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Musik 1: Ouvertire, Furtwangler, 1950
2'30

So statuarisch und feierlich — gleichsam die gaiberirdische Kraft des
gottlichen Strafgerichts beschwoérend — zelebriéitghelm Furtwangler im
Festspielsommer 1950, bei seinem ersten Salzbyigen Giovanni“, die
Andante-Einleitung der Ouvertiire, die ja symboliseid dister-mahnend den
schlimmen Ausgang der Geschichte, namlich die IHtdlet des
ausschweifenden Titelhelden vorwegnimmt - und &bl die né&chtliche
Grundstimmung der gesamten Oper vorgibt: in dewacken Todestonart d-
moll. Der damals 64 Jahre alte Stardirigent waerreder letzten authentischen
Vertreter der romantischen Mozart-Tradition, die g in die Mitte des
20.Jahrhunderts vor allem die Auffihrungen diesamkélsten Oper Mozarts
bestimmte: Und bei Furtwangler, dem stets beschvd@ée Ausdrucksmusiker,
klang es fast so, als hatte Beethoven diese Opepéwoiert, als stiinden hier das
tragische Scheitern einer unmaoglichen Liebe odedgaWiederherstellung der
bedrohten sittlichen Ordnung im Mittelpunkt — eimeittelalterlichen Parabel,
die Mozart und sein Textdichter Da Ponte freilidd @lramma giocoso“ — als
lustiges Stiick ausgegeben hatten.

Erst weitere 4 Jahrzehnte spater, im Jahr 1988tefaer erste Dirigent den Mut,
radikal mit aller romantischen Tradition zu brecher die von Mozart in der
Partitur  fixierte Tempovorschrift LAndante alla ewe* in einer
Schallplattenproduktion umzusetzen, und damit zusteemal den leichteren
Duktus einer genuinen ,opera buffa“ zu realisierés: war der schwedische
Originalklang-Pionier Arnold Ostman, der damals rdiém Ensemble des
Drottningholm-Theaters die spaten Wiener MeistemopeMozarts in
modellhaften historisierenden Buhnenauffihrung&womstruierte, und damit in
der weltweiten Mozart-Gemeinde nicht nur Zustimmenggete.




Musik 2: Ouvertiire, Ostman, 1989
230

Altere, erfahrene Mozart-Kenner fiihlen sich bis teeuon dieser radikalen
Entschlackungskur briiskiert, die Arnold Ostman uwshiter auch andere
.Historisten“ der wahrlich apokalyptischen Todesszedes Titelhelden
verpassten — als sei auch sie wie das meiste aimdeieser komischen Oper mit
den ,Anfldhrungszeichen“ des nicht ganz ernst Getamiwversehen und daher
bei weitem nicht so tiefsinnig-tragisch, wie die aghtschwéarmerischen®
Romantiker es sich zurechtgehort hatten. Indes:nKman mit einer solchen
simplen Korrektur wirklich die gesamte, wirklich geheuerliche
Wirkungsgeschichte dieser Oper einfach vom Tiscbchen, die sie von der
ersten Auffihrung an vor allem auf die sogenanrfemner und Experten
ausubte, und die sie schon zu Beginn des 19. Jathenis als Gipfelwerk der
gesamten Gattung, a@@per aller Opern erscheinen liess? Fur diese bis heute
unangefochtene Spitzenstellung  blrgen nicht nuhnllase prominente
Bewunderer des Werks wie Goethe oder E.T.A.Hoffma&itiren Kierkegaard
und Bert Brecht, sondern sie ist auch faktisch @edget durch Mozarts
unvergleichliche musikalische Bahandlung der al@n-Juan-Stoffes: Seine
Kunst der musikalischen ,Menschengestaltung“ enteinter den héchsten Grad
von seismographischer Genauigkeit, psychologistiefe und Wahrhaftigkeit.
Und weit Uber die historischen Implikationen dege&uhinaus verkorpert die
~-Musikgestalt* des Don Juan allergorisch auch dagische Grundprinzip von
Mozarts Musik, ihre zutiefst lebensbejahende — wnel Georgi Tschitscherin
schrieb — ,aus den Urkraften das Universums* gespdiura.

Mozart schuf hier zugleich das bedeutendste Beéispiges musikalischen
Welttheaters, das sowohl die Gesamtschau allerfaSfmdkte als auch die
Synthese aller von der Operngeschichte bereitdgfestainusikalischen Mittel
betreibt: Es gibt namlich genugend Hinweise im Btselbst, dass Mozart und
sein Librettist Lorenzo da Ponte den Don-Juan-Staficht im

spatmittelalterlichen Spanien, sondern in Iltali@uf dem Territorium der
Josephinischen Monarchie ansiedelten, ihn alsotipcdkin ihre eigene Zeit
verpflanzten: Eklatant wird dieser Gegenwartsbemigweiten Finale, wenn
die zum Abendessen Giovannis auf der Buhne vers#temmiglusiker plotzlich

die popularsten Hits aus zeitgenossischen Opertimanen — so auch die
damals sehr beliebte ,Militararie“ des Figaro ,N@m andrai“, was von
Leporello trocken mit ,Questa poi la conosco pwppo” (,Das kenn’ ich zur
Genulge®) kommentiert wird. Und in derselben Szeahrtf der glicklose
Weiberheld zur Hoélle. Diese ungeheuerliche Verkung von Mythos und
Gegenwart erzeugt das Spannungsfeld, in dem simalitiosen Ubergange
von Marchen und Realitat, von Tragoddie und Komouieunbegreiflicher

Selbstverstandlichkeit vollziehen, und sie ist eugl die Quelle flr eine
Bandbreite von Interpretationen, wie sie keine amddozart-Oper vorweisen



kann: Mit mehr als 70 Gesamtaufnahmen rangiert,,Den Giovanni“ auch
guantitativ an der Spitze der Mozart-Opern-Diskpbia.

