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Leporellos Traum
[Die todlichen Liebesspiele des Don Giovanni]
Elisabeth Bronfen

Ein ahnungsloser Diener fiihrt einen adeligen Herrn, der seinen Hof verlassen
hat um ziellos herumwandernd seine unstillbare Lust auf neue Menschen zu befrie-
digen, in die kleine Gemeinschaft einer Westeuropdische Stadt ein. Dort wird er
Zeuge davon, wie dieser Herr nachts eine noch unverheiratete Frau in ihrem Schlaf-
zimmer tiberfdllt. Dieser erste Uber fall ist zwar nicht todlich, dennoch ist die junge
Frau auf Grund der gewaltsamen Begegnung mit einer ihr unbekannten Gestalt von
intensivstem Todesdrang befallen. Sie wendet sich nach diesem unheilvollen Treffen
— zumindest jeweils nach Abendddmmerung — von dem ihr vorgesehenen Brautigam
ab und hat nur noch ein Begehren: Dem geheimnisvollen Verfiihrer erneut zu be-
gegnen. Thr ganzes Phantasieleben dreht sich einzig um die bedrohliche und gleich-
sam seltsam faszinierende Figur, die nachts wie eine Chimére auftritt, ihre Erschei-
nung stindig verdndert und immer wieder die Flucht ergreift, bevor sie von der
Gruppe Menschen, die sie auf so geheimnisvolle Weise heimsucht, zur Rechenschaft
gezogen werden kann.

Doch nicht nur diese junge Braut will als Ausgleich dafiir, daf8 sie eines Nachts
aus der Sicherheit einer ihr vorgeschriebenen EheschlieSung herausgerissen wurde
und sich darauf hin auf eine von Todesbegehren gepriagte Wanderschaft begibt, auch
vom Blut ihres adligen Verfiihrers kosten. Die Ménner, die ihre Frauen von der In-
fektion durch diesen Fremdkérper, der in ihrer Mitte sein Unheil treibt, zu beschiit-
zen suchen, sind ebenfalls hungrig danach, diesen Widersacher dingfest zu machen.
Doch ebenso hilflos wie die verfiihrten Frauen dem Verwirrungsspiel dieser nachtli-
chen Gestalt ausgeliefert erfahren auch sie eine Art Selbstverschwendung. Das
ndchtliche Treiben 143t sie erkennen, daf? sie nicht Herr im Herzen der ihnen anver-
trauten Frauen sind, wie sie auch unfdhig sind, sich gegen den Fremden, der sich an
ihrer Stelle dort eingenistet hat, erfolgreich zu wehren.

Nattirlich schldgt die Geschichte um. Eine Retterfigur erscheint und heilt die
von der geheimnisvollen néchtlichen Gestalt angesteckten Menschen dadurch, daf
sie die merkwiirdigen Ereignisse zu einer Moralgeschichte erkldrt: Den Kampf der
guten, aufrichtigen Biirger gegen das Bose. Er versichert ihnen, sie seien in den Bann
eines teuflischen Widersachers geraten und, von diesem gebissen, bleibt ihnen nur
die Moglichkeit, diesen Fremden zu jagen und zu zerstoren, damit das Gute siegen
und die Verfiihrten von den Spuren des Bosen wieder gereinigt werden kénnen. In
der berithmtesten aller Vampirgeschichten — dem Roman Dracula des Englischen
Viktorianers Bram Stokers — gelingt dem Vampirjdger Van Helsing zum Schluss
zwar die reinigende Tat. Nachdem Graf Dracula bei Sonnenaufgang gepfahlt wird
fallen auch alle Zeichnungen seines Bisses, die er auf den Korpern der von ihm ver-
fithrten Frauen hinterlassen hat, von ihnen ab. Die Figur des Bosen ist somit zwar
tatsdchlich gestorben, doch zugleich auch in Asche zerfallen. Einen materiellen Be-
weis dafiir, daff das Gute immer siegt und jeder Siinder in seiner letzte Stunde Ver-
geltung erfahrt, gibt es in diesem Text nicht.

Dieses Muster der Verfiihrung und der Jagd, welche an einer als radikal bose
deklarierten Figur in altbekannten Vampirgeschichten verhandelt wird, ldsst sich
nun erstaunlicher Weise auch auf ein anderes beliebtes Motiv des westlichen Bildre-
pertoires tibertragen, ndmlich auf den grofiten Liebesbetriigers aller Zeiten Don Gio-
vanni. Dieser Graf, von dem Ivan Nagel behauptet, er repréasentiere den letzten Ade-
lige, ist ebenfalls eine Gestalt, die aus dem Dunkeln auftaucht, sich stindig verklei-
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det und somit das Fehlen einer festen Einbindung in eine Gemeinschaft zum Aus-
druck bringt. Standig auf der Flucht, immer zu Verstellungen und Verwirrspielen
bereit, zieht Mozarts geheimnisvoller Graf wie ein Fremdkorper umbher, ist nirgends
zu Hause, taucht einmal hier, einmal dort auf, wie auch das plotzliche Erscheinen
dieser Figur, dessen Wesen wie dessen Herkunft unbekannt bleibt, auch dazu fiihrt,
die Gestalten, die er auf seinem Weg trifft, umhertreiben zu lassen. Er wirbelt sie aus
ihren festgefahrenen Bahnen auf. Der Traum des Liebesgliickes, welches in der Ehe
vollzogen werden soll, wird von ihm umgewandelt in die Erfahrung traumatischer
todlicher Verstrickungen. Man konnte fast die Spekulation wagen: Mozart und da
Pontes Gestalt des ewigen Verfiihrers hitte Stokers melancholischen Osteuropdi-
schen Vampir vorweg genommen, findet doch bereits Ende des 18. Jahrhunderts laut
Philipe Ariés eine Sexualisierung und Asthetisierung des Todes statt. Denn fiir beide
Figuren liefe sich die Behauptung aufstellen: Ihr Gesetzesbruch besteht weniger dar-
in, daB sie verfithrbare Frauen und die Méanner, die diese umgeben, betriigen als dar-
in, dal beide die Grenze zwischen Lebenden und Toten auf blasphemische Weise
verfliissigen. Sowohl Mozarts Don Giovanni wie Stokers Dracula sind die letzten
Mitglieder eines alten adeligen Geschlechts und ihre Geschichte der liisternen Ver-
fithrung und des bosartigen Liebesbetruges dient als Schutzdichtung, um tiber ein
Begehren jenseits der Lust zu sprechen: Dem Begehren nach dem Tod.

