enn man von der Bithne her zu Mozart

komme, etwa die Aufgabe har, eine
der spiten Opern zu inszenieren, die Gestal-
ten von der Musik her lebendig werden zu
lassen und zu deuten, dann ergibt sich die
Schwierigkeit, dafl diese Gestalten niche alle
denselben Grad von ,Wirklichkeit® und
wDichte* zu besitzen scheinen. Zwischen dem
Weltbild des ,Figaro® und der .Zauber-
flire”, dem des ,Don Giovanni® und .Cosi
fan tutte® besteht nicht nur ein gradueller
Unterschied, erwa der einer geringeren oder
grofleren schopferischen Reife oder einer
mehr oder weniger starken dramatischen
Sicherheit, sondern der Abstand zu der Wirk-
lichkeit des dargestellten Weltbildes, das Ver-
hiltnis zu der realen Existenz der Gestalten,
die es verkirpern, erscheint verschieden.
Dabei ist es Mozart sclbst gewesen, der das
Bild des ncuen Menschen, .jene unteilbare

Horst

Goerges

der zwar vwieclseitig schartiert und wand-
lungsfihig erscheint, aber folgerichtiz und
ein empirischer Charakter ist, nicht wie in
der Oper des 18. Jahrhunderts ein bestimm-
ter, in eine dramatische Situation hinein-
geordneter Typus.

Die vielfiltigen Moglichkeiten menschlichen
Daseins werden entfaltet und gegeneinander-
gefithrt zu einer vollgiiltigen Realitit. Dic
Gestalten sind mehr oder weniger bedeutend,
aber an Wirklichkeit und Dichte gleich stark,
und alle gehen sie auf in der Einheit dieser
Welt. Im .Don Giovanni*® verliert sich diese
Einheit des realen Weltbildes. Die Gestalten
stehen in einem merkwiirdig indirekten Licht,
das sich in ,Cosi fan tutte® vollends in alle
Regenbogenfarben der Ironie auflist und die
Figuren aus der menschlichen Wirklichkeir in
dic Szenerie eines geistreichen Marionetten-
theaters hiniiberspielt. In der .Zauberflie®

%/é Greviarnns

Welt und Wirklichkeit

in Mozarts Spiétopern

innere Einheit lebendiger Krifte* geschaffen
hat, sic in den Mittelpunkt des Dramas ge-
stellt — wvielmehr das dramatische Leben
selbst aus dem Reichtum der menschlichen
Seele entwickelr hat. Die Mozartschen Men-
schengestalten bestehen — wie die Menschen
Shakespeares — in ihrer vollen Wirklichkeit,
sie sind keine Ideentriger, die nur lebendig
sind kraft eines hinzugedachten Sinnes, ciner
mitgegebenen, auflerhalb ihrer selbst liegen-
den Bedeutung.

Und doch erscheint der Grad der Wirklich-
keit, den die Gestalten in Mozarts spiten
Opern besitzen, differenziert durch das unter-
schiedliche Verhilinis der Gestalten zueinan-
der, so dafl das Weltbild oft seltsam trans-
parent erscheint.

Im ,Figaro®, dieser wahrhaft klassischen
musikalischen Komodie, ist die Wirklichkeit
vollkommen gegenstindlich, die Gestalten
sind unmittelbar und in sich geschlossen.
Nichts ist iiber das Gegebene hinaus ,mit-
gemeint*, das Kunstwerk ist vollgiiltiges
Abbild der Wirklichkeit, vereinigt alle Stro-
mungen und Gegensitze in sich und liflt sie
in die Form aufgehen. Dramarisch gesehen:
Alle Spannungen und Konflikte entstehen aus
dem bestimmten, menschlichen Charakeer,

endlich, in der ,héheren Wirklichkeit* ge-
klirten, .durch Weisheit und Licbe ge-
lduterten® Menschentums, werden die Ge-
stalten in festgefiigten — an ethischen Ide-
alen gemessenen — Bereichen gegencinander
abgeserzr.

Eine bithnenmiBlige Darstellung wird sich
nicht nur um dramarurgische und um stilisti-
sche Fragen bemiihen, sondern mufi die Mo-
zartsche Welt in ihrer Wirklichkeitsdichte
und geheimnisvollen Irrealitit zu erfassen
suchen.

