantischen
Umwertung in der ersten Halfte des 19. Jahrhundeattkommen selbstverstandlich. Sie
ging so weit, dal3 der Don Juan-Stoff wegen seimaoralitdt grundsatzlich abgelehnt
wurde™ und es ist aufschluBreich, sich die Heftigkeit ¥argen zu fiihren, mit der dies
geschah. In der Besprechung einer Auffihrung derdwvtechen Oper vom 27. Oktober
1789 heildt es:

Don Juan vereinigt all das Vernunftwidrige, Abentheuerlich@/idersprechende und
Unnatdrliche in sich, was nur immer ein poetischisgling von einem menschlichen
Wesen zu einem Opernhelden qualificieren kannstdie tollste, unsinnigste Aftergeburt
einer verirrten spanischen Einbildungskraft. Deellichste, niedertréchtigste, ruchloseste
Kerl, dessen Leben eine ununterbrochene Reihe mamitaten, Unschuldverfihrungen
und Mordthaten ist. Ein Heuchler und ein Religigrigter, ein ausschweifender
Wollustling und ein abgefeimter Betriger, ein Ddgfagler und ein Gek; die
heimtickischste, schadenfrohste Bestie, ein Schalthke Gewissen und Ehre. Er begeht
die grofdten Abscheulichkeiten mit einer Kalte uimem Gleichmute, als hétt' er ein Glas
Wasser auszutrinken, stof3t einen Menschen nieldegirey er zum Tanz, und verfihrt und
betrligt weibliche Tugend, als nahm' er eine Prisen8pftabak. Und alles diese Greuel
amusiren ihn, alle diese Bestialitaiten machen ilofien Spaaili5

Charakteristisch ist in diesem Zusammenhang auetbekannte AuRRerung da Pontes, er
habe beim Schreiben des Librettos an Dantes ,lofegedacht, an die Hélle also, in der
die Schurken ihre wohlverdiente Strafe abbifekuch Mozarts Musik, die heute gern als
kraftvoll, vital oder geradezu orgiastisch wahrganten wird, wurde von den
Zeitgenossen eher mit dem Furchtbaren und Diistssoriiert.’

4 S0 etwa Ludwig von Beethoven; vgl. Kunze, Moz&@tsern (wie Anm. 6), 331.

15 Zitiert nach Otto Erich Deutsch, Mozart. Die Dokemte seines Lebens, Basel u.a 1961, 310f.

' orenzo da Ponte, Geschichte meines Lebens. Rrdrach Main 2005, 142.

" vgl. die AuRerung Goethes gegenilber Eckermann anFébruar 1829, in Johann Peter Eckermann,
Gesprache mit Goethe in den letzten Jahren seiabsris, Miinchen 1976, 313; oder die kurze Stelle in
Stendhal, Armance. oder Szenen aus einem Pariker &s Jahres 1827, Stuttgart 1991, 28.



Il. Wovon handelt die Oper?

Wenden wir uns nun der zweiten Behauptung der Donaani-Legende zu, nach
der die Oper (wenn schon nicht ausschlief3lich, @@hdrornehmlich) von Don Giovanni
und seinen erotischen Abenteuern handelt. NachUtemlegungen des vorangegangenen
Abschnitts liegen zwei Gegenargumente bereits aufHhnd. Das erste ergibt sich aus
dem Befund, dal3 es mit diesen Abenteuern nichuna## her ist. Wirde sich die
Opernhandlung auf diese Abenteuer beschrankerenhéit es mit einer bloRen Komddie
Zu tun, in der kein Raum flr eine ernste Dimensi@mne. Zum anderen unterschlagt die
Fixierung auf die erotischen Abenteuer die moraksBimension der Handlung: Sexuelle
Gewalt, Mord, Heiratsschwindel, Korperverletzung, etidg, etc. werden zu
vernachlassigbaren Kollateralschaden der erotisdBenialitdt bagatellisiert. Dazu ist
genug gesagt, so dal3 wir uns nun einem anderent Pauwkenden konnen. Der
Hervorhebung des Titelhelden entspricht nadmliche eliarginalisierung aller Ubrigen
Personen. So laRt Kierkegaard seinen Astheten sagen

Don Juanist der Held der Oper, auf ihn konzentriert siels ¢Hauptinteresse; doch
nicht nur das, sondern er ist es, der auch allderan Personen Interesse verleiht...
Als Held der Oper isbon Juander Nenner des Stlckes; er gibt ihm, wie der Held
im allgemeinen, den Namen, aber er ist mehr, erwehn ich so sagen darf,
Generalnenner. Jede andere Existenz ist im Verbaim der seinen nur eine
derivierte'®

Gemeint ist hier offenbar nicht nur die unbestaith These, dal Don Giovanni die
Hauptfigur der Oper ist. Gemeint ist vielmehr, dafdihr alleiniges Handlungszentrum
bildet; und dal3 angesichts dieser Dominanz der tigupdie Ubrigen Personen nicht tber
einen Objektstatus hinauskommen. Es ist dann nusdguent, wenn der Asthet die
Streichung zweier Arien von ,Neben‘personen fordersie sind beide mehr
Konzerthummern als dramatische Musik, wie denn lidugot Ottavio und Anna viel zu
unbedeutende Personen sind, als daR sie den Gahgmtdiung aufhalten durftert™

Wir wollen dariiber hinwegsehen, dal3 durch die &tteig unliebsamer Passagen
natirlichjede Behauptung Uber die Oper wahr gemacht werden kadnuns stattdessen
einen ersten Uberblick tiber die tatsachlichen Aeteier Personen an der Handlung
verschaffen. Als ein grobes Mal3 dafir bietet siehBkteiligung an den Gesangsnummern
der Oper an. ITabelle 2sind die Solonummern und Ensembles flr die einnelersonen
aufgelistet. Bertucksichtigt wurden die insgesamtNe#mmern der Prager Urauffihrung
vom 29. Oktober 1787; in Klammern sind die beidéndie Wiener Auffihrung vom 7.
Mai des folgenden Jahres hinzukomponierten Ariegefiigt. Der quantitative Befund
durfte eindeutig sein: Von einer AlleinherrschafbrDGiovannis kann keine Rede sein.
Nur drei der insgesamt 14 Arien der Urauffihrundhege auf sein Konto. Bei den
Ensembles ist sein Gewicht deutlich grof3er, daned @on insgesamt 10 beteiligt ist; doch

18 Kierkegaard, Entweder — Oder (wie Anm. 1), 144.

9 Ebd., 149. Gemeint sind wohl die Arien Nr. 10 (BanAnna) und 10a (Don Ottavio). Zuvor hatte der
JAsthet" bereits klar ausgesprochen, daR nach seimdruck neben Don Giovanni alle iibrigen Personen
Zu einer quantité négligeable schrumpfen.



im Vergleich zu Leporello ist auch das nur ein BEngke mehr. Umgekehrt ist
offensichtlich, dal3 die These einer nur margindRmile der Ubrigen Personen an den
tatsachlichen Verhaltnissen vorbeigeht.

Tabelle 2
Das musikalische ,Gewicht' der Personen
Solonummern Ensembles

Don Giovanni 1116 17 7914152224
Leporello 1420 141519 22 24
Donna Elvira 38 (21b) 91519
Zerlina 12 18 5713
Donna Anna 10 23 219
Don Ottavio (10a) 21 2919
Masetto 6 513

Komtur - -

Naturlich kann ein solches Abzahlen der Gesangsremmmur als ein Indiz dafur gelten,
dal’ die Behauptung von der absoluten Hegemonie @owannis nicht zutreffend sein
kann. Belielen wir es bei diesem quantitativen Bafumif3ten wir dem Komtur eine
vernachlassigbare Rolle in der Oper zuschreibererdaine einzige eigene Arie hat und
auch nicht an den Ensembles beteiligt ist. Diesevarer, wie ich gleich argumentieren
werde, verfehlt. Wir missen also auch qualitativesiGhtspunkte berticksichtigen und
insbesondere die Struktur der Gesamthandlung rgteachten.