Wie Dracula — dessen bekanntestes Kleidungsstiick ebenfalls ein grofies dunk-
les Cape ausmacht, hinter dem er sein Gesicht und seine Gestalt verbergen kann —
bewirken Don Giovannis Grenziiberschreitung, dafl die von ihm berauschten Men-
schen den dunklen Kern, der ihrer symbolischen Gemeinschaft innewohnt, erken-
nen. Im Umgang mit ihm agiert Masetto seine morderische Eifersucht aus wahrend
Donna Anna in einer grenzenloser Rachelust schwelgt. Zerlina darf, nachdem sie
sich auf Don Giovannis Werbung einmal eingelassen hat, von einer Ehe mit einem
ihr hohergestellten Mann traumen, wie auch Leporellos Nihe zu seinem ruchlosen
Herrn bei ihm den Traum schiirt, sich aus seiner Dienerschaft befreien zu wollen.
SchliefSlich 16st das Handeln des Grafen bei Donna Elvira die hysterische Zurschau-
stellung eines intensiven Genusses am eigenen Liebesleid sowie die ebenso leiden-
schaftliche Darbietung Don Ottavio masochistische Selbsterniedrigung aus. Ist Don
Giovanni einmal in ihre Welt eingedrungen beginnen alle Mitglieder dieser nur
oberfldchlich intakten Gemeinde selber zu wandern. Donna Elvira tritt von Anfang
an im Reisekostiim auf, als wére sie wie der von ihr gejagte Mann eine ewige Rei-
sende. Donna Anna begibt sich nach dem néachtlichen Uber fall in ihrem Schlafzim-
mer aus dem Haus ihres Vaters auf die offene Strasse und wird im Verlauf des Stti
kes auch dort nicht wieder zuriickkehren. Als wire es die willigere Doppelgangerin
der unnahbaren Adeligen kommt die Bauerin Zerlina von dem ihr vorgeschriebenen
Weg, der in das Haus Masettos fiithren soll, ab, wahrend das Schreien und Klagen
der Frauen dazu fiihrt, dafs auch die Mianner ihre feste Stelle in dieser Welt verlieren
und ebenfalls umherstreifen bis es ihnen gelingt, den Fremdkérper aus ihrer Mitte
erneut zu verdrangen. Doch wie in Stokers Dracula verschwindet auch Mozarts Don
Giovanni am Ende der Treibjagd, welche die Verfiihrten gegen ihn durchfiihren,
ebenso plotzlich wie er in jener fatalen Nacht in Donna Annas Schlafzimmer aufzu-
tauchen wuflte. Zwar bricht in der letzten Szene des zweiten Aktes endlich Licht auf
die Bithne ein und 16st die beklemmende Stimmung des vorhergehenden Gesche-
hens ab, wihrend die sechs Aufrichtigen sich gegenseitig versichern, der schindliche
Verbrecher wiirde jetzt fiir sein Frevel in der Hoélle tiefsten Schlund gequilt. Aber
wie ihre Viktorianischen Briider und Schwestern haben auch sie fiir den Sieg der
Vergeltung keine materielle Sicherheit. Sie konnen die Bestrafung Don Giovannis
selbst nicht bezeugen. Sie konnen nur daran glauben.
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Was aber bringt nun solch eine analogisierende Lektiire zwei so unterschiedli-
cher Texte? Sie scharft unseren Blick dafiir, da3 die herkdmmliche Tendenz, Don
Giovanni als Libertin und Gesetzesbrecher zu begreifen, der stets neue sexuelle Be-
friedigung sucht, eine Schutzdichtung darstellt. Wenn man sich fragt, was will Don
Giovanni eigentlich, was treibt ihn voran, kommt man — ist man bereit ihn als eine
Vorwegnahme des klassischen Vampirs zu lesen — unwillkiirlich immer wieder zur
Geste der Selbstverschwendung zurtick. [Der Gegensatz, der die Oper strukturiert,
ist folgender: Auf der einen Seite das Gesetz, das Triebverzicht im Interesse der
Gruppe vorschreibt und deren Vertreter vor allem Don Ottavio und Donna Elvira
sind. Dem entgegengesetzt auf der anderen Seite eine grenzenlose Ekstase, ein Ge-
nuB jenseits aller Normen, eine Insistenz des eigenen Begehrens, die gnadenlos die
Interessen anderer tibergeht und sogar selbst jenseits der herkémmlichen Regeln der
Verfiihrung verlduft. Denn Don Giovanni wartet nie den Vollzug des erotischen Ak-
tes ab, hort bereits nach dem ersten Gelingen der Verfithrung wieder auf, die jewei-
lige Frau zu begehen.] Ist man nun aber zudem bereit, Mozarts Held als Vertreter ei-
nes Insistierens von traumatischem Genufl zu verstehen — der bei der Gemeinde, in
die er ganz zufillig eindringt, eine tiefgriindige Erschiitterung bewirkt — bietet sich
im Sinne Kierkegaards die Moglichkeit zu fragen, ob Don Giovanni tiberhaupt exi-
stiert, oder ob er nicht ganz dhnlich wie Stokers Dracula als Symptom einer Gesell-
schaft zu begreifen ist, die nicht in Ordnung ist. Tatsdchlich konnte man sowohl von
dem Viktorianische Vampir als auch dem vorrevolutiondren Verfiihrer sagen: Ihr
plotzliches néchtliches Erscheinung ldsst einen Riss in der symbolischen Gemein-
schaft, die sie heimsuchen, sichtbar werden. In beiden Geschichten werden sie von
den Mitgliedern dieser Gemeinschaft zuerst begehrt, bevor sich diese dann mit einer
ebenso starken Leidenschaft gegen den Verfiihrer wehren. Rachsucht und Begehren
erweisen sich hier deshalb als zwei Seiten der gleichen Medaille, weil beide das Aus-
kosten verbotener Wunschphantasien erméglichen, welche auf ein Defizit in der
symbolischen Struktur dieser Gemeinschaft verweisen. Donna Annas Besessenheit
von dem Morder ihres Vaters 146t sie wie Zerlina den ihr vorgesehenen Mann zu-
gunsten eines vermeintlichen Widersachers verlassen. In beiden Féllen wird durch
diesen Entschlul sowohl die Schwéche der sanktionierten Vertreter der paternalen
Autoritiat sichtbar wie auch der Umstand, daf3 diese Frauen eine wesentlich ent-
hemmtere Konfrontation mit dem anderen Geschlecht begehren als ihnen die Rolle
der milden, schiitzenden Gattin zuspricht. [Die beiden von Mozart und Da Ponte
parallel gesetzten Besdnftigungsarien Zerlinas und Donna Annas machen vielleicht
am ehesten die weibliche List sichtbar, mit der diese Braute jene Liicke Geschlechter-
verhéltnis wieder zu kitten suchen, die dadurch aufbrechen konnte, daB sie eingetre-
ten sind auf ein gewaltsames, zerstorerisches Spiel des Begehrens, im Verlauf dessen
die Frau nicht dem Mann dient, sondern ihn jagt, anklagt und angreift.] In diesem
Licht betrachtet wirkt auch Elviras unabléssiges Klagen nicht wie der Ausdruck
weiblicher Verletzbarkeit, sondern wie eine kraftvolle Aussage dariiber, dafl im Ver-
héltnis zwischen Mann und Frau etwas grundsatzlich nicht funktioniert.