Musik 3: Ouverture, Walter, 1942
3’54

In dieser wahrlich damonischen Live-Auffihrung d@&®n Giovanni‘, die
Bruno Walter 1942 an der New Yorker Metropolitane@p leitete, spurt man
vom ersten Takt an etwas von den weltbewegendeemsionen von Mozarts
Partitur, von Tragtdie und Komddie, von Lebensiustl Tod, und Walters
Musizierhaltung ist von einer bis zum Zerreissen gempannten
leidenschaftlichen Dramatik gepragt, die den H&aon in der Ouvertlire mit
den lebensstiftenden Urkraften von Mozarts Musikfkantiert

Dramaturgisch-formal folgt die Oper eindeutig deragBlwerk einer ,opera
buffa“. Der von Mozart gewdahlte Terminus drammacg&o ist nur ein

gelaufiges Synonym. Dennoch vollzieht Mozart auf &asis der Komddie

nicht nur den tragischen Untergang seines Heldendesn den standigen
Wechsel von tragischen und komischen ElementenemMusik, bis hin zur

volligen gegenseitigen Durchdringung beider Prireip Und die Ouvertlire
spielt in dieser schwarzen Komddie eine entscheeldrolle: Sie kehrt vorab
die Moral der Geschichte um. Denn was in der Ofemmralisch legitimierte

Folge der Untaten Giovannis gezeigt wird, erschieimter Ouverttire als Quelle
und Ursache seines ungehemmten Lebenstriebs; Hiedeh der tragisch
umschattete Anfang in den vor Lebenslust Uberguédie Allegro-Teil und

bringt ihn quasi erst hervor. So wird klar, dassi[@ovanni auch ein Produkt
jener starren Ordnung ist, gegen die er verstdfitt,dass sein Lustprinzip nur
auf dem Boden einer solchen rigiden Moral gedeksem. Und so wirbt Mozart
guasi vorab schon um Gnade flur seinen Titelhelded,auf alle Falle fir eine
differenzierte Sicht der Dinge: In Bruno Waltersdénschaftlich-glihender
Interpretation wird diese aufklarerische Einstimmals zwingende Kausalitat
von Ursache und Wirkung beschworen, bei Furtwandggegen dominierte das
christliche Strafgericht. Bei Ostman und den andétistoristen ist einfach nur
alles lustig, oberflachlich, die blanke, flichtifgesseitigkeit, die jedes tiefere
Geheimnis, jeden Seelen-Abgrund, leugnet.

Im Grunde kann man die gesamte Diskographie inedm®i Dirigenten-

Grundtypen einteilen: Die feierlichen Pathetikdie glihenden Emphatiker,
und die lustigen Historisten. Und ware die Dislagdrie des ,Don Giovanni®

nicht auch eine einzigartige Galerie grol3artigerngsédarstellerischer
Leistungen, dann kdnnten wir hier relativ kurzemzess machen. Denn die
beispiellose Synthese von Tragodie und Komodieréefd von den Interpreten
eine doppelte, quasi universale Absicherung derihtegrierten musikalischen
Elementarkréafte: also das dialektische Ineinandgenr von symphonisch-



objektivem Orchestersatz und lyrisch-subjektives&wgslinie, von aul3erend
innerer Realitdt. Mit anderen Worten: Der ,Don @iani“ ist trotz seines
ausgepragten symphonischen Fundaments eine mikestatragischen
Elementen durchsetzte ,Gesangsoper” , und sie Haher nicht, wie etwa die
anderen genuineopere buffe Mozarts, auf der durch das Orchester realisierten
puren Handlungsebene, hinreichend erschlossen mweliese Oper verlangt
die vollstandige Verschmelzung der Interessen deagdnten und der Sanger,
vollige Mobilitdt und Ausdruckskraft, drdngende Tempund ho6chste
Empfindsamkeit. Und gleich in der atemlos vorbesdenden ,Introduktion®
der Oper demonstriert Mozart auf spektakulare WetBese neuartige
vollstandige Musikalisierung des Blhnengeschehedegm er die im ,Figaro*
perfektionierte Ensembletechnik in héchster Zehtéc auf den tragischen
Beginn der Handlung Ubertragt — und so quasi niiffde ins Haus fallt. Hier ist
firwahr ein waches, aufmerksames Publikum gefordimn in diesen knapp
funf Minuten passiert mehr als in manchem komphe#@ifzug von Wagner.
Wir hoéren diese morderische Eroffnungsszene jetet der musikalisch
hochwertigen und &ul3erst detailgenauen Studioptmsiykdie Carlo Maria
Giulini im Jahr 1959 in London dirigierte, und ierdhm in sdmtlichen Rollen
Spitzenkréfte zur Verfugung standen: Der WieneritBarEberhard Wéachter,
damals 30 Jahre alt, sang den Titelhelden, die dalwie altere Joan Sutherland
die Donna Anna, Giuseppe Taddei ist als Giovanmfmapfiger Diener
Leporello und Wagner-Bass Gottlob Frick als leideutsch eingefarbter, um
Autoritat ringender Komtur zu hoéren, und es spikdlé Londoner Philharmonia
Orchestra.

Musik 4 Introduktion, Giulini, 1959
5’09

Carlo Maria Giulinis modellhafte Studioproduktiony 1959, die unter der
Aufsicht der ehrgeizigen EMI-Starproduzenten Waltegge in den Londoner
Abbey-Road-Studios entstand, markiert in der Taeriklnstlerischen H6he-
und Wendepunkt in der reichen Nachkriegs-Diskogeples ,Don Giovanni®:
Sie nutzt zum einen, wie schon die vier Jahre élt§tener Produktion unter
Josef Krips, konsequent die Mdglichkeiten der mpder Stereo-Technik zur
prazisen Ausleuchtung des komplexen Partiturgewelsgstromt aber dennoch
genugend Bihnen-Atmosphére, und ein hohes Massramer Mobilitat, um
den lahmenden Virus der Studio-Sterilitat in Zawnhalten: Denn der Wegfall
der fur Mozart so wichtigen, und eben in der PRartifixierten Bihnen-
Wirklichkeit entzog fast allen spateren aufwendidggtudioproduktionen der
70er und 80er Jahre den alles entscheidenden Lmidersauch wenn da grol3e
BUhnenpraktiker wie Karl B6hm, Colin Davis, Danighrenboim oder Herbert
von Karajan am Pult standen. Das fuhrte dazu, massin 90er Jahren, als dann
endgultig die ,Historisten“ das Ruder tibernahmeieder zu Live-Mitschnitten
von echten Buhnenproduktionen zurickkehrte, dieslidn unter radikal



veranderten asthetischen Perspektiven: Die vofetste CD-Publikation der
Oper unter dem britischen Jungstar Daniel Hardilig,1999 beim Festival in
Aix-en-Provence mitgeschnitten wurde, modge diesaemsd@innungsprozess
veranschaulichen: Trotz seines durchwegs rasantend@mpos kann Harding
in der Introduktion Giulinis Zeitvorgabe nur um Xekunden unterbieten:
Diesem minimalen Zeitvorteil aber opfert er fas danze szenische Schlagkraft
und die tragische Tiefendimension dieses einzigamtiKurzdramas, das bei ihm
aus der dunklen Todes-Nacht in die Grauzone einaangenehmen
Zwischenfalls wechselt. Jetzt spielt das Mahlerr@livar Orchestra.

Musik 5 Introduktion, Harding 1999
2'05

In Daniels Hardings kalorienarm-munterer, profateanberter Interpretation
aus dem Jahr 1999 sangen Peter Mattei den Giov@ailles Cachemaille den
Leporello und die mit den Tempi hoérbar kampfendantéda Remigio die
Donna Anna.