Zu diesem Zweck ist es nutzlich, zunéchst noch airemen kurzen Blick auf die
Geschichte des Stoffes zu werfen, der bekanntlisrebm Beginn des 17. Jahrhunderts
zurtckverfolgt werden kann und im 18. Jahrhundertden beliebtesten Theater- und
Opernstoffen in ganz Europa geh&ftdJngeachtet seiner vielfachen Abwandlungen und
Bearbeitungen bleiben zwei Handlungsstrange kanistifir den Stoff. Dargestellt wird
zum einenein junger Adeliger, der sich Uber die moralischéarmen und sozialen
Konventionen seiner Zeit systematisch hinwegseirt; Libertin‘, der eine Vielzahl von
Frauen zu verflihren versucht und dabei in der \Walmler Mittel nicht zimperlich ist. Zu
diesen Mitteln gehort auch Mord. Damit setzt dereiteHandlungsstrang ein. Bei einer
seiner Verfuihrungsaktionen totet der Held den Vair Begehrten, dem ein steinernes
Denkmal errichtet wird. Don Giovanni provoziert sks Denkmal, indem er es zum Essen
einladt. Die Statue nimmt die Einladung an, erstheur vereinbarten Zeit, halt Don
Giovanni seinen unmoralischen Lebenswandel vorfandert ihn zur Reue und Umkehr
auf. Dieser weigert sich und wird in den Tod genss- Beide Handlungsstrange finden
sich in der von da Ponte verfaldsten und von Mozamponierten Bearbeitung wieder. lhre
Oper durchbricht (ungeachtet einer wichtigen Neaakzerung, auf die ich noch zu
sprechen kommen werde) an keiner Stelle den Rakeregtofftradition.

2 vgl. Dieckmann, Die Geschichte Don Giovannis (Wiem. 3); Gniig, Don Juan (wie Anm. 8); Aba,

A. Mozart (wie Anm. 8), 363ff. Nach Stefan KunzepmdGiovanni vor Mozart. Die Tradition der Don-
Giovanni-Opern im italienischen Buffa-Theater d&s Jahrhunderts, Miinchen 1972, 60, kamen allein im
Entstehungsjahr der Mozartschen Oper (1887) driéemeDon Giovanni-Opern heraus.

10



Dies gilt insbesondere fur den zweiten Handlungsstrden Mord am Komtur und
den anschlieBenden Totenfrevel, der zum Untergasmg Giovannis fihren wird. Dies ist
deshalb besonders hervorzuheben, weil die Don @ioMaegende sich auf den ersten
Handlungsstrang konzentriert und den zweiten ergwigghoriert oder in seiner Bedeutung
zu minimieren bestrebt ist. Einmal mehr finden &iir charakteristisches Zeugnis fir diese
Tendenz in Kierkegaards Buch, wo ebenso entschiedetakonisch dekretiert wird: ,dafd
das Interesse der Oper Don Juan ist, nicht Don dudnder Komtur! Diese Aussage
halt aber weder einer Konfrontation mit dem Libwetioch einer Konfrontation mit der
Musik Mozarts stand. Der Komtur bzw. sein Standbildl zwar nur in drei Szenen auf: In
der Eingangsszene (I,1), die mit seiner Ermordurdet in der Friedhofsszene (I,11) mit
der Provokation des Standbildes; und im zweitemlEill,15), in dem der Steinerne Gast
das Ende Don Giovannis herbeiflihrt. Da es sicliizsen Szenen aber um ,Gelenkstellen’
der Oper handelt, kann von einer blof3 marginalebeR@ine Rede sein. Dies lalt sich
schon an der Eingangsszene zeigen. Die Opernhanbkginntnamlich mit dem Mord
am Komtur nicht nur in dem banalen Sinne, da3zélich) mit ihm einsetzt, sondern in
dem starkeren Sinne, dal3 dieser Mord eine Handtas@gade auslost, die Uber die
Friedhofsszene bis ins Finale, d.h. zur Bestrafdeg Helden fuhrt. Auch wenn der
Komtur bzw. der Steinerne Gast nur dreimal auf Bé@hne erscheint, zieht sich der
Antagonismus zwischen ihm und Don Giovanni unterdigi durch die gesamte
Handlung. Zunachst behalt (der korperlich Gberleyd»on Giovanni zwar die Oberhand,
die entscheidende Runde aber geht an den (metaphysnd moralisch Uberlegenen)
Komtur. Dieser Gegensatz spiegelt sich deutlichder fur die Musik dieser Oper
durchgéngig charakteristischen ,,Dur-Moll-Oppositith die sich bereits in der Ouvertiire
deutlich abzeichnet und in der weiteren musikakscBestaltung bis zum zweiten Finale
prasent bleibt. Es gabe also gute Grinde, das lmekdgaard wiedergegebene Diktum
umzukehren: Das Interesse der Oper ist nicht Dan,Jgsondern Don Juannd der
Komtur.

Doch diese Umkehrung wirde die Struktur der Ope&hnucht adaquat erfassen.
Denn der Komtur ist zwar der entscheidende Gegelesddon Giovannis, insofern gmm
sein finales Schicksal bereitet; doch ist er kewegs seireinziger Gegenspieler. In der
Literatur ist zu Recht darauf hingewiesen wordeal a@lie von da Ponte und Mozart
erarbeitete Version des Stoffes an einem wichtigankt tUber die Tradition hinausgeht
und ein neues Element einfihrt: In ihr ist die Boler Donna Anna betréachtlich
erweitert”®> Noch in der von Giuseppe Bertati verfaten und ®avanni Gazzaniga
komponierten, 1787 in Venedig uraufgefiihrten undhaanderswo mit gro3em Erfolg
gespielten Oper, deren Libretto da Ponte wohl alsitielbare Vorlage fur seine
Bearbeitung genommen hatte, zieht sich Donna Aach der ersten Szene zurtick, um in
ein Kloster einzutreten, bis der Morder ihres Vatéberfuhrt und bestraft ist; sie tritt im
weiteren Verlauf der Oper nicht wieder &lifGanz anders hingegen bei da Ponte und

2 Kierkegaard, Entweder — Oder (wie Anm. 1), 154.

22\/gl. Georg Knepler, Wolfgang Amadé Mozart. Annalregen, Berlin 2005, 339f.

Zvgl. Abert, W. A. Mozart (wie Anm. 8), 375; KunzBpn Giovanni vor Mozart (wie Anm. 21), 60; Kunze,
Mozarts Opern (wie Anm. 6), 333; Dieckmann, Die €éshte Don Giovannis (wie Anm. 3), 308.

4 vgl. Kunze, Don Giovanni vor Mozart (wie Anm. 2@)]. Kunze gibt eine ausfiihrliche Inhaltsangabe zu
jeder einzelnen Szene und druckt im Anhang seinesi®& das ganze Libretto.
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Mozart. Hier setzt die Handlung mit dem Widerst&mhna Annas ein und geht weiter mit
threr mehrfach (1,1; 1,3; 1,13; 1,20; 11,8; und d@Rlich noch in der Finalszene)
wiederholten Forderung nach Rache. Sie ist esDdre Giovanni als den gesuchten Tater
identifiziert (1,13) und damit seine gezielte Vddong ermdglicht. Mit einem Wort:
Donna Anna erscheint bei da Ponte und Mozart @deidenschaftlich antreibende Kraft
einer ,Verschworung' der Opfer, an der neben Donaw und Donna Elvira auch
Masetto beteiligt ist.

Obwohl diese erweiterte Rolle Donna Annas oft heggboben wurde, sind die
sich daraus ergebenden Konsequenzen nicht in violleen Tragweite registriert worden.
Denn es ergibt sich nun ein deutlich komplexerdd Ber Handlung. Wir haben es statt
mit einemAkteur und einem Kreis passiv Betroffener mhiei Handlungszentreau tun.
Das erste dieser Zentren besteht nattrlich aus@owanni und seinem Diener, der zwar
ernste Probleme mit seinem Herrn hat, gleichwoldr alis zu dessen Ende als sein
Werkzeug fungiert. — Das zweite Handlungszentrunidebi der Komtur. Seine
herausgehobene Rolle kommt nicht zuletzt darin Auwsdruck, dal3 er keiner Gruppe
angehort, sondern fir sich allein steht und agiarteprasentiert die héheren Machte, die
sich am Ende als siegreich erweisen werden. Disathe, dal’ er keine eigene Arie hat
und auch an den Ensembles nicht beteiligt ist, kdamer nicht als ein Zeichen seiner
minderen Bedeutung gedeutet werden, sondern alsHgiweis auf diese gleichsam
,metaphysische’ Singularitat. Der zweifache Auftaler Statue ist musikalisch Uberaus
eindrucksvoll gestaltet und wird durch den Einsatm Posaunen sowohl in der Friedhofs-
wie auch in der Verurteilungsszene nachdricklichtenstrichen. Mozarts Musik
kompensiert also die quantitative Sparlichkeit eiesAuftritte durch den Einsatz
ehrfurchtgebietender Gestaltungsmittel. — Die vononfta Anna angeflihrte
Verfolgergruppe bildet das dritte Handlungszentr@ie besteht aus zwei verschiedenen,
teils gemeinsam, teils separat agierenden Untepgrup Aus einer Gruppe von
Aristokraten, deren Charakterisierung durch Mittel opera seria erfolgt; und aus einer
Gruppe Bauern um Masetto und Zerlina, der ehebdifa-Elemente der Oper zugewiesen
sind. Die Mitglieder dieser dritten Gruppe sind der Buhnenhandlung beinahe
omniprasent. Von der ersten Szene an lassen siedmanni keine ruhige Minute; sie
durchkreuzen seine erotischen Plane mit Zerlinasprdngen am Ende des ersten Aktes
das geplante Fest. Im zweiten Akt kommt die Revbl&settos hinzu. Er bewaffnet sich,
wiegelt die Bauern auf und macht Jagd auf Don GiovaAuch wenn die Aktivitaten der
Verfolgergruppe den ,Dissoluto” nicht zur Streckéngen (dies bleibt einer Uberirdischen
Macht vorbehalten), stéren sie doch besténdig ddimehenschaften und verwandeln den
angeblich so siegreichen Verfiihrer in einen Vetiigund Gehetzten. — Es ist instruktiv,
abschlie3end noch einmal nach dem quantitativewiGw' dieser drei Handlungszentren
(statt der einzelnen Personen) zu fragen. Es esgibtdas folgende Bild:
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Tabelle 3
Die drei Handlungszentren:
Zahl der Solonummern und Ensembles