Gerade darin, da8 ein traumatischer Kern alle Figuren in Mozarts dunkel be-
klemmendem Liebesspiel vorantreibt zeigt sich die Brisanz einer analogisierenden
Lektiire zu Stokers Vampirtext. Denn beide Texte inszenieren diese als letzten seines
Geschlechts auftretenden Adeligen wie die Materialisierung der eigenen Phantasie.
Miissen beide Figuren stets neue Eroberungen machen, um sich kiinstlich am Leben
zu halten, wihrend sie aufgrund dieser vorgegebenen Okonomie sich aber auch der
eigenen Unsterblichkeit vergewissern, nehmen sie fiir ihre Mitmenschen jene Funk-
tion ein, welche die Psychoanalytiker Nicolas Abraham und Maria Torok mit dem
Begriff des Phantoms benennen. Ein verstecktes und verbotenes Wissen, welches als
Geheimnis von einer Generation zur anderen vererbt wird, nimmt durch das plétzli-
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che Heraufbeschworen eines Phantoms Gestalt an. Dieses steigt im Sinne einer Hal-
luzination aus einer Liicke im offiziellen Wissen hervor, verkorpert mit anderen
Worten einen verdrangten Kern, der zwar fiir die Griindung einer Gemeinde unab-
dingbar ist, gleichzeitig aber auch zu gefdhrlich ist, als dafl dieses Wissen explizit an-
erkannt werden konnte. Fiir Mozarts Don Giovanni liele sich dieses traumatische
Wissen auf folgende Formel bringen: Die Schwiche des Komturs als Vertreters pa-
ternaler Autoritit verdeckt den Wunsch der ihm Dienenden danach, ihn zu stiirzen,
um somit eine andere gesellschaftliche Ordnung einzufiihren.

Daran 148t sich jedoch nicht nur im Sinne alttradierter Opferungsrituale der
Wunsch, sich dem strengen Gesetz zu entziehen festmachen, sondern ebenso die
Tatsache, daf3 jedes Gesetz genau jenes Gewaltpotential auch enthilt, welches es zu
bandigen sucht. Im Sinne Walter Benjamins liefe sich sagen, sowohl Stokers Ge-
schichte vom vagabundierenden Unloten wie auch Mozarts Inszenierung des um-
herwandernden Liebesverbrechers machen den verborgenen gewaltsamen Kern des
Gesetzes sichtbar. In der Ausiibung der Gewalt tiber Leben und Tod, welche das
Edikt einer gerechten Vergeltung pragt, auf das die verfiihrten Verfolger des Don
Giovannis bestehen, kiindigt sich tatsdchlich etwas Morsches im Recht an, denn in
dem von ihnen voran getriebenen Phantasieszenarium der Verfithrung und der Ra-
che, welches um die Entlarvung des Frevlers kreist, fangt das Morsche im Gesetz,
namlich die konstituierende und gleichzeitig verdeckte Gewalt an, aus seinen nor-
malerweise eng umschriebenen Raumen herauszulecken, bis sie den ganzen Biih-
nenraum ausfiillt. [Wenn also Don Giovanni augenscheinlich in dieser merkwiirdig
briichigen spanischen Gemeinschaft etwas in Bewegung bringt, und sein Handeln
eine Kette an Ereignissen und Allianzen auslost, die uns fragen laf3t, wer diese Figu-
ren sind, die sich von ihrer Behausung geltst zu scheinen haben, um nachts umher-
zuirren, so fallt auch auf, dafl Don Giovanni bei allen anderen Figuren Rache- und
Zerstorungswiinsche, Wut und Mordphantasien aufkommen ld6t. Er scheint regel-
recht wie ein Katalysator von Gewaltphantasien zu fungieren, selbst bei Donna Elvi-
ra, die sich vordergriindig als Vertreterin der Gnade versteht. So besteht der merk-
wiirdige Widerspruch, der sich durch die ganze Oper zieht darin, daB an der Er-
scheinung dieser Phantomgestalt Gewaltphantasien gerade jener Figuren festge-
macht werden, die sich zumindest auf der manifesten Ebene gegen Gewalt auszu-
sprechen scheinen. Er fungiert als das morsche Gegenstiick der sanktionierten Ver-
treter des Gesetzes, das Symptom ihrer Gefiihlsambivalenz gegentiber des von ihnen
eingeforderten Rechtes auf Vergeltung. Denn sie wollen das symbolische Geftige ih-
rer Gemeinschaft verteidigen, indem sie jeden, der diese Ordnung gewaltsam ver-
letzt, zu bestrafen suchen, konnen diese Bestrafung jedoch ihrerseits nur mit Gewalt
durchfiihren.]

[Die Verschworenen Don Ottavio, Donna Anna und Donna Elvira vollziehen
somit im Verlauf des Stiickes eine Hinrichtungsphantasie, man konnte es sogar eine
Lynchjustiz nennen. Ist Don Giovanni ein Gotteslésterer, so sind es seine Richter und
Récher auch. Denn man mug sich fragen, welche Instanz sanktioniert eigentlich ihr
Vorhaben, Don Giovanni zu ermorden? Wie der Soziologie Jean Baudrillard in seiner
Studie Der Symbolische Tausch und der Tod ausfiihrt, gehort Macht demjenigen, der
die Grenze zwischen Leben und Tod verwaltet. Diese Maxime fiihrt Don Giovanni
wiederholt vor, doch er6ffnet er damit auch eine Dynamik, die alle Beteiligten in ei-
nen Wettstreit um das Verwalten dieser Grenze miteinbezieht. Die Gesetzesvertreter
— als Stellvertreter des Uberichs — setzen den Tod, bzw. ihre Tétungsphantasien als
Bestrafung des von einem zerstdrerischen Genuf3 getriebenen Gesetzesbrechers ein,
um sich gegen den Einbruch dieser Todesfigur in ihrer Mitte zu wehren und das
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Fortbestehen ihrer Gemeinde zu sichern. Somit fiihren sie das klassische Muster des
Stindenbocks und der Opferung vor.]