Die durch die historische Auffihrungspraxis in detzten 20 Jahren in Gang
gesetzten ,Entschlackungskuren® haben beim ,Donv&iai“ bislang kaum

uberzeugen kbénnen, da sie - in simpler Berufungdeuf Buffa-Charakter der
Oper — nur die diesseitig-realistischen Aspekteobaygten, wahrend sie alle
Metaphysik, allen mythischen Zauber, alle psychiside Tiefe, beiseite

schoben. Die stilistisch Gberféllige Korrektur spatantischer Klangpracht ging
Hand in Hand mit einer deutlichen Eindammung desdkuckswerte, was bei
Radikalhistoristen wie Roger Norrington und Arndldstman nicht nur zur

kammermusikalischen Ausdinnung des Orchestersatneslern zur volligen

Instrumentalisierung der Sanger fihrte, die jetab®onal zu eher belanglosen
Porzellanfiguren im Marionettentheater der Mini-@dé verblassten. Diese
asthetisch racklaufige Entwicklung, die bis heutéh&t, war freilich schon

durch die in den 60ern einsetzende Krise der Gegangt vorgezeichnet, und
gewahrte sogar einen wissenschattlich gesicherteswAg aus der Krise.

Wer sich also einen Eindruck davon verschaffen n@&chas diese Partitur an
brennender Lebenslust, an Damonie, sozialer Sprafighknd geistiger Tiefe
enthalt, der ist auch heute noch mit einem betagtkustisch ruinésen Live-
Mitschnitt aus dem Kriegsjahr 1942 besser bedidat nait allen neueren,
technisch perfekten Studioproduktionen: Am 7.ME942 gelang Bruno Walter
in der New Yorker Metropolitan Opera eine Mozam@&stunde von
historischer Bedeutung. Er beflligelte die Protagfeni zu einem kollektiven
schopferischen Taumel und liel3 das gebannte Publike dunkle Erotik und
die geradezu heidnischen Urkréafte von Mozarts Mspiliren. Die Vitalitat, den
erregten Pulsschlag dieser Oper hatte bereits Buszh in seiner ersten Studio-



Aufnahme von 1936 getroffen, Walter aber riicktetchgische Komaddie in die
weltbewegenden Dimensionen eines apokalyptischenltthi®aters, eines
Menschheitsmythos, der widerstrebenden Urgewal@nBros und Thanatos.
Hier noch einmal die entscheidende Stelle der d¢hiktion — das ungleiche
Duell zwischen dem flichtenden Verfuhrer und dettersstrengen Hausherrn
und dessem schnellen Tod auf offener Bihne in \Walieidenschatftlicher,
bestirzend realistischer Interpretation — mit dermdn Starbassen Ezio Pinza
und Norman Cordon.

Musik 6: Introduktion: Pinza, Cordon, Walter 1942

Natirlich konnte Walter diese suggestive MozartdB@egrung nur mit jener
Weltklasse-Truppe verwirklichen, die ihm damaldNew York zur Verfigung
stand, und die noch ein wirkliches ,Ensemble“ widicht nur die Titelpartie
war mit dem wabhrlich erotisch timbrierten bassotaate Ezio Pinza optimal
besetzt, sondern neben ihm agierte die Creme deamAGesangs: Der kernige
Russe Alexander Kipnis als Leporello, die Tschechbammila Novotna als
uberaus resolute Donna Elvira, der gro3artige Bebcdenor Charles Kullmann
als Don Ottavio und der brasilianische Publikunidireg Bidu Sayao als
pUppchenhaft-kecke Zerlineind selbst die junge Amerikanerin Rosa Bampton
in der Rolle der Donna Anna brillierte mit einer sdnuckskraft und einem
vokalen Totaleinsatz, als ginge es um ihr Leben. Miren Sie in Annas grol3er
Arie im ersten Akt, unmittelbar nachdem sie Don V@i als Morder ihrs
Vaters wiedererkannt hat: Don Ottavio, der Adressases Geflhlsausbruchs,
bleibt dennoch skeptisch.

Musik 7: Arie Nr.10 Donna Anna, Rose Bampton, Wali®42
2'45

“Jetzt weildt du, wer mir die Ehre rauben wollteschleudert die fassungslose
Anna ihrem zo6gerlichen Brautigam Ottavio entgeged fordert seine Rache —
und selten hat eine Sangerin Annas verzweifelterrn Zmit solchem
existenziellen Nachdruck hinausposaunt wie die dmn#8jahrige Rose
Bampton aus Cleveland, die von Haus aus ein walmi@mer Mezzo und eine
gefeierte Wagner-Sangerin war. Ihre Donna Anna geavil3 kein weltfremdes
behltetes Madchen, sondern eine starke, selbstb@yua ihrem Innersten
verletzte Frau.



Geradezu ideale stimmliche Voraussetzungen flrPdidie der madchenhaft-
fragilen, stolzen, aber in ihrer Seele zutiefstleigterten Donna Anna besass
auch die australische Sopranistin Joan Sutherldred,von vielen Experten

wegen ihres groRen Stimmumfangs und ihrer wundenhastrahlenden Hohe

frih als Nachfolgerin der Callas ausgelobt wurd@59l sang sie in Giulinis

hochkaréatiger Studioproduktion eine der intelliggstén, technisch perfektesten
und anrthrendsten Interpretationen der Donna Adie,die Schallplatte je

festgehalten hat. Wir horen Sie jetzt an der Saéée nicht weniger virtuosen

italienischen Tenors Luigi Alva im ersten Duett dgasten Paars unmittelbar
nach dem gewaltsamen Tod des Komturs: Zu Beginsedigagischen Szene
gibt Librettist Da Ponte einen diskreten Hinweisissl Anna womdglich an

Kurzsichtigkeit leidet. Denn nach ihrer kurzen Ofamwimt verwechselt sie

zunachst ihren Liebhaber mit Don Giovanni, deryazkzuvor in ihre Gemacher

eingedrungen war: Vielleicht hat Sie auch den nithich erkannt.

Musik 8 Duett Nr.2 Sutherland, Alva, Giulini, 1959
4’07

Wir wenden uns jetzt dem néchsten weiblichen Opfan Giovannis zu, das er
aber im Unterschied zu Donna Anna, dem Zufallsqopseit Jahren bestens
kennt: Die stolze spanische Edeldame Donna Elstradmlich seine angetraute
Gattin, die er aber bald sitzenliess: Und da stevibn Herzen liebt, méchte Sie
ihn unbedingt zuriickgewinnen und verfolgt ihn, wham freilich weniger
behagt. lhre furiosen Auftritte und wisten BescHumgen flossen ihm
gehorigen Respekt ein, und so wachst sie, in guleroff geradlinigen Art, mehr
und mehr in die Rolle seiner irdischen Anklagerimem. Genau dieser
emanzipatorische Zug Elviras aber passte den Rdweamt nicht ins Bild des
opferbereiten Weibes: Sie degradierten Elvira z@mischen Alten und
stilisierten das missglickte Abenteuer Giovannist onna Anna zur
romantischen Liebestragodie: Hier hat Gustav Maldks Dirigent und
Regisseur in seiner Wiener Produktion von 1905 cheislend zur
Rehabilitierung Elviras beigetragen. Seine Elvia<ellerin Marie Gutheil-
Schoder bestach durch ihre ,fraulich-weichen Ziged ,sie betonte auch die
Fahigkeit zu opferbereiter, altruistischer LiebéMax Graf imNeuen Wiener
Journal ).