Solonummern Ensembles

Verfolgergruppe 8 12
Don Giovanni/Leporello 6 11
Komtur - -

Aus diesem verdnderten Bild der Handlungsstruktgelgen sich zwei wichtige
Konsequenzen. Zum einen zeigt sich, wovon die Operdelt. Entgegen der Legende
handelt sienicht von Don Giovanni und seinen erotischen Abenteusondern von der
Verfolgung und Bestrafungines Mérders und Sexualstraftaters. Wer diesenéoerung
fur Ubertrieben halt, sollte sich an den Origirteltider Oper erinnern. Dieser lautet
namlichnicht, wie auf den CD-Boxen der Musikkonzerne und in Beomgrammheften der
Opernhauser zu lesen igon Giovanni Er lautet vielmehril Dissoluto Punito o sia il
Don Giovanni Zunachst also rangiert der Name des Helden b&osde und Mozart erst
an zweiter Stelle. Diese Reihenfolge kehrt denl Tz unmittelbaren Vorlauferoper von
Bertati und Gazzaniga um, die den Tib®n Giovanni o sia Il convitato die Piettaatte.
Zweitens haben sich da Ponte und Mozart nicht riur €ine andere Reihenfolge
entschieden, sondern auch fur eine eindeutige mona Qualifizierung der Zentralfigur.
Indem sie den Titelhelden als ,dissoluto® (=,Wusgf oder ,Bbdsewicht®)
charakterisieren, kntpfen sie an die Traditiondes Giovanni-Stoffes an, die ja im Jahre
1624 mit einem Stick begonnen hatte, dessen Tigthgalls eine MiRbilligung des
Helden enthieltEl Burlador de Sevilla, y combidado de pieff2er Betriiger von Sevilla
und der Steinerne GgstAber auch dartiber gehen da Ponte und Mozart em&m Schritt
hinaus, indem sie drittens nicht den Steinernent GasTitel erwahnen, sondern die
Bestrafung des Helden hervorheben. Mit einem Wet: Tod des ,dissoluto” ist das telos
ihrer Oper.

Damit sind wir bei der zweiten Konsequenz. Nichtsike den Sinn der Oper
weiter verfehlen, als die in der Sekundarliteragelaufige Charakterisierung ihres
Schlusses als ,Katastrophe" oder gar als ,tragisclri dieser gedankenlosen
Kennzeichnung kommt nur zum Ausdruck, dal3 die @peschliel3lich aus der Sicht Don
Giovannis betrachtet wird. Es wird tUbersehen, dafdTdd und die Bestrafung des Helden
als ein folgerichtiges Ergebnis des Antagonismwes* drei genannten Handlungszentren
angelegt ist und daR die lbrigen Personen dieseaBesy als eindBefreiungerleberf?
Das vielgescholtene ,lieto fine* ist sicher aucheeGattungskonvention; es ist darauf aber

%5 Nach Knepler, Wolfgang Amadé Mozart (wie Anm. 2239f., geht die Musik des Don Giovanni, ,wenn
man das ganze Drama nimmt, von d-Moll nach D-Dungd das hat tiefgreifende Konsequenzen. Es ist
Ubrigens die einzige von Mozarts reifen Opern, eli;en Bogen von vom Moll des Beginns zum Dur des
Endes zieht. [...] Bekanntlich beginBon Giovannimit der Musik dessen, der den Titel- und Fraueddrel
zur Verantwortung ziehen wird: Das Adagio der (gialls als letztes Stiick komponierten) Ouvertigte i
eine auf drei3ig Takte kondensierte Form der etachsmal so langen Komtur-Szene aus dem zweiten
Aktfinale, mit der die Oper schlieRt. Wichtig istas meist tibersehen wird, da3 auch sie selbstiova@nis
Hoéllenfahrt mindend, nach D-Dur filhrt und nichttelie Scena ultimadie Schlu3szene, die der Komtur-
Szene folgt; der Untergang des Ausschweifendamidst als Katastrophe, sondern als Befreiung amggéle
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nicht reduzierbar, denn in ihm finden sich diejemgusammen, die unter der ,erotischen
Genialitat’ des Helden zu leiden hatten und nunBedurfnis nach Satisfaktion erfillt
sehen. Obwohl nachhaltig geschadigt, kénnen sieenste Uberlegungen uber ihr Leben
unter den neuen Bedingungen anstellen. Wir erl@bder Schluf3szene einen Triumph der
weltlichen Verfolgergruppe, der eng mit der Gesamtiiung verknipft und der Oper
keineswegs bloR aus konventionellen Griinden angehiat’® Wir finden weder im
Libretto, noch in der Musik auch nur den geringstéeraltspunkt flr eine Distanzierung
da Pontes und Mozarts von der Bestrafung Don GiugaZu registrieren ist vielmehr,
dal3 dem Helden dieser Oper weder Verzeihung no@ddé&erwiesen wird: ein Faktum,
das in den groRen Opern Mozarts einzigartig'ist.

lll. Gegenreformation oder Aufklarung?

Wenn wir uns nun abschlielBend der Frage zuwendén,sigh Mozarts Don
Giovanni-Oper im Kontext der Aufklarung ausnimmty scheinen wir nach den
Uberlegungen der beiden vorangegangenen Absclimigi@e heikle Lage geraten zu sein.
Heikel jedenfalls dann, wenn das Ziel darin bestanmk positive Beziehung zwischen ihr
und der Aufklarung herzustellen. Denn das Ergebigiser Uberlegungen bestand ja darin,
dal3 die Oper sich ohne prinzipiellen Bruch in diff§adition einfligt, dal3 sie
insbesondere an der negativen Bewertung des Tidelnéesthalt und seine Bestrafung als
gerecht darstellt. Sind wir unter dieser Voraussajz nicht zu der Schluf3folgerung
gezwungen, dald da Ponte und Mozart sich mit ihesartBitung in die Nachfolge der
spanischen Gegenreformation gestellt und ein restiges Erbauungsstick vorgelegt
haben? Ein Stick jedenfalls, das quer zu den Aspien der Aufklarung liegt, indem es
eine bedingungslose Unterwerfung unter die herrsdbde sozialen Konventionen und
unter das religiosse Dogma des spanischen Kathmliss mit seiner repressiven
Sexualmoral predigt? — Um einzusehen, dal3 und wavimnzu dieser Schluf3folgerung
nicht gezwungen sind, ist es notwendig, zunachst digi®osler Aufklarung in zwei far
unser Thema wichtigen Punkten festzuhalten.

Der erste dieser Punkte betrifft die Moral. Die Wéfung war eine breite,
inhaltlich durchaus heterogene Bewegung, deren igpsamaes Ziel in einer Reform des
Denkens und der Gesellschaft nach vernunftigenzipien bestand. Dabei war nicht
zuletzt auch an eine Erneuerung der Moral gedddbieses Erneuerungsprogramm setzte
zum einen voraus, dal3 die Moral reftwedtrftig dafld ihr zeitgenéssischer Zustand also
unbefriedigend oder gar besorgniserregend ist. U3aesigab sich ein kritischer Impetus
gegeniber dem etablierten moralischen Denken undersesozialen Grundlagen,
insbesondere gegenuber den Institutionen der Kimbwie gegenuber den feudalen
Strukturen der Gesellschaft. Das Programm setzte amderen aber auch voraus, dafl3 die
Moral reformwirdig ist, dald ihre Erneuerung also winschenswert urtdveamalig ist.

