UBERSCHREITUNGEN
Mozarts musikalische Dramaturgie
Von PEDRO ALCALDE

Gewil}: Die Tragikomo-
dic Don Giovanni -
gleichzeitig Negation und
Hohepunkt von seria und
buffa — bot Mozart den
Stoff, um seine Musik in
all ihrer Fulle zu entfal-
ten. Ausgerechnet im
Zeitalter der Aufklarung,
der Entzauberung der
Welt durch die instru-
mentelle Vernunft, sollte
die Geschichte des spani-
schen Verfiihrers und sei-
nes steinernen Gastes ihre
Apotheose erleben. Seit-
dem ist Don Giovanni,
ungeachtet unzihliger li-
terarischer Metamorpho-
sen, unabdingbar mitdem
Namen Mozarts ver-
bunden.

Das Grundthema des Don
Giovanni besteht nicht
aus cinem einzigen Hand-
lungsstrang, sondern aus
zwel. Die Synthese der
beiden Themen - das
eine: die fortlaufend wie-
derholte Verfithrung der
Frauen; das andere: der
Tote als Gast — bestimmt
fortan die Grundstruktur
des Werkes. Da Pontes
Libretto greift die Zusam-
menfiithrung dieser The-
men genau so auf, wie in
Tirso de Molinas Original
vorgegeben: Der Ablauf
der Verfithrungen wird,
darin der obligatorischen
Wiederholung eines Ritu-
als vergleichbar, in eine

Kreishewegung einge-
bunden. Die Tatsache,
daB sich diese Kette von
Verfithrungen immer wie-
der von neuem zusam-
menfiigt — und zwar trotz
der Versuche der Opfer,
sie zu unterbrechen —, gibt
der Intervention des ,,Stei-
nernen Gastes® einen
strukturellen Stellenwert.
Nur eine Kraft, die auf3er-
halb des ersten Hand-
lungskomplexes liegt,
kann diesen unterbre-
chen.

Ouvertiire

Die erste Konfrontation
der Themenkreise findet
in der Ouvertiire statt. In
einer Zeit, in der instru-
mentale Vorspiele nur all-
mahlich auf ihren proto-
kollarischen =~ Charakter
zugunsten einer referen-
tiellen Beziehung zur tib-
rigen Oper verzichteten,
greift Mozarts zweitcilige
Ouverture zu Don Gio-
vanni mit genialem dra-
matischem Sinn die zwei-
teilige Struktur des Stoffes
auf: Der erste Teil mit
klaren und eindeutigen
Beziehungen im Andante
(Einleitung), der zweite
mit unterschwelligem
Vorausgreifen im Molto
Allegro (Sonatensalz).
Der Andante-Teil ver-

weist auf die Musik, zu
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welcher die Statue des
Komturs beim Abend-
mahl am Schlul} des Wer-
kes erscheint. Mit melodi-
schen Wendungen, Be-
gleitungen und Rhyth-
men, die spater in der
Oper vorkommen, laBt
hingegen der Molto-Alle-
gro-Teil die andere Seite
des Doppelthemas anklin-
gen. Wagner erklarte die-
se Dichotomie als ,eine
leidenschaftliche Erregt-
heit des Ubermuts im
Konflikt mit einer furcht-
bar bedrohenden Uber-
macht®. Mehr als die An-
deutung, welche die anti-
ke Rhetorik zur Einlei-
tung schockierender Re-
degegenstinde empfahl,
gelang es Mozart, den
ganzen Stoff des Werkes
gleich bei der Ouvertiire
einzubezichen.