In dem Masse, in dem Elvira auch vokal wieder add8gung zurlickgewann,

verschwanden auch auf der Buhne die alten Ressamsmdes 19. Jahrhunderts.
Die stets resolute Elisabeth Schwarzkopf war eiae wlichtigsten Bihnen-

Protagonistinnen der wieder erstarkten, stolzeerldzsne Donna Elvira. In

Karajans fulminanter Salzburger Festspielproduktion 1960 klang ihre erste
Arie geradezu qiftig und bitter. Mozart komponieda einen unglaublichen

musikalischen Zwitter zwischen Soloarie und Terzett




Musik 9: Arie Nr.3 Elvira. Schwarzkopf, Karajan,a®
3'06

“...ein schreckliches Blutbad” werde Sie ihm bereitemd ihm das “Herz
herausreissen”, droht die wiitende Donna Elviranhuatreuen Gatten, wahrend
der, ohne sie zu erkennen, sich hinter ihrem Riické Leporello Gber Sie
lustig macht — eine wahrlich tragi-komische Sitoafidie kein zweites Mal in
der Operngeschichte so raffiniert in Musik gesefatden ist. Hier mit Eberhard
Wachter und Walter Berry als lasterndes Macho-irad bei der wirklich mit
dunklen Brusttonen drohenden Elisabeth Schwarzkaph man nicht sicher
sein, ob den harschen Worten nicht auch Tatenrdtganten, ob wirklich noch
echte Liebe der Motor ihres Handelns ist: In BriMalters deutlich fllissigerer,
noch mehr drangender Auffihrung von 1942 hat deh@shin Jarmila Novotna
diesen inneren Zwiespalt einer grofRen verschmahiebenden mit mehr
echtem Herzblut, und dank des &hnlich aufgelade@eohesters, noch
suggestiver gestalten kdnnen. Das heuchlerischieitigibt es hier von Ezio
Pinza und Alexander Kipnis.

Musik 10: Arie Nr.3 Elvira, Novotna, Walter 1942
2'54

Die 1907 in Prag geborene, spéater in die USA auagderte Jarmila Novotna
ist fir mich die Uberzeugendste Donna Elvira desaggen Don-Giovanni-

Diskographie, weil sie damals, in der wirklich démszhen New Yorker

Auffihrung Bruno Walters, es nicht nur verstandeat, hdiese wirkliche

Hauptrolle von allen romantischen Fehlurteilen ebabilitieren, sondern weil
sie auch hinter allen Affektausbriichen das gro@eehde Herz eines stolzen
Rennaissance-Menschen erkennen liess: Nur wenigatéfi nach dieser ersten
Konfrontation mit lhrem untreuen Gatten vereitelviia durch ihr resolutes

Eingreifen sein nachstes Liebesabenteuer mit demefBanadchen Zerlina. Der
ungewohnlich strenge, barockisierende Gestus inaziten Arie ist in ihrer

affektiven Kirze gewissermassen das historisierébelgenstick zu Giovannis
Champagnerarie: Sie enthilllt gleichermassen Hvmraoralische Kraft, ihre

Charakterstarke, aber auch ihre schwindende Akéitralin Mozarts sozialer

Gegenwart hat sie im Grunde genauso wenig zu suche der standig

scheiternde Titelheld.

Musik 11: Arie Nr.8 Elvira, Novotna, Walter 1942
127




Das war noch einmal die damals 35 Jahre Exil-Tduhegarmila Novotna in
der kurzen barockisierenden Seria-Arie ,Ah fuggiditor® , in der sie ihren
untreuen Gatten mit fast schon apokalyptischem§&en die Schranken weist:
Durch ihren extremen Geflhlsausbruch befreite mdahge Zeit verschmahte
Miniatur auch vom romantischen Verdikt einer purantiquierten Stilkopie:
Und selbst das unvorbereitete New Yorker Publikeagrerte, wie sie horen
konnten, mit blankem Erstaunen. Bruno Walter unchadie Novotna wussten,
dass Mozarts musikalisches Universum keine sol&@rgiche kennt, und dass
selbst eine solche Stilkopie vom Pulsschlag ecBesienerenergie durchgliht
Ist.

57 Jahre spater, im  Sommer 1999, aber wollte @g#hfge britische Pult-

Talent Daniel Harding Mozarts Leidenschaft wiededammen und legte beim
Festival in Aix-en-Provence in derselben Racheane Tempo vor, das der
Sangerin, der exzellenten Mozart-Interpretin Végoei Gens, kaum Zeit liess,
ihre Stimme zu 0Offnen. Die Vehemenz und Individigali der alten

Ausdruckswerte war hier, am Ende des 20.Jahrhumdéngst der vermeintlich
»=authentischen® Instrumentalisierung der MozartzBtien geopfert worden. Die
Revolution der Historisten schien nunmehr unumkahrb

Musik 12: Arie Nr.8 Gens, Harding, 1999
107

Wenden wir uns jetzt endlich dem Verfuhrer zu, sieh im ersten Akt — den

selbst fur ihn Uberraschenden todlichen Zwischémfialmal ausgenommen -
merkwurdig passiv verhalt, und anstatt planvollzugrehen, sich ganz auf sein
Charisma, seine Improvisationskiinste, sein Sex-Alppeerlasst: Und diese

obsessive Gier eines rastlosen Triebmenschenyd&ausch des Augenblicks
keine Regel, kein Gesetz, keine Moral kennt, haz&ffoauf wieder denkbar
knappstem Raum, in der berihmten Champagner-Ange&ngen, in der von

diesem Getrank zwar nicht die Rede ist, dafiir ioera bevorstehenden Fest,
auf dem Giovanni Zerlina doch noch verfiihren wilhd auch hier dominiert

ein legendarer Darsteller der Vorkriegzeit bis balie mittlerweile doch riesige
Don-Giovanni-Diskographie, né&mlich der 1892 in Rageborene basso
cantante Ezio Pinza. Mozarts Titelheld war nicht di# Rolle seines Lebens,
die er allein an der Metropolitan Opera mehr alBn28l verkérperte, sondern er
verfugte auch in seinen vokal-gestalterischen WMittéber eine betdrende
Wandlungsfahigkeit und das Arsenal von Zwischem@néie ein solcher

Lverfuhrer® spontan beherrschen muf3: Bei den Salphu Festspielen des
Jahres 1937 verzauberte er unter Bruno Walteraunhgidas Publikum zum

erstenmal mit seiner Uberschaumenden Lebensenergie:




10

Musik 13: Arie Nr.11 Pinza, Walter 1937
1'17

Kein anderer Interpret des Don Giovanni hat dieSezdste Bravourarie der
Operngeschichte so souveran, so gestochen-scraarhiinelos hingeschleudert
wie Ezio Pinza, der Wahlamerikaner aus Rom, der saiher kongenialen
Verkorperung der Rolle das New Yorker Publikum a6r& lang in Atem hielt —
so auch in Bruno Walters nachtschwarzer, damonis8boélhrung im Marz
1942. Selbst ein so kraftvoller und unerschitterh@dnnlicher Sangerdarsteller
von heute wie der gefeierte walisische BassbaBiym Terfel — der als einziger
alle drei Basspartien des Giovanni, des Leporelld des Masetto fir die
Schallplatte interpretiert hat — kann in Georg IS@pater Produktion von 1996
dem grossen Vorbild nicht das Wasser reichen: Geghhwirkt nur sein
wustes Schlussgelachter.

Musik 14. Arie Nr.11 Terfel, Solti 1996
1'22

Dieses kurze sportive Shownummer sagt natirlichmkaetwas Uber den
grandios zerrissenen Charakter des Titelhelden ad, nichts tber seinen
charismatischen Zauber, seine VerfihrungskinstanDe Mozarts Oper von
1787 ist das alte Herrenrecht des ius primae nbetisits aul3er Kraft gesetzt.
Da muss selbst der Prototyp des Verfuhrers siehMilhe geben, um das kecke
Bauernméadchen herumzukriegen: In der zweiten WiGssamteinspielung des
Jahres 1955 (Josef Krips hatte ja mit den Philharkeon fir Decca die erste
Stereo-Produktion dirigiert) — hier spielten die éver Symphoniker noch in
alter Mono-Technik — konnte der Minchner KapellrtexisRudolf Moralt auf
ein ausgezeichnetes Sanger-Ensemble zuriickgrdifen:schwarze Bass des
Amerikaners George London und der anmutige, jugemell Sopran der
Italienerin Graziella Sciutti ergdnzten sich im ddenten Verfihrungsduett zu
einem delikaten Wechselspiel, das auch den klefe&rsunterschied nicht
leugnete.

Musik 15. Duettino Nr.7 , London, Sciutti, Morali955
2’08

33 Jahre nach dieser beseelten, innerlich glihehalenpretation unter der
Leitung eines unbekannten Kapellmeisters erwies sler hochgehandelte
Mozart-Revolutionar  Nikolaus Harnoncourt in seineAmsterdamer
Studioproduktion der Oper wieder einmal als eh@nspngsloser Meister der
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Langsamkeit, und als ein tber Strecken pedantiddozart-Buchstabierer: Bei
diesen lahmenden Tempi konnte selbst zwischenessievten Blhnenprofis
wie Thomas Hampson und Barbara Bonney keine en&iSpannung entstehen:

Musik 16 Duettino Nr, 7 Hampson, Bonney, Harnontal®88
101

Nur wenige Monate spater, im Sommer 1989, musstbada Bonney, die in
Arnold Ostmans Drottningholmer Modellauffihrung dée die Zerlina sang,
das entgegengesetzte Tempo-Extrem erfahren undagaitt: In Ostmans
radikaler Abmagerungskur geriet die ganze Oper, spdziell auch das
Verfuhrungsduett fast zur sauselnden Parodie ealehen erotischen Aktion:
Es fallt schwer, sich vorzustellen, dass bei eirsmichen, angeblich
authentischen Miniaturisierung der Gefiihle die Opeshr als 200 Jahre
uberlebt hatte. Den Giovanni singt Hakan Hagegard.

Musik 17: Duettino Nr.7 Hagegard, Bonney, Ostni889
123

Auch hier miussen wir auf Bruno Walters New Yorkeéer8stunde von 1942
zurtckgreifen, um die heutzutage offensichtlich aes Mode gekommene
Kunst der Verfuhrung mit vokalen Mitteln zu erleben der unglaublich
erotischen Stimme des legendaren Don-Giovanni-Bléest Ezio Pinza: In
seinem zartlichen Dialog mit der brasilianischempr@aistin Bidu Sayao spuirt
man hinter aller Gliicksverheissung den Schattensderalen Unmaoglichkeit
einer solchen Liaison — es ist nur der kurze Trawom Glick und ein fast
tragisch-schoner Augenblick der Berthrung ,uber ddrgrund der Stande
hinweg*.

Musik 18: Duettino Nr. 7 Pinza, Sayao, Walter 1942
2'45

Die wahren Liebenden sind glicklos in Mozarts Oparch das ist hinter aller
Lebenskomddie ein bitterer Unterton in dieser digigmenden Adaption des
alten Don-Juan-Mythos: Elvira hat keine Chance, ldagst ins soziale Abseits
gedrifteten Gatten zurlickzugewinnen, und ebenso mdef8 blassliche,
zdgerliche, burgerlich-korrekte Don Ottavio — ahlédem Charisma das glatte
Gegenstick zum Verfuhrer — sich von seiner angedeteonna Anna immer
wieder vertrsten lassen: In der fur die Wienertdtf§ihrung der Oper
nachkomponierten Arie ,Dalla sua pace“ hat Mozdreraauch diese eher
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unattraktive Figur nachtraglich deutlich aufgewegrtend ihr ein seelisches
Existenzrecht eingeraumt — als ein durch und dempfindsamer, zeitgemalier
mannlicher Gegenentwurf zum gewalttatigen TitelaeldDaher kann diese
wunderbare Arie, in der Ottavio auf rihrende Weis inneren Monolog seine
vollige Abh&ngigkeit von Anna enthullt, nicht so difiissig sein, wie es
Generationen von wissenschatftlichen Erbsenzahlend yournalistischen
Besserwissern immer wieder angeprangert haben -weirsie Mozart ein
halbes Jahr zu spat nachreichte. Gottlob habendseclnterpreten von diesen
Beckmessern nicht einschichtern lassen — und sentkiiert auch die Don-
Giovanni-Diskographie die nicht nachlassende B#iieb dieses einzigartigen
Seelen-Seismogramms: Und zu den Uberragendenlt@estdieser Arie zahlt
auf alle Falle der franko-kanadische Tenor Léoggildoneau, der in den 50er
und 60er Jahren in allen grof3en Tenor-Partien Mezie europaischen Bihnen
beherrschte, und der 1956 unter Dmitri Mitropoukasch das Salzburger
Festspielpublikum verzauberte.