% S0 schon Kunze, Don Giovanni vor Mozart (wie Ar@0), 69; vgl. auch Kunze, Mozarts Opern (wie
Anm. 6), 325-30.

27vgl. Nagel, Autonomie und Gnade (wie Anm. 12), 48.

%8 Einen Uberblick gibt Kurt Bayertz, Moral, in: HeinThoma (Hg.), Handbuch der europaischen
Aufklarung, 2009.
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Daraus resultierte ein konstruktives Programm ilfteeoretischen) Neubegrindung auf
der Basis von Vernunft, Erfahrung oder Natur, sowia (soziales) Programm der
tatsachlichen moralischen Verbesserung der MengchM®n einem prinzipiellen
Amoralismus der Aufklarung kann daher keine Redle. 381 Gegenteil: Ihre Ausrichtung
war dezidiert moralistisch und in bestimmter Hihsisogar ,konservativ'. Obwohl sie
namlich eine Abl6sung der Moral(begriindung) vonReligion anstrebte, hielt sie an den
wesentlichen Inhalten der traditionellen, also stticthen Moral energisch fest. Was dem
Gesetz und der Religion nur unzureichend gelungan wéamlich wahrhaft moralische
Menschen heranzuziehen, das sollte durch ,Aufkigferreicht werden. Neuen Medien
wie dem Roman oder dem Theater wurde dabei einbtige Rolle zugesprochen. Fir
Friedrich Schiller war die Schaubiihne bekanntlizte gmoralische Anstal® und auch
Joseph von Sonnenfels, ein personlicher Bekannt@zakfs, zugleich einer der
bedeutendsten theoretischen Vertreter der 6steisefeen Aufklarung, liel3 keinen Zweifel
an dieser moralischen Sendung des Theaters:

Wenn die Schauspiele eine Schule der Sitten wesdéan, so ist darauf zu sehen, dal3
solche Stlicke aufgeflihret werden, die diesem Enckaveusagen. Das Laster mul also in
seiner scheuslichen Gestalt und mit der Strafe,ealer unabsonderlichen Folge, die
Tugend mit allen ihren Reizungen, in ihrer liebetsdigsten Gestalt, und wenigstens am
Ende siegend erscheingh

Der zweite Punkt betrifft die Geschlechterbezielmmg Zu den
Hauptangriffspunkten der aufklarerischen Kritik geke die in der alten Gesellschaft weit
verbreitete Auffassung der Ehe als einer Art Verteavischen zwei Familien, der nach
Mal3gabe aul3erer (dynastischer oder finanziellei®rdssen eingegangen wurde; sein
Zustandekommen erfolgte ohne Beteiligung der beidsiroffenen und war von
affektiven Beziehungen zwischen ihnen grundsatzliclabhéngig. Liebesbeziehungen
wurden stattdessen aul3erhalb der Ehe mit Liebhabéen Matressen unterhalten. In
diesem Kontext blihte das ritualisierte Spiel défidthen Galanterie oder, in extremen
Fallen, die erotische Libertinage. Diesem ModeH @eschlechterbeziehung, das auf einer
Separierung von Liebe und Ehe beruhte, setzte dikl@&ung das Ideal einer verninftigen
und natirlichen Liebe entgegen, die vom Druck &edénteressen, von religibsen
Vorurteilen, von Klassenschranken frei sein undenEhe ihre institutionelle Absicherung
und gesellschaftliche Anerkennung finden sollteeble und Ehe wurden nun als eine

% S0 in seiner programmatischen Rede aus dem Ja&®#, Was kann eine gute stehende Schaubiihne
eigentlich wirken? in: Samtliche Werke, hg. von Ked Fricke und Herbert G. Gopfert, Flnfter Band,
Minchen 1967, 818-31. — Bei Denis Diderot hatteei@sVierteljahrhundert friiher gehei3en: ,O wie sehr
erspriellich wirde es fur die Menschen sein, wench slle Kinste der Nachahmung einen
gemeinschaftlichen Gegenstand wahlten und sichainmit den Gesetzen dahin verbanden, uns die Tugend
liebenswiirdig und das Laster verhaBt zu machen!h \er dramatischen Dichtkunst, in: Asthetische
Schriften, hg. Von Friedrich Bassenge, Erster B&mdnkfurt am Main 0.J., 250.

%0 zitiert nach Reinhard Eisendle, ,Géttlicher Giulét Don Juan als ,Kassastiick’, in: Herbert Lacheray
(Hg.), Mozart. Experiment der Aufklarung im Wiensdausgehenden 18. Jahrhunderts. Essayband zur
Mozart-Ausstellung, Ostfildern 2006, 684. Im Ubndeefanden sich vier Bande der gesammelten Wenke vo
Joseph von Sonnenfels in der personlichen Bibllotdezarts. Vgl. Ulrich Konrad und Martin Staehelin,
allzeit ein buch. Die Bibliothek Wolfgang Amadeusiérts. Wolfenbuttel 1991, 52-55.
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Einheit verstanden, als ein von der Gesellschatiesthirmter Bereich burgerlicher
Intimitat und Privatheit. An eine Entfesselung v®mnlichkeit und Sexualitdt war dabei
nicht gedacht; sie sollten im Rahmen der Ehe viemiaultiviert und durch Tugend
humanisiert werdeft Da die Geschlechterbeziehung als Modellfall firzise
Beziehungen allgemein galt, wurde sie von den Bautisten der Aufklarung zu einem
zentralen Kampfplatz ihrer Wertepolitik gemachtelAvar es, der hegemonialen feudalen
Welt- und Lebensauffassung die ,burgerlichen* Wedty Tugend, der Vernunft, der
Naturlichkeit, der Privatheit und der Verantwottkeit entgegenzusetzen. Die
Konfrontation von aristokratischer Freiztgigkeituniirgerlicher Tugend durchzieht daher
die Literatur des 18. Jahrhunderts wie ein bassudiraw. Erinnert sei nur an Samuel
Richardsons Roma@larissa (1747ff.) in England, an Lessings birgerlichesu€rapiel
Emilia Galotti (1772) in Deutschland und an Choderlos de Ladlési'sons dangereuses
(1782) in Frankreich. In allen diesen Werken gehum Angehorige des Adels, die ihre
erotischen Ambitionen ricksichtslos verfolgen uadbel ihre soziale Vorrangstellung und
ihre Adelsprivilegien vor allem birgerlichen Madohend Frauen gegenuber gezielt
einsetzen. Diese hingegen versuchen ihre Tugermwahren und nehmen dafir, wie im
Fall von Emilia Galotti, auch den selbstgewahltea Th Kauf.

Betrachten wir Mozarts Oper im Kontext dieser afuf&tischen Position zu den
Themen ,Moral* und ,Liebe und Ehe’, so liegt aufrddand, dal3 ihr Titelheld in einer
Linie mit Robert Lovelace, mit dem Prinzen von Gala und mit dem Vicomte de
Valmont zu interpretieren ist: mit den negativeridée der drei genannten WerkKeDies
wird nicht allein an der Rucksichtslosigkeit dechli mit der er seine sexuellen Interessen
durchzusetzen versucht, sondern mehr noch an dedav®onte und Mozart akzentuierten
sozialenGrundlagen seiner Lebens- und Handlungsweise. heh einerDon vor uns,
d.h. einen Grundherrn, der Uber einen Palast, @bex Dienerschaft, Uber reichliche
Geldmittel und tber die entsprechenden Adelspgigie verfiigt. Er verkehrt in héheren
Kreisen, zu denen offenbar auch Donna Anna undahghoher Vater gehoéren; unter
seinen Eroberungen befinden sich nach Auskunft gRegisterarie® Grafinnen,
Baronessen, Furstinnen und Marquisen. Er kann disteGder Bauernhochzeit auf ein
Schlo3 mit Parkanlage einladen; er kann ihnen kafied Schokolade, zwei im 18.
Jahrhundert exklusive Genul3mittel, sowie Eisgewadnéichen und Musik aufspielen
lassen. — Bezeichnend ist in diesem Zusammenhaig nuletzt die Zerlina-Episode.
Zunachst (1,8) schuchtert Don Giovanni ihren Brgatn mit dem Degen ein, hier als eine
soziale Waffe verwendet, die den ungeheuren soeidbstand zwischen einem Don und
einem Bauern symbolisieren sdll.In der folgenden Szene verspricht er Zerlina den

31 S0 unertraglich der Gedanke firr viele Interpreein mag: den Idealen der Aufklarung entsprichhnic
der Libertin Don Giovanni, sondern der vielbelatdh&on Ottavio mit seiner empfindsamen Liebe zuizon
Anna und seinem Streben nach ehelicher Gemeingtiitaifir.