Beklemmend jedoch wirkt die Oper von Da Ponte und Mozart nicht zuletzt auf
Grund folgender Aporie: Das Einlassen auf diese Okonomie der Opferung als Reini-
gung fithrt dazu, daf8 nicht unahnlich jener Vampirtexte, von denen Stokers Dracula
den Hohepunkt darstellt, die Grenze zwischen den Positionen sich im Verlauf des
Heilungsverfahrens géanzlich verfliissigt. [Es entsteht eine gegenseitige Bedingung
zwischen Gesetzesvertretern einerseits und der Todesfigur, die bereit ist, den ge-
waltsamen archaischen Genuf8 bis zur radikalen Selbstverschwendung auszuleben
andererseits]: Es zeichnet sich ein Muster gegenseitiger Komplizitit ab.

Diese Verwischung einer klaren Grenze zwischen einem gerechten und einem
morschen Gesetz ist nattirlich nur moglich, weil diese Oper eine Schwellenzeit be-
schreibt — den Zeitraum zwischen dem Tod und dem Begrabnis des Komptur. Die
ganze Handlung umspielt den Leichnam des toten Vaters, hat dessen offenes Grab
sinnbildlich als Hintergrund. Das véterliche Gesetz, das die Stabilitit der Gemein-
schaft gewdhrleistet, ist entortet, weil der Tote keinen festen Ort hat bis die Beerdi-
gung nicht vollzogen worden ist. Weil dieser Stellvertreter des sanktionierten Geset-
zes seinen festen Platz aufgeben mufite, zeigt sich in der hinterlassenen Liicke, was
durch das Gesetz des Vaters abgeschirmt werden konnte: Der Durchbruch einer Es-
kalation an gewalttédtigen Ereignissen, aber auch das Prekére des Gesetzes selber. In
Abwesenheit eines sanktionierten Stellvertreters verliert dieses vaterliche Gesetz fast
vollig an Macht und in dieser Zeit des Aufschubs ergibt sich stattdessen ein Spiel,
das um jene Phantomfigur kreist, welche an seiner Stelle nun das Gegensttick seiner
Macht in Umlauf bringt. Dadurch wird sichtbar gemacht, wie sehr die auf eine
Hochzeit ausgerichteten Liebesgeschichten zugunsten eines Genusses an Gewalt und
des Begehrens nach todesdhnlichen Erfahrungen von den Betroffenen bereitwillig
aufgegeben werden kénnen. Wie Donna Anna, dessen Schrei das ganze Rachespiel
in Gang setzt, wendet auch Zerlina sich einer traumatischen Konfrontation mit Don
Giovanni zu, welche nur an einem verborgenen Ort stattfinden kann, der wie das
Schlafzimmer der Edelsfrau jenseits des Bithnenraums liegt. Auch ihre Erfahrung
kann nur als Hilfeschrei zum Ausdruck gebracht werden. Eine Anerkennung davon,
daB die erotische Beziehung aufgrund der daran gekniipften traumatischen Verlet-
zung ihre Brisanz erhilt, liegt bei denjenigen, denen ein direkter Einblick verwehrt
ist. Jenseits der Wand, welche diese Begegnung von ihrem, und somit auch unserem
Anblick abschirmt, kénnen wir nur nachtraglich urteilen, und sind somit unwillkdir-
lich in die Okonomie unserer Phantasien eingebunden. Konkret bleibt es eine Leer-
stelle.]

[Am Korper Don Giovannis — so meine These — erhilt jenes verdriangte Todes-
begehren materielle Gestalt, das als unlosbarer Antagonismus den innersten Kern
dieser Gemeinschaft ausmacht, deren Fortfithrung aber auch entgegenlduft. Phan-
tom ist er in dem Sinne als er diese Gemeinschaft stort, indem er deren privilegierten
Stellvertreter paternaler Autoritit tétet und an seiner Stelle eine todliche Okonomie
des Gesetzes auferstehen 146t. Gemaf der Operntradition wird dieses véterliche Ge-
setz zum Schluf8 durch einen Kunstgriff wieder aufgefangen. Die Seele des Toten hat
dessen Statue besetzt und belebt, und so kann der steinerne Gast die leer gewordene
Position des Vaters einnehmen und in seinem Namen als Materialisierung eines ver-
steinerten Gesetzes zuriickkehren, den Widersacher richten, und dessen Korper als
Gegengabe fordern. Gegen das gewaltsame GeniefSfen Don Giovannis und die ge-
waltsame Justiz der Verschworenen setzt sich ein christlicher Aberglaube durch: Die
unheimlich belebte Statue als Stellvertreter Gottes Macht. Don Giovanni antwortet



-7-

auf den Ruf des Todes und macht mit dieser Geste deutlich, was bis dahin immer
schon mitgeschwungen ist, ndmlich, daf8 am Ende der vielen von Leporello in seiner
Liste aufgezeichneten Liebeseroberungen nur die Umarmung des Todes stehen
kann. Damit entpuppt der Tod sich als die immer schon erhoffte Ekstase, wird aber
dadurch in die symbolische Ordnung der Uberlebenden eingefangen, als sich zu ih-
ren Gunsten ein totendes und totes Gesetz durchsetzt, ndamlich die versteinerte viter-
liche Hand. Wir bleiben innerhalb einer Okonomie des Todes, obgleich sich ein ein-
facher Widerspruch — der Kampf zwischen den Gerechten und dem Frevler — wie ei-
ne Schutzdichtung schlieSlich durchsetzt gegen jenen unlosbaren Antagonismus ei-
nes gefdhrlichen Genusses, der im Zuge der Bestrafung des Widersachers zusammen
mit seirfom Korper unter der Bithne versinkt. AuSerhalb des symbolischen Gesetzes
dieser Gemeinde verortet aber in ihr immer nur ein herumirrender und alle von ihm
Betroffenen verwirrender ist Don Giovanni von Anfang an ein lebender Toter, wes-
halb er eben nicht das Angebot der Gnade Donna Elviras annehmen kann, sondern
nur das Angebot der Selbstzerstérung des versteinerten Komptur. Als logische Kon-
sequent dieser Okonomie des Todes steht auch die Tatsache, dal nur der tote Vater
strafen kann, nicht aber die betroffenen Verfiihrten. Alle rachstichtigen Mitspieler
dieser dunklen Verwechslungskomodie kommen zu spédt an den Schauplatz der
Vergeltung. Sie konnen weder den Tod vollziehen, noch kénnen sie an Don Giovan-
nis Tod als Zuschauer teilhaben. Sie konnen von diesem Ereignis nur nachtraglich
durch den einzigen Zeugen dieser Szene einer wiederhergestellten Gerechtigkeit er-
fahren.]