Musik 19: Arie Nr.10a (Ottavio): Simoneau, Mitrapos, Salzburg 1956
4’50

Auch bei dieser wunderbaren Arie konnte Bruno Wali®42 einen nahezu
gleichwertigen Sanger-Darsteller in die Waagschalgerfen: Der
deutschstammige Amerikaner Charles Kullman, dam38lsJahre alt, besass
zwar nicht die lyrische Sensibilitat, Grazie undffihesse vom Simoneau, und
liel3 gelegentlich eine leichte Tendenz zum Weiokén erkennen, aber er sang
den Ottavio an diesem denkwtrdigen Abend mit eimeeren Glut und einem
geradezu anrthrenden, altmodischen Pathos, die Smalenqualen und seine
tiefe Sorge um das Wohl seines Angebeteten fadt aothentischer erscheinen
liessen, und so Ottavios vornehme Blasse fast Tiregisch-Heroische
steigerten.

Musik 20: Arie Nr.10a (Ottavio): Kullman, Walter.eM York 1942
405

Und natirlich wollen wir in dieser Galerie der wigen Rollen auch Giovannis
aufmupfigen Diener Leporello nicht ausklammern,rdgerade der erweist sich
im Verlauf der Handlung als unentbehrliche Stitie flie zunehmend
erfolglosen Eskapaden seines Herrn: Beide sind gSgewnassen
aneinandergekettet in ihrer AulRenseiter-Rolle unerden einander immer
ahnlicher: Und so kénnen Herr und Knecht im zwekém sogar die Kleidung
tauschen (und in der Maskerade die anstehende lesoZevolution
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vorwegnehmen) und keiner der Mitspieler, selbst irkJv bemerkt den

Schwindel. In der berihmten Registerarie gibt Lefporeine Kostprobe davon,
wie weit dieser innere Verwandlungsprozess zuméterzum ,gentiluomo* in

ihm selbst gediehen ist, ob er Giovanni nur schl&obpiert oder schon ein Teil
von ihm geworden ist: Bei den frihen Interpretereridiegt der komische
Habitus des anmassenden Domestiken, so auch baltdsten Einspielung der
Oper aus dem Jahr 1936, in der der ltaliener SaleaBaccaloni unter Fritz
Busch beste Buffa-Laune versprihte.

Musik 21: Arie Nr.4 (Registerarie) Baccaloni, BasGlyndebourne 1936
2'12

Dieser doch eher altmodischen, wenngleich quidigehdigen, aber den Status
des Dieners nicht durchbrechenden Auffassung vat 1%onnte der Exil-
Ukrainer Alexander Kipnis nur 6 Jahre spater, inlté&fa Metropolitan-
Produktion,mit seinem machtigen Bass das gesch&ritdil eines ungleich
dreister und schamloser auftretenden Parvenus genigetzen, der sich mit
maliziéser Schadenfreude an Elviras Seelenqualéisiante.

Musik 22: Arie Nr. 4 (Registerarie) Kipnis, Walt€942
310

Auch wenn wir, meine sehr verehrten Damnen undédtierie Leistungen der
Sanger bislang vornehmlich an ihren Arien beguttchaben, so ist der ,Don
Giovanni* als genuine opera buffa wesentlich gepndgn den zahlreichen
Ensembleszenen, in denen Mozart sein wahrlich uéeoldres Konzept der
Musikalisierung des gesamten Blhnengeschehens nmmglawblichem
Einfallsreichtum vorantreibt und zu ungeahnten HWHéehrt: Insbesondere in
den grandiosen Finali des 1.und 2. Aktes disponied kontrolliert Mozart in
der Partitur — also unter Einbeziehung des Orcheggparates — sowohl den
gesamten &aufleren Handlungsverlauf als auch digeineotionale Sphare
samtlicher Figuren, so dass dem Dirigenten hieschon durch seine Hoheit
Uber die Tempi — eine ganz besondere dramaturg\erantwortung zuwéachst.
Er agiert gewissermassen als Choreograph des Bgbsehehens und steuert
so auch den Kkunstlerischen Aktionsraum des Regsseln einer
Schallplattenaufnahme bestimmt er sogar ganz ali@am Duktus, die
Grundstimmung, den Deutungsansatz der Auffihrung.

Und es mag manche uberraschen, dass die Don-GieDargenten der ersten
Nachkriegsjahre — also der sangerfreundlichen 606dr60er Jahre — sich in den
Ensembleszenen in Tempofragen unnachgiebiger, petiturfreundlicher
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verhalten haben, als man ihnen nachsagt. Das h#al8§ zwischen diesen
Postromantikern und den heutigen Radikalhistoridtear geringere Tempo-
Unterschiede auszumachen sind, als etwa bei dewlogischen Formen. Die
entscheidenden Differenzen zeigen sich dagegenragelR der Stilistik, der
Ausdruckswerte, und vor allem in der &sthetischean@rage, in welchem
Masse Mozart in diesem ,Dramma giocoso* auch tckges Elemente,
psychologische Tiefe, Metaphysik hineinkomponieat. lEs ist klar, dass in
dieser Frage die friheren Generationen diese Qpkschichtiger, tiefsinniger,
und vor allem unkonventioneller wahrgenommen hgben.

Musik 23 Finale I: Panerai, Sciutti, Wachtearajan 1960
1’43

Dieses vergleichsweise moérderische Tempi schlu@péiervon Karajan in seiner
Salzburger Festspielauffihrung von 1960 an, so das% Protagonisten —
Rolando Panerai als Leporello, Graziella Sciuts &erlina und Eberhard
Wachter in der Titelpartie — da kaum noch mitkam&per durch das hektische
Tempo liess er auch den enormen sozialen Druckespioten der gierig-
gewalttatige Herrenmensch Giovanni auf seine Ogufistibt.

Vier Jahre davor hatte der 1895 geborene Hans Rdsbsine im Mozartjahr
1956 in Aix-en-Provence gezeigte Auffihrung im Soudachproduziert. Seine
dezidiert auf strukturelle Klarheit und schlankems@is ausgerichtete, eher
trockene Lesart wurde aber durch die Leistungenereimhomogenen
Sangertruppe klar beeintrachtigt: Antonio Camposraftlos-scheppernder
Giovanni war Rosbauds grof3tes Handicap. Aber aielzutkersufl3-betuliche
Zerlins Anna Moffos durchkreuzte seinen sachlicirdh Interpretationsansatz.

Musik 24 Finale I: Campo, Moffo, Gedda, DancocBtRandall, Rosbaud 1956
2'12

Dieser kurze Ausschnitt lal3t das schwankende NiasuAuffihrung Hans
Rosbauds einigermalRen deutlich werden: Im d-maitdte der drei Masken
kann er dank exzellenter Protagonisten — namlicha®ue Danco, Nikolai
Gedda und Teresa Stich-Randall — sein drangendespdemuhelos
durchziehen, wéhrend es beim erschreckend schwathelmelden standig
abbremsen muss.