Introduktion

Nach der Ouvertiire setzt
die Oper — trotz Mozarts
Uberschrift ,,Introduzio-
ne“ — nicht nur mitten in
der Handlung, sondern
im Kern des Themas
selbst ein. Giovannis Ver-
such, Donna Anna zu ver-
fithren — pars pro toto —
weist auf die Gibrigen Ver-
fithrungsvarianten  vor-
aus. Die darauffolgende
Ermordung des Komturs
stellt die erste Verletzung
des Todestabus dar, die
spater mit der héhnischen
Einladung an den Ver-
storbenen ihren Fortgang
nimmt. Mozarts Musik

drangt aus der dramati-
schen Situation hervor.
Vier musikalische Satze
teilen die Szene in vier
Blocke gleicher Linge:
Leporellos Wache; Gio-
vannis und Annas Auftritt;
der Zweikampf mit dem
Komtur und — schon au-
Berhalb der Handlung —
dessen Tod. Mozarts Be-
arbeitung der Szene ver-
leiht dem Libretto eine
neue Struktur. Da Pontes
Text kennt keinen Kampf,
sondern nur die ,todliche
Verletzung des Komturs®.
In der Vertonung wird sie
zum Duell, indem Mozart
den Zweikampf explizit
durch musikalische Uber-
setzung  (divergierende
Gliederungen zwischen
oberen und unteren Strei-
chern) ausdriickt, und die
Dauer des Duells durch
die Grenzen der entspre-

chenden instrumentalen
Periode festlegt. Das
darauffolgende  Terzett

hemmt das anfangliche
Tempo in der Erwartung
des Todes. Durch die Ho-
mogenitat der musikali-
schen Textur verschmel-
zen die drei mannlichen
Baf3stimmen in ein todes-
ahnliches Kontinuum, das
dem  klassischen  Stil
fremd war. (Trotz der Vor-
schrift Da Pontes erklin-
gen die drei Stimmen,
wenn sie sich am Schluf3
der Oper wiederbegeg-
nen, nicht mehr zugleich:
Mozart erkannte, da3 an
dieser Stelle die Statue
des Komturs und Don



Giovanni ihre Positionen
als unvereinbare Teile
eines symbolischen Ge-
gensatzes  sichern  woll-
ten.) Nach dem Tod des
Komturs greifen  Oboe
und Flote abwechselnd
auf den chromatisch ab-
fallenden Quartgang zu-
rick: das Leid- und To-
desmotiv der barocken
Tradition. Die Introduk-
tion lost sich ohne ab-
schlieBende Kadenz in der
folgenden Rezitativszene
auf. Eine derartige musi-
kalische Dramaturgie
setzte neue MaBstabe in
der Oper.

Handlung und
musikalische Form

Die weitere Form des Don
Giovanni laBt sich als der
erfolgreiche Versuch ver-
stchen, ein Thema aus der
antiklassizistischen Tra-
dition des spanischen
Theaters in das Form-
schema der italienischen
opera buffa einzufiigen.
Das heiflt: Es findet ein
Wechsel statt zwischen
Rezitativen und in sich
geschlossenen Musik-
nummern, Ensemble-
nummern mit dramati-
schen Wendepunkten in
den Aktmitten und Finali
am SchluBl eines jeden
Aktes. Mozarts Musik ver-
vollstindigte Da Pontes
virtuose Dramenkon-
struktion. Zuerst wurde
die allgemeine Segmen-
tierung zwischen Rezitativ
und Musiknummer um-

strukturiert, die in der
italienischen Oper stets
durch zwei verschiedene
Arten des Versbaus ge-
kennzeichnet wurde. Er-
gebnisse davon sind: die
recilativi - accompagnali,
welche die drei Zwiege-
spriche von Donna Anna
und Don Ottavio musika-
lisch miteinander verbin-
den; die Integration von
Don Giovannis Verfiih-
rungsplan seiner von ihm
unerkannten Ehefrau mit
Leporellos Kommentaren
in der Auftrittsarie der
Donna Elvira—welche die
dramatische Ironie der Si-
tuation beachtlich erhoht
— sowie die Instrumentie-
rung der zwei Repliken
des Komturs in der Fried-
hofszene. Die schon von
Da Ponte beabsichtigte
Verflechtung von Hand-
lung und Musik, die der
barocken Asthetik wider-
spricht, wurde auf diese
Weise vollkommen und
machte so den Don Gio-
vanni zu einem Vorlaufer
der durchkomponierten
Oper.