Wenn Don Giovanni als Phantom eine Liicke im sanktionierten Wissen Gestalt
verleiht und die von seinem Todestrieb infizierten Menschen dazu verfiihrt, das
Morsche im Gesetz zu genieflen, stellt sich eine weitere Frage: Wer ist der Ursprung
dieser Halluzination? Wieder erweist sich ein Blick auf Stokers Vampirtext als
fruchtbar, denn dort entdecken wir, dal es die in einem Tagebuch verschrifteten
wild gewordenen Phantasien des Dieners Jonathan sind, die die ganze Vampirjagd
in Gang setzen. Der junge Angestellte einer Englischen Rechtsanwaltskanzlei war
nach Transylvanien gefahren, um dem geheimnisvollen Graf Dracula ein Grund-
stiick in der Ndhe von London zu verkaufen. In dessen Schloss angekommen erliegt
er einem hysterischen Anfall, der ihn von Vampiren trdumen ldsst. Seine Braut Mina,
von den Schwestern eines Krankenhauses in Budapest tiber seinen traurigen Gei-
steszustand informiert, holt nicht nur ihn, sondern auch ein zugeschniirtes Biindel
seiner Aufzeichnungen in die Heimat zuriick. Von der Lektiire dieses Textes ange-
steckt wird sie ihrerseits die sie umgebenen

Menschen zu tiberzeugen suchen, daf8 das Ubel, das sie befallen hat, eine einfa-
che Erklarung hat: Der Umstand, dafl ein Vampir sie heimsucht. Dadurch kann ein
anderes Wissen ausgeblendet werden, was ebenfalls als Erklarung fiir die Schwéche-
anfélle und Todessehnsiichte der jungen Leute dienen konnte, ndmlich die Tatsache,
daB die diversen Tode sowohl der leiblichen oder symbolischen Viter, welche zum
gleichen Zeitpunkt stattgefunden haben, eine riskante Wahlmoglichkeit eréffnen.
Soll das dominante Herrschaftssystem weitergefithrt werden, oder ein anderes
Machtverhiltnis zwischen Mannern und Frauen, zwischen Herren und den ihn die-
nenden Angestellten erprobt werden?

Auf unheimliche Weise nimmt die einleitende Szene von Mozarts Don Giovan-
ni gerade die ein Jahrhundert spéter von Stoker durchgespielte Erzéhlsituation einer
hysterischen Perpetuierung von tibertragenen Halluzination, die um die Liicke des
Todes kreisen, vorweg. Gegen den Strich gelesen verkorpert dessen Held nicht den
Inbegriff des Bosen, sondern fungiert als Phantom, das das Morsche in dem Verhalt-
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nis des Herren zu den ihm untergeordneten Menschen zu Tage treten 148t, und zwar
auf eine doppelte Weise: Der Wunsch der Dienenden nach einem Arbeitsverhaltnis,
in dem sie selbst ihre Tatigkeit bestimmen konnen geht nahtlos tiber in den Wunsch
der Frauen, ihre Sexualitdt unabhidngig von dem sie unterwerfenden phallischen pa-
ternale Gesetzt zu verwalten. Wie Stokers Vampirgeschichte beginnt auch Mozarts
Oper mit einem trdumenden Diener. Leporello wandert in seinen Tagtraum ebenso
verwickelt wie er in einen Mantel gehiillt ist, auf einer fremden Strafle auf und ab
und 14t seinen Gedanken freien Lauf. Er stellt sich eine Situation vor, in der er nicht
mehr Diener ist, in der er selber die Stelle des Herren eingenommen hat. Plotzlich
wird der von ihm so frohlich in Gedanken durchgespielte Mord am Herren zur Hal-
luzinationen im Realen. Seine Phantasie von einer anderen Ordnung der Dinge, in
der einer der dem paternalen Gesetz unterworfen ist, sich diese Macht selbst anzu-
eignen weis, wird dadurch gewaltsam unterbrochen, daf8 eine von der schreienden
Donna Anna verfolgte maskierte Figur auf die Strasse stiirzt. Leporellas Traum von
der Freiheit wird zum Alptraum eines enthemmten tédlichen Begehrens, sich von al-
len Gesetzen der Herrschaft zu befreien. Diese maskierte Gestalt vollzieht, was Lepo-
rello sich wenige Augenblicke als Wunschphantasie vorstellte. Sie totet den Vater,
der darauf beharrte, Herr dieses Hauses zu sein. Dann erst nimmt diese mordlustige
Gestalt eine klare Identitdt an - Don Giovanni. Der letzte Adelige steigt aus der Liic-
ke, die der Tod des Vaters hinterldsst, hervor, um im Verlauf des Stiickes sich immer
wieder zu verkleiden, vor den anderen zu fliehen, gleichzeitig aber einen so trauma-
tischen Eindruck zu hinterlassen, dal auch sie sich zu verstellen beginnen und zwi-
schen Flucht vor dem verfiihrerisch Bosen und ein Spiel mit dessen gefdhrlichem
Feuer zogern. Leporello spricht fiir alle, wenn er sich am Ende dieser ersten Szene
fragt, ob er bleiben oder fliehen soll.