Ein Regisseur wird bei einer ,Don Gio-
vanni®-Inszenierung vom IL. Finale aus-
gehen — nicht nur, weil es die wirksamste
Szene ist (das auch: Mozart verstand viel
vom Theater und von der Dramaturgie der
Oper), sondern weil er hier den Schliissel
zum ganzen Drama finder. Auf diese Aus-
cinandersetzung mit einer auflermenschlichen
Kraft scheint alles Vorangegangene hinzu-
zielen, Im menschlichen Bereich ist Don Gio-
vanni kein Gegner erwachsen, er ist kraft
seiner dimonischen Besessenheit Herr in die-
sem Bereich. Die Gestalten waren abhingig
von ihm, er bildete ihr Schicksal. Mitunter
schien es, dafl er alle Fiden in der Hand
hielt und das Spiel nach seinem Willen

lenkte. Von der ersten Szene mit dem Kom-
tur spannt sich der grofle Bogen zum Finale,
Diese beiden Szenen miy dem schicksalhaften
d-moll-Klang bilden Rahmen und Hinter-
grund fiir das ganze Geschehen. Alles andere
spielt sich wie auf einer Vorderbiihne ab,
hat nicht dieselbe Fiille und Bedeutung wie
jene Auseinandersetzung. Der Wirklichkeirs-
grad dieser ecigentlichen, vordergriindigen
Handlung — also die Episoden um Elvira,
Donna Anna und Octavio, die Szenen mir
Leporello, das Spiel um Zerline und Maseto
— wird stindig gemessen an der Tiefe des
Raumes, der sich gleich zu Beginn mit der
todbringenden Auseinandersetzung zwischen
Don Giovanni und dem Komrtur aufrut und
gegenwirtig bleibt — meist in der Gestalt
der Donna Anna — bis zur Katastrophe.
Dort erfolgt die Auseinanderserzung  auf
ciner anderen Wirklichkeitsebene und  be-
stimmt vom Ende her den ganzen inner-
dramatischen Aufbau, gibt dem tragikomi-
schen Zwischenspiel seinen Sinn als Wirkungs-
feld der dimonischen Kraft, die von Don
Giovanni ausgeht. Don Giovanni spricht bei
jener ersten Auscinandersctzung und bei der
gewaltigen im II. Finale eine ganz eigene
Sprache, die sich wesentlich unterscheider
von der anpassungsfihigen, biegsamen Melis-
matik, die er in der Vordergrundhandlung
anwendet, wobei er auf den jeweiligen Cha-
rakter, auf die personlich gefirbre Ausdrucks-
form eingeht, womit schon deutlich wird, daff
die anderen Gestalten als durchaus eigen-
wertige Charaktere in ihrem menschlichen
Daseinsbereich  gezeichnet sind. Niches lag
Mozart ferner, als hier zu karikieren. (Wie es
viele Ttalicner bei Elvira und Leporello ge-
tan hiitten.)