%2 Mozart kannte Lessings Stiick mit groRer Wahrsdicgikeit. Von September 1780 bis Februar 1781 hielt
sich die Theatergruppe von Emanuel Schikanedealzb8rg auf und gab dort insgesamt 39 Vorstellungen
darunter auch Lessingamilia Galotti Schikaneder selbst war mit den Mozarts befreunddthielt sich oft

im Familienkreise auf; umgekehrt hatten die Mitdée der Familie freien Eintritt in die Vorstellungeler
Gruppe. Maynard Solomon, Mozart. Ein Leben, Kaasel 2005, 226..

% Man beachte, daR Don Giovanni auch im Finale detere Aktes vom Degen Gebrauch macht, wahrend
Don Ottavio eine Pistole in der Hand hat; auch Ntasdihrt spater (11,4) moderne Feuerwaffen:
Hakenbuichse und Pistole. Schon an den Waffen isRdprasentant der adeligen Klassen von den Veriret
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sozialen Aufstieg durch Heirat: ,lhr seid nicht geaffen, auf dem Lande zu verbauern.”
Er setzt also seinen Reichtum und seine soziall@dere Position strategisch ein, um zu
seinem Ziel zu kommen. Als Zerlina vorsichtige Zekian diesem Versprechen aul3ert
(,ich weil3, dal3 ihr Adelsleute zu den Frauen selleriich und aufrichtig seid”) weist der
Verfuhrer diese Anschuldigung mit grol3er Geste akirjjEine Verleumdung des P&bels!
Dem Adel steht die Ehrlichkeit ins Gesicht gesdigie“ Was von dieser Ehrlichkeit zu
halten ist, zeigt sich als Donna Elvira dazwisch#nind Don Giovanni sie anherrscht:
.Meine Angebetete, seht ihr nicht, daf3 ich michemusieren will?* (1,10) Das ist ein
verraterischer Satz, nicht nur weil er uns einenzém Blick hinter die Fassade des
adeligen Kavaliers er6ffnet, sondern vor allem veeikein Gberaus aufschlul3reiches Wort
enthalt: Der Don mochte sich ,amusieren®, also getha Art ,galanter’ Spiele treiben, die
der Aufklarung als Inbegriff fir den Amoralismusofv Teilen) des Adels galten. Mit
einem Wort: Die Oper zeichnet das Verhalten derséten, insbesondere das des
Titelhelden, in einer fur die Zeitgenossen Klar nidfezierbaren Weise als
klassenspezifisch.

Wer daran zweifelt, da3 das Amiusement mit Fraueer hiatsachlich
klassenspezifischemeint ist, der mdge sich an die Personenchaisikteing erinnern, die
Beaumarchais seiner Komodizer tolle Tagvorangestellt hatte und in der es Uber den
Grafen Almaviva heif3t: ,Mul3 sehr vornehm gespieltraéen, jedoch mit Grazie und
Ungezwungenheit. Die Verdorbenheit seines Herzear$ micht seine guten Manieren
beeintrachtigen. Es gehort zu den Sitten diesardad die Grol3en jede Eroberung einer
Frau spielerisch behandeln. Die Rolle ist um saveamtiger zu spielen, da der Graf standig
Niederlagen erleide* Obwohl der Graf im Vergleich zu Don Giovanni alsee
harmloser Fall eingestuft werden kann, handelneb&delleute auf der Basis und unter
Nutzung ihrer sozialen Privilegien. Bei Beaumarshavird diese Klassenbasis
schonungslos offengelegt. So fragt die Grafin zgiBe des zweiten Aktes Suzanne, ob
der Graf sie habe verfuhren wollen; die Antworttédu,Aber nein, bei seiner Dienerin
macht der Herr Graf nicht so viele Umstande; erlteamhich kaufen.” Da Ponte und
Mozart haben bei ihrer Uberarbeitung des StiickesB@aumarchais die vorangestellten
Personencharakterisierungen nicht ibernommen, abéit die aufschlul3reiche Antwort
Suzannes: ,Non fa tai complimenti/ Colle donne mpéai; / Egli venne a contratto di
danari.“ (I1,1) Der Versuch des Grafen, das aufgege ius primae noctis im Falle
Suzannes zurlckzukaufen, zieht sich durch die ges@per: Er wird erstmals in 1,2
erwahnt und letztmals in IV,12. Dal3 auch Don Giovauf den Einsatz von Geld nicht
verzichtet, wenn es um die Realisierung seiner edtu Ziele geht, haben wir bereits
gesehen (vgl. Anm. 5); er geht aber weit daribeaus. Wahrend der Graf die soziale
Ungleichheit der Feudalgesellschaft fur seine Zwenktzt, dabei aber innerhalb ihrer
Normen bleibt, sucht Don Giovanni selbst diese mackprengen.

des Bauern- und Birgertums klar zu unterscheiderdfi.die Symbolik der Waffen hat Knepler, Wolfgang
Amadé Mozart (wie Anm. 22), 325, aufmerksam gemacht

% Beaumarchais, Der tolle Tag oder Figaros HochieitDie Figaro-Trilogie. Ubers. von Gerda Scheffel
Durchgesehene und erweiterte Ausgabe: Frankfuitis&l 1981, 99. Im franzdsischen Originaltext hei@t
entscheidende Satz: ,Dans les moelese temps-|des grands traitaient en badinant toute entremis les
femmes." Vgl. die von Gérard Kahn herausgegebeitisdtie Ausgabe, Oxford 2002, 268.
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Die konstitutive Bedeutung der sozialen Dimensidgndas Handeln dd3issoluto
kann auch durch ein kleines Gedankenexperimeneudicht werden, in dem wir uns eine
Alternativoper vorstellen, deren Held ein Bauer rotlandwerker namens Johann ist.
Dieser ist in jeder Hinsicht bemuht, seinem Vorbidbn Giovanni nachzueifern;
insbesondere stellt er natirlich allen Frauen nBdch wie weit wiirde er es mit seinem
Trieb bringen, der doch nicht weniger naturhaftrdggnd wéare als der seines
aristokratischen Vorbildes? Es bedarf keiner saebtAnalyse, um sich klarzumachen, dal3
er nie und nimmer auf die Zahl von 2065 Eroberungemmen koénnte. Wéahrend Don
Giovanni immerhin funf Lander bereisen muldte undirite, um sie zu erreichen
(vorausgesetzt, sie stimmt), wiirde unserem Johanein geographisch enges Jagdrevier
zur Verfugung stehen, denn er ware auf die FrameinM&dchen seines Dorfes und seiner
naheren Umgebung beschrankt. Zweitens hétte eiarBainen Zugang zu den Frauen der
hoheren Klassen, insbesondere zu denen des Adel&rBfinnen, Baronessen, Firstinnen
und Marquisen waren aul3erhalb seiner Reichweiteegemv Drittens hatten Johann keine
auch nur anndhernd vergleichbaren materiellen Mzte Verfigung gestanden, die von
ihm begehrten Frauen anzulocken und gefligig zu emachiso kein Schlof3, kein Park,
kein Kaffee, keine Schokolade, keine Musik. — Tpamsert in eine andere soziale Klasse,
wirde das Handeln Don Giovannis sofort einen |didiean Charakter annehmen. Man
stelle sich nur vor, wie Johann eine Hochzeits¢md®ft in seine Kate einladt, ihr Bier
und Kase auftischt und die Braut auf den Heuboduschleppen versucht, bis ihm eine
Exfreundin in die Quere kommt... Man stelle sichr,varie der von ihm ermordete
Dorfschulze als Steinerner Gast in der Kate ersthand ihn zur Rechenschaft zieht...
Dieser Plot wirde nicht einmal mehr zur Komddiedsn bestenfalls zum Schwank oder
zur Groteske taugen.