Brisant an dem gewalttdtigen Treffen zwischen Donna Anna und Don Giovan-
ni, das wie die traumatische Urszene des ganzen Stiickes wirkt, ist vornehmlich die
Tatsache, daB es eine nie génzlich auszufiillende Leerstelle darstellt. Auf Leporellos
Vorwurf, er hitte den Vater ermordet und die Tochter mifibraucht, erklirt sein ob-
szoner Herr, , Er selbst wollte sein Verderben.” Auf die Nachfrage, ,Doch Donna
Anna, was wollte die?” befielt Don Giovanni seinem Knecht, er solle schweigen und
ihm folgen. Es bleibt bis zum Schluf eine ungeklirte Frage, da auch die Angegriffene
in ihrer Beschreibung dessen, was sich in ihrem Schlafzimmer abgespielt hat, vage
bleibt. Eindeutig hingegen scheint der Umstand zu sein, daf8 auch sie etwas bekom-
men hat, was sie wollte eine entstellte Botschaft. Mit ihrer Riickkehr auf die Bithne
verkiindet Donna Anna sowohl den Wunsch, ihr eigenes Leben zu beenden, als auch
das Vorhaben, sich in dem Sinne in den Bereich des Todes zu begeben, als sie Rache
vollziehen und dem Morder ihres Vaters ihrerseits den Tod geben will. In dem Au-
genblick, in dem sie in Don Giovanni diesen Verbrecher zu erkennen glaubt kann sie
dieses Todesbegehren dadurch von sich abwenden, als sie es nun ausschlieflich am
Korper eines anderen festmachen darf. Dieser Augenblick der Erkenntnis wird je-
doch von Mozart derart einfiihrt, daf Donna Annas wiedergewonnene moralische
Sicherheit weiterhin um eine Liicke im Wissen kreist. Denn uniiberhérbar sind es die
Worte Donna Elviras, welche ihr diese vermeintliche Erkenntnis verschaffen, doch
diese greifen ihrerseits die Einschdtzung des Herren auf, die Leporello mit seiner
Registearie in Gang setzt. Hatte er seinem Herren einige Szenen vorher erklért, sein
Leben gleiche aufs Haar dem eines Schurken [und somit die von ihm phantasierte
Aufspaltung in einen guten und einen obszonen Vertreter des Gesetzes nochmals
zum Ausdruck gebracht,] wird er von seinem Herren gebeten der ihn hysterisch an-
klagenden Frau alles tiber seinen Ruf als Betriiger zu erzdhlen. Die in ihren Liebes-
schmerz verliebte Elvira, die in ihrer Klage dariiber, daff ein Mann ihr den Glauben
an eine funktionierende Liebesbeziehung zwischen den Geschlechtern zerbrochen
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hat, erhilt in der Rede Leporellos somit jene Botschaft, die sie direkt nicht annehmen
will: Eine tiberdeterminierte Fiille an Beweisen fiir die Vorwiirfe gegen Don Giovan-
ni, mit denen sie so genu8voll durch die Lande zieht, um sie am eigenen leidergrif-
fenem Leib durchzuspielen.

Brisant an Leporellos Aufzeichnungen ist nun aber vor allem die Materialitdt
seiner Liste. Mit seiner Verschriftung der obszénen Eroberungen seines Herren wird
im Bereich des von Leporello ausgehenden Traumes jene morsche Liicke im Gesetz
geschlossen und zwar deshalb, weil sie das Versprechen einer Fiille der Gesellschaft
darstellt. Das korpulente Biichlein — von dem Leporello stolz behauptet, er sei dessen
Verfasser — verzeichnet eine reale Utopie. Sie enthilt jede Art Frauen. Doch als Wie-
dergabe einer vollen Gesellschaft weist sie auch darauf hin, was eine funktionieren-
de Fiille der Gesellschaft verbietet Die Abwesenheit von Geschlechterdifferenz.
Gleichzeitig verleiht dieses Testament, welches dem obszénen Don Giovanni sein
mythisches Uberleben in Form einer Verschriftung seiner Transgressionen garan-
tiert, auch jenem unreinen Fleck Gestalt, der das Verhiltnis zwischen Leporello und
seinem Herren triibt, und als Ursprung des ganzen Traumes gewertet werden kénn-
te: Leporello schreibt den Text, der Don Giovanni als Betriiger deklariert. Er ist so-
wohl Zeuge als auch Verwalter dieses Textes und er ist derjenige, der diesen den an-
deren Betrogenen vortrdgt. Darin, da8 Leporello nicht arbeitet, damit sein Herr ge-
niest, sondern arbeitet, um das Genieflen seines Herren verschriften und vermitteln
zu kénnen — also um zum Autor und zur autoritétsstiftenden Instanz der mythischen
Verfiihrerfigur zu werden — entsteht einer Pervertierung des Machtverhéltnisses. Die
Zirkuléritat dieser Szene, in der Leporello von seinem Herren gebeten wird, das von
ihm verfasste Werk vorzutragen besteht darin, dafl sie dem Machtverhiltnis zwi-
schen einem Herren und einem ihm unterworfenen Diener jede Rechtfertigung ent-
zieht. Die Vergabe der Rollen ist uneinsichtig geworden, da der Knecht nicht etwas
Neues an den Herren weitergibt, sondern ihn nur als textuelles Wesen perpetuiert.
Ebenso entreifit dieses Werk der vermeintlich betrogenen Frau kraft der tiberdeter-
minierten Fiille an Beispielen dessen, was sie als Anklage vorbringen wiirde, die
Substanz ihrer Klage. Er erzdhlt ihr, was sie bereits weifl. Damit bringt auch sie dem
bereits existenten Werk nichts Neues entgegen. Sie treibt nur die Handlung voran,
welche Leporello erlauben wird, sein Biichlein weiterhin zu bereichern.

Von dem Vortrag dieses Textes angesteckt findet Donna Elvira tiberhaupt erst
wirklich in der Verkiindung ihrer Rache Geschmack. Sie erzéhlt allen, die sie trifft,
von ihrem Zorn und ihrer Verachtung, so wie von ihrem blutenden Herz, damit
auch diese von Leporellos Werk angesteckt werden. Noch einmal lohnt ein Blick auf
Stokers Vampirgeschichte, da auch dort die Schriftstiicke eines Dieners jene Massen-
hysterie in Gang setzt, die zu der Hinrichtung des Bosewichts fiihrt. Um eine Erkla-
rung dafiir zu gewinnen, warum ihr Ehemann weiterhin an Schwécheanfillen leidet,
offnet Mina das verschniirte Paket und steckt nach der Lektiire des ebenfalls korpu-
lenten Biichleins, in dem die obszénen Machenschaften eines Vampirs verschriftet
worden sind, ihre Mitmenschen mit diesem Wissen an. Ganz in diesem Sinne sét
Donna Elvira mit ihrem demonstrativen Ausagieren der betrogenen Frau zuerst in
Zerlina einen Zweifel beziiglich der Aufrichtigkeit des edlen Herren, an dem sie ih-
ren Tagtraum festmacht, sich tiber ihre bauerliche Stellung hinwegzusetzen, wie sie
auch in Donna Anna einen Zweifel dariiber weckt, auf welchen Herrn sie bauen und
vertrauen konne. Thre hysterische Rede spielt sich durchaus unter der Schirmherr-
schaft Leporellos ab, denn sie dient einer Demontage des Herren. Hatte Donna Anna
am Anfang der elften Szene Don Giovanni mit der Anrede: , O Freud, wie gliicklich,
gerade heut' Euch zu treffen”' begriiit, bewirkt Donna Elviras Tirade gegen den Bo-
sewicht, dal die andere Frau langsam zu erkennen bereit ist, wie wenig Don Gio-
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vanni der gute Herr ist, fiir den sie ihn so gerne halten méochte. Nicht aber die Mog-
lichkeit, dal es den von ihr phantasierten unfehlbaren Herren nicht gibt, nimmt
Donna Anna als Inhalt dieser Rede an. Sondern die Bezeichnung des Frevlers heilt
sie von ihrem eigenen selbstzerstorerischen Zweifel, den der néchtliche Uberfall und
der Mord an ihrem Vater aufbrachte. Mit einem Schlag wird Don Giovanni zur rea-
len Verkorperung des bis dahin noch diffusen Objektes ihrer Rache. Fragt man sich
aber, woher sie die Sicherheit fiir ihre Anklage, er sei der Morder ihres Vaters
nimmt, 146t sich ein Verschworungsszenarium rekonstruieren, welches auf der An-
steckungskraft von Worten basiert. Von Leporellos Registerarie angestiftet, tragt die
wutentbrannte Donna Elvira dessen Erzdhlung tiber die frevlerischen Taten seines
Herren zu den anderen Mitgliedern dieser Gemeinschaft, bietet damit der verzwei-
felten Donna Anna die ihr so nétige Denkfigur des Bosewichts, dessen Worte Liigen
und dessen Tun Verworfenheit darstellen. Dieses Narrativ erlaubt der um den Vater
trauernden Tochter einerseits, den zogernden Brautigam zur Rachetat zu bekehren,
bietet ihr aber auch andererseits die Moglichkeit, von der Verfolgten zur Verfolgerin
zu werden.