Und doch wirken die Gestalten innerhalb
des Ganzen seltsam fragwiirdig. Allein schon
durch die duflere Abfolge der Szenen er-
scheint zunichst fast jede einzelne Kuferung
in ihrem seelischen Gewichr, in ihrer persén-
lichen Wirklichkeit in Frage gestellt. Schon
Elviras Arie (Nr. 3), aus der der ganze
Schmerz der verlassenen Licbenden spricht,
wird allein durch die Tatsache, daff Don
Giovanni, der Schuldige, die Klage heimlich
mit anhért, dann aber durch sein frivoles
Werben und besonders durch Leporelles an-
ziigliche Registerarie (Nr. 4), beinahe paro-
diert. Dabei ist ¢s so, dall Elvira an mensch-
licher Wiirde nichts einbiifft, nur wird ihrer
Bufllerung das seclische Agens genommen.
Auch die einfiltige Frohlichkeir der biduer-
lichen Hochzeitsmusik (Nr. 3), Masettos ehr-
licher Wutausbruch (Nr. 6) werden zum
Mittel fiir Don Giovannis Sportlust und
Ironie, die sich zu jener Kavalierszene stei-
gern, in der er durch geschickres Eingehen
auf Zerlinens Vorstellungswelt und  durch
ein  plumpes Heiratsversprechen  schneller
Sieger iiber ihre anfingliche Scheu wird
(Nr. 7). Auf diese idyllische Szene folgt
plotzlich Elviras hochdramatische barodke
Arie (Nr. 8) und der Auferitt der beiden
richenden Gestalten, die ahnungslos den
Gegenstand ihrer Rache ins Vertrauen zichen.
Uberhaupt ist dieses Quartert (Nr. 9) mit
der Verkniipfung der vier Gestalten, dem
Hinweis auf Elviras Wahnsinn durch Don
Giovanni von zwiespiltigem Charakter. In
dem flammenden Ausbruch Donna Annas
(Nr. 10) wird plitelich wieder der dunkle
Hintergrund spiirbar, das d-moll des Todes-
und Rachegedankens. Thr gegeniiber steht die
cinzige Selbstiuflerung Don Giovannis, die
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Arie der dimonischen Besessenheit, der durch-
brechenden, triumphicrenden  Lebensleiden-
schaft, Bei beiden Gestalten steigert sich das
Daseinsgefiihl bis an die Grenzen. Aber
der Hihepunkr ist noch nicht erreicht. Das
Finale des I. Aktes sicht Don Giovanni als
kampflosen Sieger. Der Gedanke, die drei
richenden Gestalten (d-moll!) zu dem Fest
einladen zu lassen, sie mit allem Zeremoniell
zu empfangen, in den Tanz einzubezichen,
ist von einer geradezu satanischen lronie.
Hier wird der Unterschied deutlich zu dem
Finale des ,Figaro®., Dort die dies-
seitige Welt, trotz der verschiedenartigsten
Charakrere einheitliche Wirklichkeit;
hier dagegen wird eine heimliche Spannung,
eine dimonische Unruhe hinter all dem vor-

reale
eine
dergriindigen Geschehen spiirbar. Die Triger

dankens, die dem Morder den
Tod geschworen haben, tanzen auf seinem

Figurinen:

von links nach rechts:
Daonna Elvira

Don Octavio

Masetto

Fest, Don Giovanni wirbt um Zerline, und
Leporello fiihre eine burleske Szene mit Ma-
setto auf. Die Extreme berithren sich. Das
Ganze ist gerragen von der Grundstimmung
der drei Orchester. Die gewaltig gesteigerte
Spannung liuft leer in der grotesken Szene,
in der Don Giovanni Leporello als Ubel-
tater hinstellt und dadurch die anderen in
hohnischem Abstand hilt. Von hier au
wichst dann die grofie dramarische Stei
rung,in der sich mit den drohenden Unisono-
gingen und der Gewittermusik schon die
Stimme des Jenseits vernehmen lific. Aber
noch bleibt Don Giovanni Herr in dicsem
Wirklichkeitsbereich, entzieht sich lachend
den erregten Kriften, die sich entladen
wollen. Die Abhingigkeit und Fragwiirdig-
keie aller Gestalten, das Parodieren jeglicher
menschlichen ZuBerungen werden vor allem
deutlich in dem tragikomischen Terzett (Nr.
15), dem das ironische Stindchen (Nr. 16)
folgt. Die drastische Bestrafung von Mascttos
Mordgeliisten — durch Zerlinens treuherzige
Arie noch besonders ironisch verschirft —
zeigt, wie Don Giovanni die Figuren auf
den Feldern bewegt. Eine fast unertrigliche
Persiflage des echren Gefiihls ist die Licbes-
szene Leporellos und Elviras im Sextetr. Das

merkwiirdige Licht, das iiber diesem ganzen
Ensemble ausgebreitet ist — das verhangene
Es-dur des Beginns, dann der feierliche Klang
der Trompeten bei Donna Annas Aufrriec —
lifit alle Gestalten, auch Donna Anna und
Octavio, wvillig isoliert erscheinen. Jede
scheint bis an den Rand Daseins ge-
fiihrt, chne Bindung an die gewohnte Wirk-
lichkeit. Noch einmal schliefit dann der Rache-
gedanke alle B igten zusammen, und wie-
der werden sie um die Erfiillung betrogen,
genarrt durch die Entlarvung Leporellos, der
erbirmlichen Strohpuppe scines Herrn, Die
Dimonie Don Giovannis erreicht hier ihren
unheimlichen Hohepunkt und erniedrige die
Gegenspieler zu hilflosen Marionetten, be-
liflr sie in einer Situation, die Don Giovanni

thres

von auffen, in realer Abwesenheir beherrscht.
Den Gestalten ist ihr realer Existenzgrund
entzogen, aus anderen Tiefen mufl eine Macht

aufsteigen zur entscheidenden Auseinander-
setzung. Folgerichtig schliefit sich die Mah-
nung des jenseitigen Bercichs an.