Es ist fir das Verstandnis der Oper und ihrer Bemeg zur Aufklarung von
zentraler Bedeutung, diese soziale Grundlage dasakters und der Handlungsweise Don
Giovannis zu registrieren. Wir haben rdsht mit einem allgemeinmenschlichen Konflikt
zwischen Sinnlichkeit und Sittlichkeit oder zwisohkeustprinzip und Realitatsprinzip zu
tun, wie es von vielen Interpreten im Anschluf® anrdmantische Umwertung des Helden
und Umdeutung der Handlung unterstellt wird. DatBamd Mozart haben vielmehr gro3e
Sorgfalt darauf verwandt, ihren Helden als einestdnisch und sozial lokalisierbaren
Typus zu charakterisieren: als einen moralisch ritergekommenen Aristokraten. Wir
wissen aus biographischen Zeugnissen, dal3 Mozhstsdiesen Typus des Libertins
personlich verabscheut hat; dal3 er sehr dezidesrt Wirgerlichen Ideal von Liebe und
Ehe anhing und somit allen Grund hatte, die inese®per dargestellte Bestrafung Don
Giovannis zu billigeri® Dafir muBte er sich nicht auf den Boden der spheis
Gegenreformation stellen, sondern konnte von genaufklarerischen Positionen
ausgehen. Aus der inhaltlichen Kontinuitat desfStohd der Bewertung des Helden kann
also nicht ohne weiteres auf eine Kontinuitét adezltanschaulichen Tendenz' geschlossen
werden. Die Frage ist nicht einfach, ob Don Giovdmitisiert wird, sondern aus welcher
Perspektive er kritisiert wird; und diese hatténsion Tirso de Molina bis zu da Ponte und
Mozart grundlegend verandert. Grundlegend dafir der Wandel des historischen

% Material dazu bei Steptoe, The Mozart-Da Ponte r@péwie Anm. 6), 23f., sowie 86-94; Knepler,
Wolfgang Amadé Mozart (wie Anm. 22), 196f.; sowiefer Borchmeyer, Mozart oder die Entdeckung der
Liebe, Frankfurt am Main 2005, 9ff..
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Gesamtsituation: Die Tage gegenreformatorischernWayen vor jeglicher Form von

Sinnlichkeit waren im Jahr 1787 vorbei und im Kowitder (Spat)Aufklarung erschienen
sowohl die Handlungsweise des Helden, als aucle &strafung in einem anderen Licht
als anderthalb Jahrhunderte zuvor.

Doch damit ist zugleich ein weiteres Problem angeggen. Wenn da Ponte und
Mozart Don Giovanni als einen negativen Helden lgeseind seine Bestrafung als gerecht
angesehen haben, warum haben sie diese Bestrafang dem Steinernen Gast
Uberlassen? Warum haben sie diese Aufgabe nicbieiiHande der von Donna Anna
gefuhrten Verfolgergruppe, sondern in die einerapleysischen oder religiésen Instanz
gegeben, die ihre Wurzeln doch in der Dusternisspanischen Gegenreformation hat?
Mul dies nicht als Zeugnis, wenn schon nicht egrandsatzlichen Ablehnung, so doch
einer deutlichen Distanz zur Aufklarung gedeutetdea? — Auf den ersten Blick spricht
einiges dafir, dal3 diese Fragen positiv beantweveegtlen mussen. Als da Ponte und
Mozart ihn aufgriffen, gehorte der Don Giovannifstaicht nur zu den beliebtesten des
europaischen Theaters, sondern war im Zuge seamdreichen Bearbeitungen inzwischen
zu einer Art popularem Schauerstiick herabgesuréteschien seinen angemessenen Platz
nicht mehr in den Opernhéusern, sondern auf Jaktemiund Wanderbihnen zu haben,
die der allgemeinen Volksbelustigung dient&vor allem das Auftreten des Komtur in
Gestalt einer steinernen Statue erregte das Beéerddr aufgeklarten Zeitgenossen und
provozierte ihre Mi3billigung. Ein Beispiel daflirebet die bereits zitierte Besprechung
einer Hamburger Auffihrung aus dem Jahre 1789, én Mozarts Musik zwar
Uberschwénglich gelobt, die Handlung jedoch sckeatisiert wurde:

Eine steinerne Statilie singt, lalt sich zu Gastenladimmt diese Einladung an,
steigt von ihrem Pferde herunter und trift zu rectdeit und Stunde gluklich ein.
Allerliebst! Schade! daf3 sie nicht auch i3t, der@mender Spaald erst vollkommen.
Ein ehrlicher Mann von Zuschauer wollte zwar diesegende Statlie sehr
ungereimt finden, aber wahrscheinlicherweise ausdgdhan Operntheorie. Wer
mit dieser Theorie naher bekannt ist, wird es scheteso finden. Mir wenigsten
wuird® es nicht einmahl ungereimt geschienen halemn auch das steinerne
Pferd des steinernen Gastes gesungen, oder sich wohingainer Bravurarie
produziert h&tté’

Wird hier vor allem die Irrealitdt und Phantasti&rchicht nur lebenden, sondern auch
singenden Statue attackiert, so hatten andere &utavch ernstere Bedenken gegen solche
abgeschmackten Theaterfiguren. Im Jahre 1765 ersdhi dem fuhrenden Organ der
Wiener Aufklarung, der von Joseph von Sonnenfelsorfgm) herausgegebenen
WochenzeitschriftDer Mann ohne Vorurtheilgin Artikel, der sich gegen eine altere
Version desDon Juan richtete. Hier wurde die Forderung erhoben, die&toff
gemeinsam mit anderen ,Ubernatirlichen* Sticken vanrfgeklarten Theater zu
verbannen: Das Auftreten und Eingreifen der leben8tatue ziehe die Ubernattrlichen
Krafte ins Lacherliche und gefahrde damit Sitteljgien und Staaf®

% vgl. Kunze, Don Giovanni vor Mozart (wie Anm. 2a)ff.
37 Zitiert nach Otto Erich Deutsch, Mozart (wie Anb&), 311.
¥ \Vgl. Eisendle, ,Géttlicher Giubetta* (wie Anm. 3083f.
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Wir sehen: Das Festhalten an dem Steinernen Gasseiner Rolle als strafende
Instanz konnte aus einer Aufklarungsperspektivetthus als ein Problem, wenn nicht als
ein Argernis erscheinen. Da Ponte und Mozart haitender Stofftradition einen Schluf
ubernommen, der mit dem aufklarerischen Ansprudheme verninftige Deutung der
Welt und der Moral als unvereinbar erscheinen kenis schien allen Intentionen eines
Zeitalters der Kritik an Metaphysik und Aberglaulmmwiderzulaufen, die Bestrafung Don
Giovannis ausgerechnet einem Untoten zu UberardwoBRa Ponte und Mozart hatten ja
die Mdoglichkeit gehabt, im Zuge ihrer Bearbeitungr d/orlage den Steinernen Gast
herauszuoperieren und der Oper einen anderen Sehlg&ben. Genau dies hatte kein
geringerer als Carlo Goldoni ihnen vorgemacht: émar Version des Stoffes bleibt das
Standbild stumm, geht nicht umher und erscheirtitrbeim Gastmal; Don Giovanni wird
am Ende durch einen Blitz getotet, erhalt seinaf&tlso auf natiirliche WeiS&Es waren
auch andere L6ésungen moglich, die mit dem Geistadéklarung besser zu harmonieren
scheinen, indem sie die Ubernatirlichen Handluegsehte verabschiedeten. Und wenn
andere Losungen mdglich waren, dann war esEmscheidungon da Ponte und Mozart,
die Bestrafung Don Giovannis einer dubiosen metsighiien Macht zu Uberlassen.

Um Klarheit Gber die damit aufgeworfenen Fragergewinnen, sollten wir uns in
einem ersten Schritt zunachst noch einmal der Griretgewissern, die da Ponte und
Mozart (vermutlich) zur Wahl des Don Juan-Stoffégeamein und auch zum Festhalten an
der Rolle des Steinernen Gastes bewogen habeni Kiabeen wir von vorn herein davon
ausgehen, dal3 es ihneitht in erster Linie darum ging, eine aufklarerischeédBbaft zu
vermitteln, fur die der Stoff als Vehikel fungieresollte. Ihrer Wahl lagen keine
philosophischen, weltanschaulichen, sozialkritisclogler politischen Motive zugrunde,
sondern der Wille zum Erfolg. Denn Erfolg hatte Mdzbitter notig. Sein Stern als
Klaviervirtuose war Ende der 80er Jahre stark gemmnso dal3 Opernauftrage zu einer
Uberlebensfrage geworden waf@mls er nach der Prager Urauffiihrung éiégaro einen
AnschluBauftrag flr eine weitere Oper aus diesedtSerhielt, versuchte er an diesen
Erfolg anzukntpfen. Der Don Juan-Stoff bot sichr laie, denn er war bewahrt und beliebt
und versprach daher, beim Publikum Anklang zu fmd&us denselben Griinden sprach
aber auch alles dafur, an den popularen und spdirak Komponenten des Stoffes
festzuhalten. Das Auftreten des Steinernen Gastéfmet die Moglichkeit zur Gestaltung
eines hochdramatischen Finales, dessen Biuhnenwikiesaweit Gber das hinausgeht, was
ein prosaischer Blitzschlag a la Goldoni oder estdenschuf3 Don Ottavios (vgl. 1,20)
ermoglicht hatte. Mozart kannte sein Prager Pubiikund hielt eine solche Szene offenbar
fur besonders erfolgversprechend; und darin hatvenn man den Prager Erfolg seiner
Oper ihrem Wiener MiRerfolg gegeniberstellt, dutshaecht behaltetf. Mozart, so
kénnte man sagemyollte eine dramatisch und musikalisch extrem zugespBzene; er
wollte das ,Spektakel’. Und dafir schien ihm das Aufine&gner Gbernatirlichen Macht
bessere Gestaltungsoptionen zu bieten. Dal3 er dathietisch nicht ganz falsch lag, zeigt

% vgl. Kunze, Don Giovanni vor Mozart (wie Anm. 2Q)1, wo eine instruktive Passage aus Goldonis
Memoiren zitiert wird, auf die ich noch zuriickkommeerde.

