Don Juan im spanischen Theater
des 20. Jahrhunderts

Von Thomas Stander

I. Vorgeschichte

Da im Zentrum dieses Beitrags die im deutschen Sprachraum bisher wenig
bekannten spanischen Don Juan-Dramen des 20. Jahrhunderts stehen sollen,’
soll eingangs nur kurz® auf jene ilteren Versionen dieses Stoffes hingewiesen
werden, deren Kenntnis zum Verstindnis der Neuschépfungen unverzichtbar
15t, da sie von den modernen Autoren besonders stark rezipiert wurden.

Der 1630 erschienene Burlador de Sevilla y convidado de piedra,” iiblicher-
wetse Tirso de Molina zugeschrieben, aber nach neueren Forschungen mog-
licherweise von Andrés de Claramonte stammend,? zeigt bereits im Titel an,
dass hier zwei iltere Motivkomplexe zusammengefiigt werden: einerseits die
Verspottung der verfiihrten Frauen, andererseits die mangelnde Ehrfurcht

! Hierzu vor allem Maria C. Dominicis, Don Juan en el teatro espariol del siglo XX
(Miami 1978); Ana Soffa Pérez-Bustamante (ed.), Don Juan Tenorio en la Espafia del siglo
XX (Madrid 1998).

* Dies erscheint insofern gerechtfertigt, als diese Vorgeschichte bereits relativ gut er-
forscht ist. Vgl. u. a.: Leo Weinstein, The Metamorphosis of Don Juan (Stanford 1959);
P. Portabella Duran, Psicologia de Don Juan (Barcelona 1965); Hiltrud Gniig, Don Juans
theatralische Existenz (Miinchen 1974); Brigitte Wittmann (Hg.), Don Juan, Wege der For-
schung, Band CCLXXXII (Darmstadt 1976); Carmen Becerra Sudrez, Mito y literatura
(Estudio comparado de Don Juan) (Vigo 1997); Christian Biet, Don fuan — Mille et trois
récits d’un mythe (Paris 1998), Pierre Brunel (éd.), Dictionnaire de Don Juan (Paris 1999);
Jurgen Wertheimer, Don Juan und Blaubart — Erotische Serientiter in der Literatur (Miin-
chen 1999) [Obwohl in diesen Darstellungen auch einige Beispiele aus dem 20. Jahrhun-
dert analysiert werden, haben alle ihren Schwerpunkt auf der Zeit zuvor.]

? Eine gute Einfithrung in die Interpretation dieses Stiickes bietet Silvia Gonzalvo in
Das spanische Theater — Vom Mittelalter bis zur Gegenwart, hg. Volker Roloff und Harald
Wentzlaff-Eggebert (Diisseldorf 1988), 123 —137.

* Argumente fir die Autorschaft Claramontes fiithrt Alfredo Rodriguez Lépez-Viz-
quez in seinem Vorwort zu der 1997 von ihm fiir Catedra (Madrid) herausgegebenen Bur-
lador de Sevilla - Edition an; konsequenterweise versieht er die Nennung Tirso de Moli-
nas im Titel des Buches mit einem relativierenden »atribuido a«.

20 Literaturwissenschaftliches Jahrbuch, 45. Bd.



306 Thomas Stauder

gegeniiber den Toten.” Don Juan wird vor allem fiir letzteres bestraft; auch
dafiir, dass er — im Grunde seines Herzens an Gott glaubend — darauf hofft, sei-
ne Siinden noch kurz vor seinem Tod bereuen zu kénnen: »;Qué largo me lo
fidis!«®

Moliére, der sich fiir seinen 1665 uraufgefithrien Dom Juan auf die wenige
Jahre zuvor entstandenen franzésischen Stiicke von Dorimon und Jean de Vil-
liers (beide betitelt Le Festin de Pierre) stiitzen konnte,” veranderte den Cha-
rakter des Protagonisten dahingchend, dass dieser nun ein Freigeist ist, der
nicht an ein Weiterleben nach dem Tode glaubt und daher meint, ohne Furcht
vor der géutlichen Strafe seinem lasterhaften Lebenswandel nachgehen zu kén-
nen.® Mit der von Dom Juan betrogenen Elvire, die dennoch bis zuletzt um sein
Seelenheil kdmpft, fithrte Moliere in die Stofftradition den Charakter einer
»starken« Frau ein, die iiber die Opferrolle hinauswichst.