Die fremdartige, aus den Tiefen des Todes
aufsteigende Wirklichkeit ist stirker als die
Lebensbesessenheit Don  Giovannis, die
zutiefst und von Anfang an auf jene Welt
In einem anderen Raum
spielt sich diese letzte Auscinanderserzung
ab, und Leporello ist der einzige Zeuge dieses
gewaltigen Geschehens, mufi aber in seinem
Bereich bleiben, im Grunde unberithre von
dem groflen Schauspiel um ihn. Fiir ihn ist
ein Gespenst, was fiir Don Giovanni die
Erscheinung einer anderen Welt bedeuter,
und er verbinder durch banale Geschwitzig-
keit die Katastrophe mit dem abschlieenden
Sextert der anderen Gestalten, denen eine
Ahnung von dem dunklen Hintergrund des
Kampfes vermittelt wird. An diesen wahr-
hafr ,iibriggeblichenen* Gestalten wird deut-
lich, wie sehr ihre Wirklichkeit von der Don
Giovannis bestimmt war, wie sehr sie Leben
von seinem Leben waren. Sie haben kein
eigenes Schicksal und verblassen, sowie die
Fiden losgelassen werden, die sie gehalten
haben.
Wird die

bezogen scheint.

Wirklichkeit auf der ,Vorder-

biihne* oft seltsam transparent und in Frage
gestellt durch die dimonische, stets gegen-
wirtige Sphire Don Giovannis, so erscheint
er selbst, vor allem in den entscheidenden
Szenen, von ungeheurer Dichte und Kraft.
Neben harten, klaren Linien weist die Ge-
stalt Don Giovannis aber auch schwebende,
verschwimmende Konturen auf, die einen
tiefen Einblick in diese geheimnisvollste Ge-
stalt Mozarts gestatten. Ncben der Unbe-
dingtheit dieser Erscheinung wird auch etwas
von der .substantiellen Angst™ spiirbar, die
Kierkegaard in seinen Don-Juan-Betrachrun-
gen betont. Drei Schichten des musikalischen
Ausdrucks sind als Charakeerisierung  der
Don-Giovanni-Figur abzulesen. Drei Aus-
drucksformen, die alle zu Mozarts Don-Gio-
vanni-Gestalt gehiren und die nicht zugun-
sten einer begrifflich einseitigen Auffassung
unterdriicdkr werden diirfen. Die eine schon

erwihnte musikalische Sprache Don Gio-
vannis ist die biegsame, schillernde, unper-
sinliche Melodik, die sich leicht der seiner
Gegenspieler anpafit und dadurch das Zwi-
schenspiel wie selbstverstindlich beherrschr.
Es ist die Welt der ausgeprigten B-dur-Ton-
art der Introduktion, des Quartetts (Nr. 9),
der Buffoszenen mit Leporello (dessen Sze-
nen selbst in dem noch vordergriindigeren
F-dur, G-dur und C-dur stehen, Tonarten,
die auch bezeichnenderweise das Sextertfinale
beherrschen).