Threm Brautigam erklédrt Donna, , die letzten Worte, die Haltung und Stimme —
Alles weckt die Erinnerung an den Frevler”. Jedoch fiithrt Mozart einige Szenen spa-
ter vor, wie leicht die verfiihrten Frauen zu tiuschen sind. In dem als Don Giovanni
verkleideten Leporello meint Donna Elvira gerade aufgrund seiner Stimme und sei-
ner Haltung, den verlorenen Liebhaber wiederzuerkennen. Dadurch wird jedoch
vorgefiihrt, wie wenig eine Lektiire von Gesten zu einer wahren Erkenntnis fiithren
konnen, da diese als Liickenbiifier entweder zu viel oder zu wenig von einer betrof-
fenen Figur aussagen, nie aber die vollige Wahrheit. [In Anbetracht der Tatsache,
daB Donna Elvira diese Tauschung glaubt, entwertet es Donna Annas Sicherheit, sie
hitte den Morder ihres Vaters erkannt. Triigen diese Gesten und diese Stimme, so
hitte der Mann in ihrem Zimmer auch Leporello sein kénnen. Der Kleiderwechsel
zwischen Don Giovanni und Leporella zeichnet jenen Augenblick in diesem halluzi-
natorischen Spiel aus, in dem Leporellos Phantasie, selbst Herr zu sein, eine ironi-
sche Realisierung erfihrt. Er nimmt tatsdchlich dessen Stelle ein. Dabei entlarvt er
nicht nur Donna Elviras Glauben an die Liebe als eine weitere Drehung des Liebes-
betrugs. Ist sie doch nur zu bereit jener Gestalt zu verzeihen, die wie der von ihr
phantasierte Liebhaber erscheint. In dem Leporello die Stelle des Herren auch mate-
riell annimmt fiihrt er den Zirkelschlu8 seines Registers noch einmal durch. Nun
kann er eine neue Eroberung in sein Biichlein eintragen, wie er sich dies die ganze
Zeit wiinscht, fithrt aber mit seinem Betrug eine Neuerung ein: Die doppelt betroge-
ne Frau. Denn diesmal verschriftet er nicht nur die Eroberung seines Herren, son-
dern ist gleichzeitig der Eroberer selber.] Die durch das Verwechslungspiel mit Don-
na Elvira inszenierte ironische Unterh6hlung der von Donna Anna vorgetragenen
Wiedergabe jener traumatischen Ereignisse hat weniger zum Ziel, daf§ diese ganzlich
unglaubwiirdig erscheint. Eher verdeutlicht es, wie sehr das traumatische Wissen,
welches diese Figuren umtreibt, nur als eine Kette an Phantasien zum Ausdruck ge-
bracht werden kann, die dem triiben Fleck, der dem Herrschaftsverhiltnis inne-
wohnt entspringt, und die in der Phantomgestalt eines unzweifelhaften Bosewichts
seine Befriedigung finden kann. So tragen die Frauen, deren Verlangen nach Don
Giovanni nahtlos umgeschlagen ist in Rache- und Konvertierungslust, die von Lepo-
rello in Umlauf gesetzten Geschichten tiber die Liicke im paternale Gesetz weiter.
Wie fiir den Diener stimmt etwas auf fiir sie nicht an der Figur des Herren, implizit
aber auch nicht an den Minnern, denen sie sich vermihlen sollen. Fiir die Zeit des
Stiickes sind sie nicht die dienenden, sondern die antreibenden Figuren. Darin liegt
die bedriickende Logik dieses Stiickes: Als Inbegriff des Bésen macht Don Giovanni
tiberhaupt erst die Phantasie, es konnte eine andere Okonomie als die der paternalen
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Herrschaft geben moglich, in denen Frauen nicht dem véterlichen Gesetz unterge-
ordnet sind, sondern ihr Begehren selbst bestimmen konnen, wie er es auch ist, der
das Morsche am Hochzeitsgesetz — die Schwiche des einen und die gewalttétige Ei-
fersucht des anderen Brautigams — sichtbar werden 148t. [DaB8 die logische Konse-
quenz dieses Umsturzes des tradierten Gesetzes immer wieder an den Rand des To-
des fithrt wird mit dem Schrei Zerlinas am Ende des zweiten Aktes nochmals her-
vorgehoben. Wie Donna Anna kann sie die Begegnung mit Don Giovanni nur mit
dem Ausruf ,ich sterbe” (,son morta”) umschreiben, als wire sie hier am unertragli-
chen traumatischen Nabel ihrer Phantasie davon angelangt, die sie bestimmenden
Klassen- und Geschlechterverhiltnisse radikal aufzubrechen. Ebenso konsequent ist
die Tatsache, daf} die Figur, an dessen Korper die anderen Adeligen das Morsche im
Gesetz festmachen und somit auch wieder aus ihrer Gemeinschaft ausschlieSen wol-
len, ihnen entwischt.]