0 Steptoe, The Mozart-Da Ponte Operas (wie Anmé®),

“l Ebd., 116f. — Steptoe vermutet dariiber hinaus, alath derpersonliche Geschmack Mozarts, dem
Volkstumlich-Spektakuldren mdglicherweise wenigegeneigt war, als er es in den Augen zeitgendssisch
und heutiger Kunstrichter hétte sein sollen: Eb@5f.
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das Ergebnis: ,die wahrscheinlich groite SzeneQeernliteratur? — Man kann also

sagen, dal3 da Ponte und Mozart zwar einen grof3enttSao Richtung auf das getan
haben, was wir fir ein aufklarungsgemaleres Endealtan geneigt sind, als sie mit der
von Donna Anna angefuhrten Verfolgergruppe einemweltliches Gegengewicht zum
Steinernen Gast geschaffen haben. Den dartiberdgehenden Schritt, die tGbernattrliche
Strafinstanz zu eliminieren, haben sie jedoch aims opernasthetischerinden nicht
getan.

Doch bestatigen diese Uberlegungen nicht die Aufkigsferne unserer Oper und
ihrer beiden Urheber? Zeigen sie nicht, dafl da ePomid Mozart bereit waren, das
Programm der Aufklarung auf dem Altar der Opernétsthzu opfern, indem sie das
moralische telos ihrer Oper in den Handen einerngiérlichen Macht belie3en, um damit
einen Buhneneffekt zu erzielen? Diese Frage istiaan positiv zu beantworten, wenn wir
von einem zu engen Verstandnis von ,Aufklarung’ gmleen. Es ist zwar richtig, daf3
einige Zeitgenossen grundséatzliche Bedenken gegenAdiftreten von Geistern oder
Gespenstern auf dem Theater hatten. Richtig ist abeh, dafl3 die Aufklarung keine
Kirche mit fest gefiigtem Dogma war, dal3 sie stadde mit vielen Stimmen sprach und
einige von ihnen weniger engherzig waren, als sieuws der Sicht anderer hatten sein
sollen. Immerhin war es Voltaire, der in seinem raaSemiramisein Gespenst hatte
auftreten lassen und der sich, als er dafur keitisvurde, theoretisch gerechtfertigt hatte.
Lessing ist in seinddamburgischen Dramaturgiauf diese Kontroverse eingegangen und
obwohl er mit Voltaire nicht immer Ubereinstimmthat er ihm in diesem Punkt
beigepflichtet. Auf die Frage, ob Gespenster urgtlginung von der aufgeklarten Blihne
zu verbannen seien, gibt Lessing folgende Antwgein; dieser Verlust ware flr die
Poesie zu grol3; und hat sie nicht Beispiele fir,sMo das Genie aller unserer Philosophie
trotzet, und Dinge, die der kalten Vernunft sehit8pch vorkommen, unserer Einbildung
sehr furchterlich zu machen weil3?* Dal} viele haitbt mehr an Gespenster glauben, so
fahrt er fort,

kann und darf den dramatischen Dichter im geringstieht abhalten, Gebrauch
davon zu machen. Der Same, sie zu glauben, lieghsgnallen, und in denen am
haufigsten, fur die er vornehmlich dichtet. Es kdmor auf seine Kunst an, diesen
Samen zum Keimen zu bringen, nur auf gewisse Hiffelgilen Grinden fir ihre
Wirklichkeit in der Geschwindigkeit den Schwunggeben. Hat er diese in seiner
Gewalt, so mdgen wir im gemeinen Leben glauben, wiasvollen; im Theater
miissen wir glauben, was will. *®

Wir mufdten also auch Voltaire und Lessing aus dewiskder Aufklarung ausschliel3en,
wenn da Ponte und Mozart mit dem Steinernen Gagrgéren Geist verstol3en haben
sollten.

Hinzu kommt, dal3 belebte Statuen auch in der Riploe der Aufklarung, vor
allem bei Etienne Bonnot de Condillac und bei Joh@ottfried Herder diskutiert werden

“2 Hildesheimer, Mozart, (wie Anm. 8), 242.
3 Gotthold Ephraim Lessing, Gesammelte Werke, BaH@&mburgische Dramaturgie, hg. von Paul Rilla,
Berlin und Weimar 1968, 62f.
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und in verschiedenen Bearbeitungen des antiken BlygmStoffes auftreten, darunter in
einem von Jean-Jacques Rousseau verfal3ten unéiseilauch komponierten Melodram
dieses Titels. Auf diese Beziige kann hier nichyegangen werdeff.Der Steinerne Gast
in Mozarts Oper war also keine einsame Erscheimungeitalter der Aufklarung .

Das Festhalten an dieser dubiosen Figur erscheamt allem deshalb als
aufklarungswidrig, weil in der Sekundarliteratue dfendenz vorherrscht, sie als einen
Abgesandten Gottes zu deuten. Charakteristischr dafd zwei durchaus unterschiedliche
Deutungen, deren erste von Hanns Eisler stammiedtimiert das zweite Finale so: ,Der
Komtur (von Gott gesandt, um Don Giovanni zu wajneBereue!" Don Giovanni:
,Nein." Komtur: ,Knie nieder in den Staub und bétBlon Giovanni: ,Nein.* Sehen wir
davon ab, dal der Satz ,Knie nieder in den Staubhate!” eine freie Erfindung Eislers
ist, so werden hier zwei Behauptungen aufgestBlie erste besteht darin, daf3 der
steinerne Gast ,von Gott gesandt®, also ein Engjeldiaraus ergibt sich zweitens, dal3 Don
Giovannis dreifaches ,Nein“ als ein ,Aufstand sellgeegen Gott“ gedeutet und der
gottglaubige Mozart dafiir gelobt werden kann, dagire solche Szene komponiert ffat.
Wahrend Eisler die Oper auf diese Weise in die Néée radikalen und atheistischen
Stromungen der Aufklarung riickt, assoziiert Didderchmeyer dieselbe Szene mit einer
Kritik an der ,Profanierung und Sakularisierung” der WBkr Steinerne Gast erscheint
hier als Reprasentant der finsteren alteuropaisthishte, den da Ponte und Mozart nicht
loszuwerden vermochten; wir missen uns mit einembjiach der Transzendenz® in die
Opernhandlung abfinden, der die Grenzen des Aufktigdiskurses sprenge: , Il dissoluto
punito ist ein bedeutendes Dokument der in katbloéis Tradition verankerten Religiositéat
Mozarts, die den Agnostikern unter den modernen ateéZerehrern eine schmerzliche
Scham, aber schwerlich zu leugnen f§tBorchmeyer behauptet also nicht direkt, daf wir
es mit einem Reprasentanten Gottes zu tun habagnaktiziert aber einen ,Einbruch der
Transzendenz” und bringt die ganze Szene in eimgiere Zusammenhang mit Mozarts
Katholizitat; er spricht von einem katholischen pB&ge*’ der ganzen Oper und
bescheinigt ihr implizit eine wenn schon nicht antklarerische, so doch aufklarungsferne
Tendenz. In dem hier entscheidenden Punkt sind Iséothe Interpreten aber einig: Der
Komtur steht fur Gott bzw. fir Transzendenz.