Die ecigentliche Auscinandersetzung, die
wRahmenhandlung®, der durchschimmernde
und immer gegenwiirtige Hintergrund, wird
von der Tonart d-moll mit thren Subdomi-
nanten bestimmt. Die tiefste subdominantische
Region isc das f-mall des Terzetts beim Tode
des Komturs. Hier wird in der Melodik Don
Giovannis die andere Ausdrucksschicht deut-
lich. Dieses Andante, dem das Duell mit dem
Komtur vorausging, ist nicht nur von ritter-
licher Haltung bestimmr, nicht nur musika-
lische Trauerklage um den Komtur, sondern
ist eng zu Don Giovanni gehbrig als Mah-
nung und Vorahnung einer anderen, frem-
den Wirklichkeir, die in seinem Bewufitsein
aufleuchtet und sich erfiillen mufi, Kein Mit-
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leid, kein Bedauern
dieser eng kreisenden, von einem dunkel-
farbigen Orchester getragenen Melodielini
cher eine ahnungsvolle Traurigkeit und ein
schmerzliches Erinnern, wie es miglich war,
dafl dieser da ihm entgegentreten mufite.
Dafiir spricht, dal diese Melodie eine Moll-
abwandlung des ersten Themas beim Aufrrint
mit Donna Anna ist, wie iliberhaupt dieser
Melodietypus — oft ohne die melismatische
Umspielung —, an bezeichnenden Stellen der
Oper zum wird
fiir eine transzendentale E’nnnruh\gung. Er
erscheint in der Kirchhofszene mit den Wor-
twen ybizarra & in ver la scema®, die ganz
unter der Wirkung der unheimlichen Ant-
wort des K dann im I1. Finale
in dem Violinthema nach dem Erscheinen
des Komturs, wo Don Giovanni zum ersten-
der Ungeheuerlichkeit der
E ch am SchluBl nach
der grofien Auseinandersetzung,
seinem Tod (,Che strazio, oimé, che smania!

eigentlich spricht aus

wiederholr,

omturs stehen,

mal erstarrt vor

scheinung, und schliefl
kurz vor

Che inferno, che terror!®), Auf die Bedeu-
tung des Vielinthemas, das schon in der
Ouvertiire vorkemmt, weist Kierkegaard
hin: ,Es ist etwas wie Angst in diesem Auf-

leuchten, als ob es in der riefsten Finsternis
in Angst geboren wiirde. — So Don
Juans Leben, Es ist Angst in ihm, aber diese
ne Energie. Es ist keine in ithm
reflektierte Angst, es ist substan-

Angst ist sei
subjektiv

gst." Bevorzuge dieser klangliche
Bereich die gebrochenen Tone, die Subdo-
minanten von d-moll, unklare, zu iiber-
raschenden Modulationen geneigte Harmo-
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verminderte Akkorde, dunkle Instru-
mentalfarben, vornehmlich tiefe Bliser, un-
ruhig kreisende Themen —, so steht dieser
musikalischen Ausdrudksschicht jene
tiimlich verdichtete, hart deklamierte Sprache
Don Giovannis gegeniiber, die als Auflerung
des sich aufbiumenden Lebensgefiihls er-
scheint, sobald irgendeine Macht schicksals-
miifig seinen Bereich beriihrt. Es sind die
einfachen Dominant- und Leirtonspannun-
gen, dic klaren rhythmischen Intervalle. Sie
werden angewandt bei dem warnenden ,Va“
vor dem Zwelthampf mit dem Komtur und
bei der Einladung an die Statue in der
Kirchhofszene, wo nach dem ironischen ,Che
gusto, che spassetto!®, dem Spiel mit Lepo-
rellos Angst, plétzlich nach einer General-
pause, einer briisken Modulation, Don Gio-
vanni die Maske abwirft und hart akzen-
tuiert der Statue die Einladung entgegen-
schleudert. Es ist keine frivole, iibermiit
Laune, die Don Giovanni hierzu
sondern cin schicksalhafres Muf}, sich
Ubermafl zu steigern, in die andere W
lichkeitssphire hiniiberzugreifen. Diese Spra-
che wiichst noch im Finale an dem Pathos der
gegeniiberstehenden schlechthin  unnahbaren
Erscheinung bis zu den elementaren Urlauten
des ,5i" und ,No* auf dem dunklen Unter-
grund des d-moll,
Es wird deutlich,

nien,

eigen-

um wieviel mehr das Welt-
bild des ,Don Gi \Y"frk|:'|.‘h|wits—
schichten gegliedert ist als das des .Figaro®.
Was dort trotz aller unte r"rund.ben Stro-
mungen spiirbar wurde, ging nie iber die
Einheir der realen Erscheinung, das klassische