Eine bessere Hand bei der Besetzung der Sanger rkannFerenc Fricsays
rasanter Einspielung von 1958 attestieren, beidierdamals vorherrschende
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Tendenz zu Aufhellung und Straffung des Partitugees zu gespannter
Nervigkeit weiterentwickelt ist. Leider kann man dieser frihen Stereo-
Aufnahme Fricsays brillante Orchesterarbeit kaunrnelemen, da die
Tonmeister seine illustre Sangercrew akustischraagfich in den Vordergrund
geruckt, und das Orchester leise nach hinten vathaaben. Dennoch: Trotz
eines Uber Strecken tbermotivierten Dietrich Fisdhieskau in der Titelpartie
halt der ungarische Prazisionsfanatiker sehr scti@ Balance zwischen
Lebenspuls und Ausdruckstiefe.

Musik 25 Finale I: Fischer-Dieskau, Kohn, Sagkefried, RSO Berlin,
Fricsay, 1958
1'16

Neben Dietrich Fischer-Dieskau in der Titelrollerteta Sie in Ferenc Fricsays
Berliner Produktion von 1958 Karl-Christian Kohrs &leoprello, lvan Sardi als
Masetto und Irmgard Seefried als Zerlina.

Der in der Oper nun folgende feierliche C-dur-Hymnauf die ,Freiheit”
unterbricht fast wie ein provozierender politisckistus die atemlose Dramatik
des ersten Finales: Bezeichnenderweise intonieran dre hohergestellten
Herrschaften (plus der dreiste Leporello) die hetronare Parole, wahrend die,
die es anginge, bitter den Mund halten. Und aueln hat Gustav Mahler bei
seinen Wiener Auffihrungen der Oper, die falschexiBrdes 19.Jahrhunderts,
hier alle, also auch die Bauern (inklusive Chor)singen zu lassen, korrigiert,
und so die tiefe ironische Pointe dieses politischppells wieder freigelegt:

Und in Walters beschworender Interpretation splan+ndank der sanger-
darstellerischen Uberlegenheit Ezio Pinzas, aushstvon der alten Grandezza,
dem unwiderstehlichen Charme des rebellischen dkiaten: Sein ,Aperto a
tutti“ ist weit mehr als nur eine grof3ztigige Gesdat schon wie eine politische
Botschatft:

Musik 26 Finale I: Venite pur.... Pinza, Kipngampton, Novotna, Kullman,
1’45 Walter 1942

Tja, und nach diesem beschworenden Toast der Rraden auf die ,Freiheit” —
auf ihre Freiheit, folgt die beriUhmte Dreiorchestene, die dann die
herrschende Klassengesellschaft vollends ins disgerChaos taumeln liesse,
wurde nicht Giovannis Missetat sie wieder in dientlang zurtckrufen und
kurzfristig solidarisieren. Nach diesem zweiten Affigauf Zerlinas Ehre gilt
Giovanni als o6ffentlich Gberflhrt, und befindetrsiguf der Flucht: Von nun an
muss er die ldentitat wechseln, ja sogar den smrzidtatus verleugnen und
seinen eigenen Diener mimen, um seine irdischerfoler abzuschitteln:
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Denn gerichtet wird er, so will es das Marchen, &mnde von einem
uberirdischen Richter.)

Ich habe schon zu Beginn meines Vortrags daraujewiesen, meine sehr
verehrten Damen und Herren, dass — im Fall des ,@oovanni“ — die
musikalisch Uberaus fruchtbare Nachkriegzeit deolg@énen® 50er Jahre nach
Giulinis Modellproduktion von 1959 sehr schnell ene interpretatorisch
ricklaufige Entwicklung mindete, von der sich Magaltramma giocoso bis
heute nicht erholt hat — und dies trotz des radikd&terspektiven-Wechsels, den
die historische Auffihrungspraxis nach 1989 voerallin dieser Oper vollzog.
Wahrend also zunachst, etwa von der Mitte der 8@are an, sich zunehmend
restaurative Tendenzen breit machten, die die @tdsreiten Tempi, opulenten
Klangbildern, und einer am 19.Jahrhundert ausgeteh moralisierenden
Personenfihrung in die hypertrophen Dimensionenereinomantischen
Liebestragtdie zurlckfihren wollten — hierzu gehdeuf jeden Fall die
Einspielungen unter Daniel Barenboim, Colin Dawg beiden Aufnahmen
Karl BoOhms, gewiss auch die statuarisch-pedantistitterpretation Otto
Klemperers, sowie die spaten Produktionen HeraertKarajans, Georg Soltis
und Claudio Abbados — setzte die historisierendgeBGlewegung bereits im
Jahr 1969 in Richard Bonynges eigenwillig manieéeieiersion, ihre ersten,
noch unausgereiften Akzente: Erst 20 Jahre spi€89, sollte der Schwede
Arnold Ostman als erster den radikalen Schnittdeit romantischen Tradition
vollziehen, und Mozarts Welttheater aus der Petspeleines umgedrehten
Fernglases prasentieren: als quirliges Kammerdpiekleinen Stimmen und der
nach kleineren Seelendramen. Ihm folgten in demkigern Roger Norrington,
John Eliot Gardiner, Sigiswald Kuijken, Charles Macas und zuletzt der
junge Brite Daniel Harding, die mit zumeist jungepualitativ schwankenden
Vokalkréften, das neue Dogma der ,lean cuisineér, dusgedinnten Sounds,
der leichten instrumentalisierten Stimmen, und reiparifizierten, flachen
Buffa-Asthetik verkiindeten:

Die Oper wurde komplett entmystifiziert und allesadische eliminiert. So
klingt etwa der Beginn des Sextetts in Roger Ngtons Radikalkur von 1992:

Musik 27: Sextett 2.Akt Yurisich, Dawson, Halgrioms Mark Ainsley,
2’10 London ClasgiPlayers, Norrington 1992

In Anbetracht dieser aktuellen Abmagerungskureahaiat Bruno Walters New
Yorker Auffihrung von 1942 fast wie ein Relikt agimer anderen Zeit: Relikt
aus einer Zeit, in der noch richtig gesungen, dfestamit der Stimme

unverwechselbare Individuen erschaffen wurden:dmde anderen Aufnahme
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der gesamten Don-Giovanni-Diskographie bewirkt deftritt des Ernsten
Paars im Sextett des 2.Aktes (und der abrupte T@maechsel von B-dur nach
D-dur und spéater d-moll) einen solchen musikaliscBEmmungswechsel, eine
solche atmospharische Verwandlung und Eintribung.