Diese theologisierende Deutung ist derart zur Setbstandlichkeit geworden, dal3
sich die Frage nach ihrer textlichen Grundlage idibrggen scheint. Eine solche gibt es
auch nicht. Denn der Steinerne Gast erhebt séisie theologischen Anspriiche und
ruhmt sich keiner Beauftragung durch Gott. Auch wenn er im zweiténale Don
Giovanni auffordert, zu bereuen und sein Leben rmeén, verbindet er dies nicht mit
irgendeinem Bezug auf den christlichen GlaubenassBlbe gibt fur die Verurteilung und
das Ende Don Giovannis. Ob dieser tatsachlich Fralle* fahrt, bleibt namlich offen. Er
ruft zwar aus ,Welche Hoélle, welch Entsetzen.”, twegr sich mit einem ,Ach!* endgultig

4 vgl. dazu den Aufsatz von Laurenz Liitteken, ,Terpionon v'&“. Don Giovanni, der ,uom di sasso‘ und
das Problem der lebenden Statue, in: Musikthedig (2001), 99-121. Zu Roussed@ggmalionvgl. auch
Peter Giilke, Rousseau und die Musik. Oder von dstdadigkeit des Dilletanten, Wilhelmshaven 1984.
“>Hanns Eisler, Mozart. Notizen eines KomponistanManfred Grabs (Hg.), Materialien zu einer Diailek
der Musik, Leipzig 1973, 290.

“5 Borchmeyer, Mozart oder die Entdeckung der Liabie Anm. 35, 186.

*"Ebd., 187f.
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verabschiedet. Der Steinerne Gast hingegen auldefitsn dergleichen; und die
Selbstaussage Don Giovannis ist eine recht schwBasis fur die christliche Deutung des
Endes. Der Ausruf ,Welche Holle, welch Entsetzerkdnn sehr gut in einem
nichtreligiosen Sinne verstanden werden. Daflrciprzunachst die Tatsache, dal3 der
Ausdruck ,Hdélle* nicht mit dem bestimmten Artikeesbunden und damit (im christlichen
Sinne) festgelegt wird. Auch in der ,Scena ultimdgibt es bei dieser Unbestimmtheit.
Zunachst spricht Leporello zwar davon, dal3 seirr Hlerm Teufel* verschlungen worden
sei; dann aber singt er gemeinsam mit Zerlina uraké¥to von ihrem gemeinsamen
Wunsch, der Schurke mdge ,bei Proserpina und Ploteiben, im heidnischen Hades
also. Dieses gleichberechtigte Nebeneinander voistiether und heidnischer Unterwelt
deutet darauf hin, daf3 hier kein theologisch, sond®ralischdefinierter Ort gemeint ist:
Ein Ort, der fur Schurken der angemessene ist, sieihier ihre gerechte Strafe verbuf3en.
Eine solche moralische Verurteilung widersprichie wir gesehen haben, den Zielen der
Aufklarung nicht, sondern folgt aus ihnen.

Weiter ist an die theologisierende Deutung auchndigeliegende Frage zu richten,
seit wann umherwandelnde steinerne Statuen zu idemlischen Heerscharen der Engel
gerechnet werden? Es dirfte nicht leicht sein,nhgi@en legitimen Platz im christlichen
Glauben zuzuweisen. Aus theologischer Sicht ist $&inerne Gast eine ebensolche
Ausgeburt des Aberglaubens, wie er es aus der 8ahAufklarung ist. Es kann daher
keine Rede davon sein, dald sich da Ponte und Mouiaiftrem Festhalten an dieser Figur
eo ipso auf die Seite der christlichen Religiorgethein oder des Katholizismus im
besonderen geschlagen hatten. Der Steinerne Gabt biehrdeutig und genau dies ist
wohl auch beabsichtigt. Er kann als Werkzeug Gotegstanden werden, naher liegt aber
eine andere Deutung.

Ihr kommen wir einen ersten Schritt naher, wenn wis klarmachen, dafd der
Komtur Grund genug hat, auf eigene Rechnung zudianthd den Mord an ihm selbst
sowie die Beleidigung seiner Tochter zu réachen. &@gscheidende zweite Schritt besteht
darin, diese Rache nicht als eine private Abrechgnonit dem Schurken zu verstehen,
sondern als die Wiederherstellung eines durch dicoMchen Don Giovannis gestorten
moralischen Gleichgewichtes der ganzen Welt zudifegr. In dieser Perspektive |6st sich
die Spannung zwischen dem Eingreifen des Steine@astes und dem aufklarerischen
Kampf gegen den Aberglauben. Denn die Idee einealisohen Weltordnung gehért zu
den Uberzeugungen, wenn schon nicht der ganzenlgkufig, so doch relevanter Teile
von ihr® Mit dieser Deutung ist es gut vereinbar, wenn dititglieder der
Verfolgergruppe am Ende der Szene (1,19) gemeinaanden ,gerechte[n] Himmel*
appellieren und um seine Unterstitzung bitten. Begpell richtet sich auffalligerweise
nicht an den ,gerechten Gott, sondern an den geefn] Himmel“; eine religitse
Deutung ist damit zwar nicht ausgeschlossen, doahnkmit ,Himmel“ auch eine
immanente Weltordnung gemeint sein, als deren \fpegkding oder Werkzeug der
Steinerne Gast schliel3lich fungiert. — Auf seineid&/destatigt dies auch der prima vista
aufklarungsnahere Goldoni, wenn er in seinen Meemoiiber seine eigene Version des
Stoffes schreibt: ,Den Blitz, der den Don Juan lelé&gt, glaubte ich nicht weglassen zu
durfen, da der Bosewicht immer gestraft werden nald@y ich richtete diesen Vorfall so

“8 Erinnert sei an Autoren wie Leibniz, ShaftesbutgoPope.
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ein, dal3 er sowohl einen unmittelbare Folge deme®iGottes sein als auch aus einer
Verbindung niederer Méachte, die aber immer nach @esetzen der Vorsehung handeln
missen, entstanden sein konrfteAuch fiir Goldoni ist mithin entscheidendafR der
Bosewicht bestraft wird; ob es Gott ist, der dadmrgteckt, oder ob es ,niedere Machte“
sind, ,die aber immer nach den Gesetzen der Vorgghandeln missen®, ist fur ihn eine
sekundare Frage, die er daher in seinem Stlick lzwh(3t offen lassen konnte. Da Ponte
und Mozart sind also ndher an Goldoni und vor aleem Geist der Aufklarung, als eine
vorschnell theologisierende Deutung der Finalszeakelegt. Sie konnten an dem in
christlicher wie aufklarerischer Perspektive gleichallen dubiosen Steinernen Gast um
so leichtherziger festhalten, als es ihnen mehidauBestrafung selbst ankam, als auf die
Instanz, die sie herbeifthrt.

Naturlich steht es jedem Interpreten frei, die Wkyting und Bestrafung Don
Giovannis fur spief3ig zu halten und die aufklaaes , Tendenz' der Oper abzulehnen.
Konsequenterweise mul3 man dann aber auch bedala$nja Ponte und Mozaltese
Oper geschrieben haben und nicht eine andere.

Zusammenfassung

Die zentrale These dieses Beitrages besagt|ld2iBsoluto Punito o sia il Don Giovanni
zwar nicht als ein Vehikel fur weltanschauliche ®dtaften geschrieben wurde, dal da
Ponte und Mozart den in der spanischen Gegenrefanmavurzelnden Stoff mit den
Zielen und Ideen der Aufklarung, insbesondere hrigni Adelskritik, kompatibel gemacht
haben. Plausibel kann diese These aber nur wengsm man sich von der hegemonialen
Deutung der Oper verabschiedet, nach der die iGtelfein ,erotisches Genie' ist, von
dessen Abenteuern die Oper handelt. — Der Beitetrf slaher mit einer Kritik an der
gangigen Auffassung von Don Giovanni als einemlgréochen Verfihrer ein und zeigt,
dal3 die Titelfigur als ein moralischer Antiheld alegt ist: Als ein aristokratischer
Libertin, der seine sexuellen Interessen rucksiostslurchzusetzen versucht. In einem
zweiten Schritt wird das Buhnengeschehen als Resulius der Interaktion von drei
Handlungszentren dargestellt; sein roter FadediésVerfolgung des Antihelden und sein
telos dessen Bestrafung. In einem abschlieRendandBchritt wird gezeigt, dal’ sich die
Verfolgung und Bestrafung Don Giovannis aus denledieund Ideen der Aufklarung
zwingend ergeben und dald auch die Rolle, die a#gn&he Gast dabei spielt, keineswegs
aufklarungsfremd ist.

49 Zitiert nach Kunze, Don Giovanni vor Mozart (wiefs. 20). Man beachte die Selbstverstandlichkeit, mi
der auch Goldoni davon ausgeht, dal} wir es in desta® des Don Juan mit einem ,Bésewicht* zu tun
haben, der bestraft werden muf3.
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