vanni® in

Entwurf zu einem Vorhang

hinaus. Im .Don Giovanni*
aber geht ¢s nicht mehr um den menschlichen
Charakter, um die Bezichung der Gestalten
untereinander. Diese Sphire wird wohl noch
beibehalten, aber erscheint auf ecine seltsame
Art fragwiirdig. Eine andersartige Wirklich-
keit wird hinter der gegenwirtigen spiirbar,
lifle diese ichtig erscheinen. Die Ge
stalten stehen oft isoliert, in einer schmorz-
lichen Bezichun ig zueinander. Wer-
den hier die Extreme oft unertriiglich bis an
die Grenzen gespannt, Tod und Jenseits ein-
bezogen, so wird in .Cosi fan tome® und
der .Zauberflote” deutlich, daff der Stand
punkt gewechselt hat. Das Subjekrive, leiden-
schaftlich Bekenntnishafte tritt zuriick vor
der Einheit der Grundstimmung, in die alle
Gegensiitze gebannt sind. Erschien die Sphire
des Menschlichen im .Don Giovanni® schon
merkwiirdig begrenze und unwichtig, so wird
sie in ,Cosi fan turre” wahrhaft unwe
lich und unwirklich, von einer ganz anderen
Ebene aus geschen. Die Fiden, mit denen die
Gestalten verkniipft sind, liegen nicht mehr
sichtbar bet den Figuren selbst, wie im
+Figaro® und .Don Giovanni®, sondern sind
L,ln_"d\nm in einem anderen Raum gekniipft.

Dadurch entsteht der Eindruck des marionet-

renhaft Unwirklichen und der Unterton des
Imaginiren. In dieser menschlichen Komé-
die werden niche die Charaktere gegenein-
ander ausgespielt, sondern in iberlegen iro-
nischer Weise die Figuren zucinander
schoben. Niemand weill recht, ob er liebr,
wen er liebt, ob gespielt wird, wo der Ernst
beginnt. Lag dem ,Figaro® die lcbendige
D-dur-Tonart, dem ,Don Giovanni® das
schicksalschwere d-moll zugrunde, so ist fiir
-Cosi fan turre” das gesichtslose C-dur be-
zeichnend. Wie die bunten Farben des Son-
nenspektrums W ergeben im Wirbel der
Kreisbewegung, so entstcht aus der tonart-
lichen Fiille der Farben und Beleuchtungen
das unpersinliche und leidenschafslose C-dur
als Grundronart dieses Spicls.
Anders ist es in der .Zauberfléte®. Schien
~Cosi fan tutte® das der irdischen Welt in
heiterer Uberlegenheit zugewandre Gesicht
des spiten Mozart, so erscheint die ,Zauber-
e* als Synthese alles Gelebten, nicht im
Hmm subjektiven Bekennens, sondern unter
dem Gesichtspunkt iibergeordneter I1deen und
gliltiger Werte. Das Bild des Daseins ist
edert in festumrissene, qualitativ wver-
schiedene Wirklichkeitsbereiche, die sich ge-
absetzen und zwischen denen
es keine Verbindung gibr: das Naturreich,
die magische Gx'i‘turuxh: und das lichte Reich
drr Freundschaft und Humanitit.

Von dem Tonartenumkreis bis zu den Motiv-

bildungen, den harmonischen und klanglichen
Firbungen bis zu den rhythmischen Elemen-
ten werden die Bereiche voneinander ge-
schieden und zu einer eigenen Klangwelt
ausgeprigt. Dargestellt werden sie durch
symbolische Gestalten, die kaum noch als
empirische Charaktere, vielmehr als Ver-
korperungen von Eigenschaften, Ideen und
geistigen Werten Geltung besitzen.
So offenbart sich der Kosmos des Mozart-
schen Werkes in seiner Vielschichrigkeir, er-
scheint ,inkommensurabel®, und das Thea-
ter hat die Aufgabe, aus der Musik heraus
dieses Weltbild zu real
sinnfillig zu machen. ., Wenn es
— sagt Goethe — ,daff der Zuschauer
Freude an der Erscheinung har, dem Einge-
weihten wird zugleich der hihere Sinn nicht
entgehen, wie es ja auch bei der ,Zauber-
flisee* und anderen Dingen der Fall ist.*

Daseinsgefiihl,

durch

Ent-

ver-

geneinander

ren, das Irreale

nur so ist“,