Musik 28: Sextett 2.Akt: Kipnis, Novotna, KullmaBampton
2’48 Metropolitarp€ra, Walter 1942

Deutlichstes Klangspezifikum von Bruno Walters NeYorker Mozart-
Sternstunde, dieser einzigartigen Nacht-Beschwdoristgdie durchgehende
Dominanz der Farbe schwarz - eine asthetische Rorgedie schon Jahrzehnte
zuvor der Dirigent Gustav Mahler und sein kongemmi@ihnenarchitekt Alfred
Roller fir inre Muster-Inszenierung des ,,Don Giondran der Wiener Hofoper
reklamiert und in Klangind Bild umgesetzt hatten: Rot und Schwarz — als
Symbole von Lebenslust und Tod waren die vorheersgan Farben von
Rollers Lichtregie. Der junge Bruno Walter war d#&nan Wien der
musikalische Assistent Mahlers, und moéglicherwaseen Mahlers und Rollers
radikale Ideen sein eigene Auffassung der Operhatf beeinflusst. Es fallt
auf, dass Walter bei anderen Werken Mozarts eineinfreundlicheren, weit
weniger ,dadmonischen” Interpretationsstil pflegkes ist wirklich diese Uber
allem lastende Schwarze, dieser Hauch des Todesdébe prallen Leben, der
seine New Yorker Sternstunde grundlegend von allspateren
Schallplattenversionen der Oper abhebt. Der HoOhdpum dieser nur aus
Hohepunkten bestehenden Auffihrung war zweifellos @odesszene des
ausschweifenden Titelhelden im zweiten Finale: Higierte ein einzigartiges
Terzett von Bass-Giganten: Neben dem unwiderstadmic rebellischen Ezio
Pinza der Russe Alexander Kipnis als Leporello dad Amerikaner Norman
Cordon, der mit eherner Stimmgewalt den steiner@Gast ertbnen liess —
getragen von einem Metropolitan Orchestra, daswagdich die Fanfaren des
Jungsten Gerichts anstimmte.

Musik 29: Finale Il. Todesszene
6'52 Pinza, Kipnis, Cordon, Orchester Bietropolitan Opera, Walter 1942

Uberraschenderweise schlieRt Mozarts Oper nicht didser grandiosen
Todesszene des Titelhelden, sondern sie fugt di€&Sebruch des Jenseits eine
merkwurdig wortreiche Schlussszene hinzu, in deh slie Ubriggebliebenen
zwar Uber den Untergang des Frevlers freuen, atlglder feststellen, dass sie —
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in dieser neuen Situation der heraufdammernden eblichien Gesellschaft
einander nichts mehr zu sagen haben: Dieses lbitete, zutiefst ironische
Fazit der Autoren darf aber keineswegs unterseinlagerden, soll die Oper als
Ganzes ihren Charakter einer schwarzen Komddie, wanit eines

Gesellschaftsstiickes bewahren: Dass die Romantiesen erntchternden
Ausklang gerne wegliessen, ist klar, gleichwohldet Strich auch musikalisch
unzuléssig, weil die Todesszene eindeutig domiselmtiendet. Auch Gustav
Mahler, der grol3e Mozart-Interpret Gustav Mahlet ti@sen entscheidenden
Schritt zurtick zu den Buffa-Fundamenten, zur Astheéer Komodie, nicht

vollziehen wollen, oder, in Anbetracht seines frih&odes, nicht mehr
vollziehen kénnen. Hier zeigt sich auch seineetigéistige Verwurzelung in
seiner Zeit, der Jahrhundertwende, die offenbahnacht reif war fir einen

radikalen Bruch mit der romantischen Tradition: ©glt natirlich genauso fur
den Komponisten Mahler, der sich ja in durchausskorativer Weise von einem
Opernkapellmeister tber den Lied-Komponisten Schiit Schritt zu einem

absoluten ,Symphoniker* entwickelte.

Diese Einschatzung teilt Gbrigens auch der Wienesikbloge Robert Werba,
der sich in mehreren Publikationen intensiv mit ddiozart-Interpreten Mahler
beschéftigt hat: In seiner 1987 verdffentlichteruds¢ ,Gustav Mahler als
Mozart-Interpret” zieht er ein durchaus kritisclesit:

.im ganzen bleibt der Eindruck von Gustav Mahlds &lozart-Gestalter
zweispaltig., seine Rolle als Reformator doch etwasstrittener, als es seinem
Ruf entspricht. Sicherlich hat er reformiert und fiiaditionen gebrochen, doch
nur so weit es seinem kunstlerischen und kultwhsthen Blickwinkel
entsprach. Wie in seiner Musik war er auch als rpneg nicht nur
zukunftweisend, sondern auch Exponent einer Eopdbs romantischen
Subjektivismus, einer kiinstlerischen Ubersteigerimg) Grandiose. Fiir die
Intensitat von Mahlers Gestaltungswillen gab esr aliea unitberwindliches
Hindernis: seine Achtung vor dem Willen des Autddss darf nicht etwa mit
~Werktreue“ im heutigen Sinne verwechselt werdenwillite keineswegs Uber
den theoretischen Umweg kulturhistorischer Infororat dem Geist des
Schopfers nachspiren, sondern versuchte, siclt kmher klnstlerischen
Personlichkeit in diesen Geist einzufuhlen und dieser Sicht das jewellige
Werk zu gestalten. Unter anderem ist auch seineei@altigkeit zu
Bearbeitungen ein deutliches Zeichen dafir. (,e) Don Giovanni war fur ihn
ein Musikdrama, in dem ,alles unterdriickt wurdegasanicht dramatisch war —
auch der Humor (Robert Hirschfeld). Mozarts dramgnacoso wurde so zur
Trag6die Ubersteigerter Sinnlichkeit.”

Und Bruno Walters Verdienst war es wohl, Mahlerbeksteigerte Sinnlichkeit®
mit dem drangenden Lebenspuls der Wirklichkeit ded schwarzen Weltironie
der Autoren Da Ponte und Mozart, beides genialisélufdenseiter ihrer
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Gesellschaft, verquickt zu haben — das Musikdrantaatemloser Wirklichkeit,

den Mythos mit Mozarts Gegenwart durchtrankt zuemab und so die wahre
inkommensurable GrolRe dieses Werks, dieser Opar d&lpern, wieder
hergestellt zu haben.

Daher wollen auch wir diese diskographische Regékisre mit den echten
Schlusstakten der Oper ausklingen lassen, und nweh einmal mit jener
damonischen Sternstunde, die Bruno Walter am 7-M@42 in der New Yorker
Metropolitan Opera mit einer konkurrenzlosen Starppe hochmotivierter
Sanger-Darsteller veranstaltete — mit Jarmila Noaodls Donna Elvira, Rose
Bampton als Donna Anna, Bidu Sayao als Zerlina,x&bheler Kipnis als
Leporello, Charles Kullman als Don Ottavio und Matarrell als Masetto, und
hier bereits stumm aus dem Jenseits grifRend — Mo@uoedon als Komtur und
Ezio Pinza in der Titelrolle.

Musik 30: Finale II: Scena ultima, ab Takt 746: fRdanque quel birbon...
Kipnis, Novotna, Bampton, Kullm&ayao, Harrell
Orchester der Matropolitan Op&auno Walter 1942

Ende.