Besteht der erste Akt darin, daf$ alle Figuren ein Begehren nach Don Giovanni
zum Ausdruck bringen — seien dies die Erh6hungs-, Bekehrungs- und Rachephanta-
sien der Frauen oder das Auskosten der Fehlbarkeit und Verletzbarkeit der betroge-
nen Brautigame — nimmt der zweite Akt die Form der Jagd an. Wie in Stokers Dracu-
la haben sich alle Verfiihrten nun zu einer Bande der Gerechten zusammengetan, um
den Widersacher, der ihre Gemeinschaft zutiefst erschiittert und die Risse in dem
diese tragenden Machtverhaltnissen hat aufscheinen lassen, zu bestrafen. Doch auch
hier wird ironisch mit der Zirkularitit dieses Unterfangens gespielt. Als Knecht ver-
kleidet klagt Don Giovanni sich selber an, befiehlt ihnen, sie sollen seinen Patron
,erschlagen und zerhacken,” treibt sie sodann umher und bringt sie dazu, die eigene
Gewaltsucht voll auszukosten. Darin besteht vielleicht die perfideste Drehung der
von Don Giovanni vorgefiihrten Verkorperung des Morschen im Gesetz: Hier gibt
der Herr selber die Befehle, welche den Herrn zum Sturz bringen sollen und schlagt
dann den Bauern, der auf diese Finte hereingefallen ist. Am Hohepunkt dieses
Verschworungs- und Rachezenariums entdecken die Betrogenen, wie sehr der von
ihnen Gejagte nichts anderes als das Phantom ihres Begehrens seien kann. Wahrend
sie in ihrem halluzinatorischen Wahn gefangen alle mit der Ausnahme Donna Elvi-
ras den Tod Don Giovannis fordern und der bis dahin immer noch zégernde Don
Ottavio nun endlich bereit ist, dem Widersacher den todlichen Stof3 zu versetzen,
entlarvt sich der Bosewicht als reine Hiille ohne bosen Kern. Leporelle schliipft aus
dem angeeigneten Umhang des Herren heraus, und bittet mit der Erkldrung, ,Dies
hier sind leider nur seine Kleider” um Gnade. Das tiickische an Mozart und Da Pon-
tes Text Szenario darin, daf$ er — als Traumer vom Umsturz des Herren und als Ver-
fasser dessen obszonen Grenziiberschreitungen — tatsdchlich derjenige ist, der den
Kern des Verwirrungsspiel ausmacht. Die Verschworenen wollen ihn zwar stellver-
tretend strafen, erhalten dadurch jedoch keine Befriedigung, da er zwar ein Betriiger
ist, nicht aber als Inbegriff des Bosen hingerichtet werden kann. Noch einmal fiihrt
das Lesen von Gesten zu dem Zirkelschluf, welcher die Jagd der Verschworenen
nahrt. Leporellos Worte — ,Er ist Herr und er gebot mir” — erlauben nun auch Don
Ottavio, seine letzen Zweifel abzuschiitteln. Aber diese Worte sind ebensowenig
wahrhafte Beweise wie die Gesten und die Stimme, an der Donna Anna die Wahr-
heit ihrer Erkenntnis festzumachen suchte. Sie sind — wie alles was von Leporello
ausgeht — tautologisch. Don Giovanni ist der Trdger des Bosen weil er Herr ist. [Doch
wie Donna Anna, kann nun auch Don Ottavio endlich sich in der ihm vorgeschrie-
benen Rolle einrichten — er will den gottlosen Morder richten, und somit als Vertreter
des Gesetzes auch dessen unfehlbare Gerechtigkeit wieder etablieren.]

So kehrt mit jeder Wendung im Geschehen die Frage nach Leporellos Zeugen-
schaft zuriick. Ist Donna Elvira diejenige, die als erste davon phantasiert, dal auf
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den Ungliickseligen der Zorn Gottes und die Gerechtigkeit in Form eines Flammen-
blitzes und der Holle Rache wartet, da sie dieses Bild fiir die ihr Begehren stiitzende
Mitliedsphantasie braucht, wird gerade dieses Szenarium von Leporello in seiner
Wiedergabe des plotzlichen Verschwindens Don Giovannis aufgegriffen. Ebenfalls
ist es Donna Elvira, die in ihrem Konvertierungsdrang zu Don Giovanni zurtick-
kehrt, um ihn ein letztes Mal davon zu tiberzeugen, der Siinde zu entsagen und da-
bei als erste die belebte Statue sieht. IThr Schrei — der dritte Frauenschrei, der eine Be-
gegnung mit dem traumatischen Kern des jeweiligen Phantasieszenariums ankiin-
digt — weist noch einmal auf die Grenze des Phantasierens hin. Dieses belebte stei-
nerne Gesetz ist ihrer Rettungsphantasie entgegengesetzt, eine Figurierung des Rea-
len, was alle Halluzinationen auf ihre Spitze treibt und sie an der eigenen Intensitét
zerschellen 148t. Denn Don Giovanni nimmt die Herausforderung, die jenseits dem
lustvollen Phantasiespiel liegt an, beendet dessen Verwirrungen, in dem er endgiiltig
zu dem von den Verschworenen getragenen Szenarium der Reue Nein sagt. Er er-
filllt zwar deren Phantasie davon, dafl demjenigen, der das Morsche des Gesetzes
geniest eine Strafe zuteil wird, 16st sich aber auch, nachdem er dieses Szenario
durchschritten hat, als Phantom auf.

Die anderen kommen zu spdt. Wie in Stokers Vampirtext wachen sie aus der
ndchtlichen Halluzination auf und erkennen: Der Widersacher ist spurlos ver-
schwunden. Es bleibt nur Leporellos Zeugenschaft, eine nachtragliche Rede, welche
wie die Registerarie jene Geschichte in Umlauf setzt, die sie bereits kennen, und die
sie auch horen wollen — eine moralische Botschaft davon, dafd der Frevler bestraft
und die Gemeinschaft von seiner teuflischen Gegenwart befreit worden ist. Am Ende
der von Leporelle in Gang gesetzten Massenhysteria konnen sich neue Schutzdich-
tungen durchsetzen, auf Grund derer wieder an die Gerechtigkeit und das Funktio-
nieren der Gemeinschaft geglaubt werden kann. Im Kloster kann Donna Elvira an
den verlorenen Geliebten ewig denken. Der Aufschub der Hochzeit erlaubt Donna
Anna, ihre Zweifel an der Eheschliessung mit Don Ottavio sowie ihr eigenes todli-
ches Begehren in Zaum zu halten. Masetto und Zerlina kénnen die gewaltsame Ei-
fersucht und die zerstorerische Untreue, die ihrer Ehe im Kern innewohnt verdran-
gen. Und Leporello kann davon trdumen, dafl er im Wirtshaus einen anderen Herren
finden wird — einen, der ein intaktes Machtverhaltnis verspricht. Aber der Antago-
nismus des unbegrenzbaren Driangens, des nagenden Kreisens um Dissonanzen, der
die plétzliche Erscheinung Don Giovanni begleitet hat, klingt unwillkiirlich nach.
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