Nach der Umgestaltung
der allgemeinen Form
verleiht Mozarts Verto-
nung jeder Musiknum-
mer einen ncuen dramati-
schen Sinn. UnvergeBli-
che Eingriffe Mozarts sind
unter anderem Leporellos
»Sich Verlieren® in Don
Giovannis Ausdruckswei-
se, als er im zweiten Teil
sciner Regislerarie ein
aristokratisches Menuett
zu singen beginnt; die
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musikalische rhétorique
amourcuse Don Giovan-
nis; die Barockisierung
von Klviras zweiter Arie
und die konventionelle
Struktur der zweiten Arie
des Don Ottavio als Spie-
gelung  seines  Respekts
vor den Gesetzen. In den
beiden Finali gipfelt je-
doch die auBBerordentliche
Kunstfertigkeit Mozarts,
die kein anderer Kompo-
nist der Epoche jemals so
zu  gestalten  vermocht
hatte.

Die beiden Finali

sind die einzigen Frag-
mente  der  Oper, die
ebenso einer dramati-
schen wie einer musikali-
schen Terminologie ent-
stammen. Dramaturgisch
hatten sie die Aufgabe, ein
Drama innerhalb des
Dramas zu konstruieren,
in dem das gesamte Per-
sonal auftritt. Musikalisch
sollten sie kein Rezitativ
enthalten und aus einer
Vielzahl von Salzen mit
ciner Stretta als Coda be-
stehen. Da Pontes Finali
fir Don Giovanni be-
inhalten zwei zusitzliche
Vorhaben: die Integration
der Figurenkonstellation
und die Darstellung eines
Handlungskomplexes,

der die zwei Themen des
Werkes endgiiltig vereint
und schlieBt. Die dramati-
schen Zentren der Finali—
das Fest und das Gast-
mahl - geben dem Gegen-
satz von Individuum und
Kollektiv, auf dem das

Thema des Don Giovanni
basiert, ein perfektes Sze-
narium.

Das erste Finale gestaltet
sich in einem einzigen
Szenenraum, der dialek-
tisch in zwei Schauplatze
eingeteilt wird: auBer-
und innerhalb eines Fest-
saales. Ein Fest hat die
soziale Funktion, den Zu-
sammenhalt einer Grup-
pe. die im alltiglichen
Arbeitsleben zerstreut ist,
durch die Teilnahme an
ciner gemeinsamen Feier
zu starken. Das Tanzfest
hat hier dartiberhinaus
die Funktion, mit dem
Uberschreiten der Fest-
ordnung der wiederholten
Verbotsiiberschreitung
Don Giovannis im Bereich
der Sexualitat den Boden
zu bereiten.

Mozarts musikalische Be-
arbeitung des Tanzfestes
ging tiber dic in sciner
Epoche iiblichen Verfah-
ren hinaus. Ab dem Ein-
satz des Balles modifiziert
Mozart Da Pontes Dispo-
sition der Szene. Statt
eines gemeinsamen Tan-
zes treten drei unter-
schiedliche Tanzgruppen
auf: Donna Anna und
Don Ottavio — die im
Libretto nur als Zuschau-
er fungieren — tanzen ein

Menuett, Zerlina und
Don Giovanni einen Kon-
tertanz, Leporello und

Masetto einen ,, Teitsch®.
Das wesentliche Merkmal
von Mozarts Gestaltung
der Tanzszene besteht
darin, daB die drei Bith-



nenorchester, und damit
die drei Tanze mit ihren
unterschiedlichen musi-
kalischen Merkmalen, am
Ende gleichzeitig erklin-
gen. Durch die Vermi-
schung der drei Tinze
findet der Konflikt zwi-
schen der Gruppe auf der
einen Seite, die Don Gio-
vanni wahrend des Festes
entlarven will, und auf der
anderen Don Giovanni,
der dennoch nicht von
seinem Versuch ablaf3t,
Zerlina zu verfihren, sei-
nen musikalischen Aus-
druck. DaB ..der Tanz oh-
ne Ordnung sei“, hatte
Don Giovanni in seiner B-
Dur-Arie von Leporello
gefordert, als er das Fest
anordnete. Was Da Ponte
bei der Beschreibung des
Balls vergal3, brachte Mo-
zart bei der Vertonung
zuriick. Bis zum ersten
Finale waren Opfer und
Verbiindete trennbare
Einheiten. Mit der gleich-
zeitigen Darbietung der
drei Tanze wird der Punkt
erreicht, an dem sich das
Kollektiv bildet. Exakt da-
nach singt das ,Tutti®
zum ersten Mal zusam-
men. Dadurch wird Don
Giovanni zum Opfer sei-
ner Opfer. Mehr als nur
cine lIronie ist dies der
Sinn der ganzen Kon-
struktion: Indem Don
Giovanni die Gesetze der
Gruppe uberschreitet,
verstarkt er deren Zusam-
menhalt.

Mit dem Gastmahl, zu
dem Don Giovanni die

Statue des Komturs einge-
laden hat, beginnt das
zweite Finale. Die Feier
wird hier — wie das Fest
zuvor — zum Rahmen
eines Antagonismus. Der
symbolische Konflikt zwi-
schen Lebenden und Ver-
storbenen tbertrigt sich
auf das Medium: ,,sterbli-
che* und ,himmlische*
Speisen diirfen nicht ver-
mischt werden. Don Gio-
vannis Verbotstiberschrei-
tungen im Bereich der
Gewalt und des Todes
finden auf diese Weise
ihre vollkommene Dar-
stellung. Mozarts Verto-
nung der Komtur-Szene
wird zum musikalischen
Sonderfall des Jahrhun-
derts. Die ungewohnli-
chen melodischen Inter-
valle und harmonischen
Modulationen, die rhyth-
mischen Leitmotive und
die eigenartige Perioden-
struktur  bleiben  der
Grundhaltung des Roko-
ko fremd: Nicht nur der
steinerne Gast, sondern
auch seine Musik kom-
men aus dem Jenseits®.
Die SchluBkadenz auf D-
Dur nach Don Giovannis
Hollenfahrt  entspricht
musikalisch, als Riickgriff
auf die Tonart der Ouver-
tiire, dem Ende der Oper.
Die zwei Handlungsstran-
ge des Werkes sind mit
dem Tod Don Giovannis
abgeschlossen. Eine neue
Szene — und mit ihr ein
neuer musikalischer Teil
— ist nur deshalb notwen-
dig, um die Gruppe der

Opfer von dem Gesche-
hen zu unterrichten.

Die drei letzten Verse des
Librettos mit der Moral
des Werkes komponierte
Mozart in einer barocki-
sierten Stretta. Das ,ur-
alte Lied* ist Ausdruck
der Uberwindung des In-
dividuums durch das Kol-
lektiv. Das Ende des Don
Giovanni ist jedoch kom-
plexer. Es reiht sich in die
besondere Struktur ein,
die das Werk auszeichnet.
Der Zustand, den die Ka-
tastrophe erreicht, ent-
spricht nicht dem traditio-
nellen lieto fine® der buf-
fa. Nach der Erfiilllung des
Willens zur Rache singt
das Ensemble die Moral
zwar frohlich®, aber
Donna Anna bleibt Waise,
Donna Elvira Witwe und
Leporello wie eine Miinze
ohne Riickseite. Nur Zer-
lina und Masetto scheinen
schlieBlich ausgesohnt zu
sein. Eine Versohnung,
die bis zum nachsten
,vorrei o non vorrei“ der
Ehefrau in der Schwebe
bleibt. Wichtiger ist es
vielleicht, dall das Finale
des Don Giovanni, trotz
aller Konventionen, nicht
in eindeutiger Form die
beabsichtigte Rezeptions-
perspektive festlegt. Ob-
wohl der  Wustling®
schlieBlich ,.bestraft* wird
— wer konnte von sich
behaupten, beim letzten
Gefecht nicht auf Seiten
des Don Giovanni gestan-
den zu haben?
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