El burlador de Sevilla wurde 1714 in der Gunst des spanischen Theaterpubli-
kums verdringt durch Antonio de Zamoras No hay plazo que no se cumpla ni
denda que no se pague. Die urspriingliche Fabel wird hier weitgehend beibehal-
ten, mit dem wichtigen Unterschied, dass am Ende des Stiickes angedeutet
wird, die spite Reue Don Juans habe méglicherweise doch Gehér gefunden
und er sei solcherart der géutlichen Gnade teilhaftig geworden: »Para enmien-
das nunca es tarde.«” Dies bereitet die Rettung Don Juans bei Zorrilla vor,
wenngleich bei dem Romantiker hierzu noch die Mitwirkung einer Frau von-
noéten sein wird.

Beachtung verdient in diesem Zusammenhang auch Mozarts 1787 urauf-
gefilhrte Oper Don Giovanni, zu der Lorenzo da Ponte das Textbuch verfass-
te,'” denn ihre Wirkung reicht weit iiber das Musiktheater hinaus. Zwei Jahre

> Zu diesen urspriinglich (d. h. vor dem 17. Jahrhundert) getrennt verlaufenden Motiv-
komplexen siehe Eduardo Galin Font/ Cristina Ferreiro, Claves de Don Juan (Madrid
1990), 9-15.

¢ Diesen sein Schicksal herausfordernden Spruch wiederholt Don Juan mehrmals im
Laufe des Stiickes, u. a. in Vers 961 [Ausgabe Rodriguez Lépez-Vizquez (a. a. O.), 180].

7 Zu Dorimon und Villiers vgl. die Artikel von Suzanne Guellouz in Brunel (& 200,
335-337 und 995-997.

§ Beziiglich der Uberzeugungen von Dom Juan ist wichtig vor allem dessen Gesprich
mit Sganarelle in der ersten Szene des 3. Aktes; er behauptet dort, weder an Himmel, Hl-
le noch an das Jenseits zu glauben; sein einziger Mafistab sei die menschliche Vernunft: »Je
crois que deux et deux sont quatre, Sganarelle, et que quatre et quatre sont huit« [Ausgabe
Paris 1985, commentaires et notes de Jacques Morel, 54].

9 Zitiert nach dem Neuabdruck des Zamora-Stiickes in Don Juan — Evolucion dramd-
tica del mito, ed. Amando C. Isasi Angulo (Barcelona 1972), 211 - 360, hier 352.

!¢ Das Libretto wurde in der von Kurt Pahlen kommentierten Schott-Ausgabe konsul-
tiert (Mainz 1981).
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vor der Franzésischen Revolution nahm das Bild eines adligen Genussmen-
schen, der nur an sich selbst denkt und keine moralischen Riicksichten kennt,
den Ton einer deutlichen Stindekritik an. Dies umso mehr, als Don Giovanni
seinen Adel auch bei scinen Verfiihrungsversuchen in die Waagschale wirft,
um Midchen aus dem Volk zu beeindrucken: Mozarts Zerlina ist die Fortset-
zung von Tisbea und Aminta bei Tirso, sowie von Charlotte und Mathurine
bei Moliere; alle fihlen sic sich geehrt, dass ihnen ein »grofler Herr« den Hof
macht.

José Zorrillas Don Juan Tenorio'' wurde 1844 uraufgefithrt und ist seitdem
die beliebteste spanische Version dieses Stoffes. Neu gegeniiber den Vorgingern
ist zunichst, dass der Protagonist Anzeichen einer seclischen Lauterung bereits
lange vor der Konfrontation mit der drohenden Héllenstrafe aufweist. Im vier-
ten Akt beteuert Don Juan der von ihm aus dem Kloster entfiihrten Novizin:
»No es, dofia Inés, Satands / quien pone este amor en mi : / es Dios, que quiere
por ti / ganarme para €/ quizds. / No; el amor que hoy se atesora / en mi cora-
z6n mortal, / no es un amor terrenal / como cl que senti hasta ahora®.’> Als
Don Juan am Ende bereits von der Statue des Comendador hinab in die Hélle
gerissen zu werden droht, erscheint ihm der Geist der durch seine Schuld ums
Leben gekommenen Doifia Inés und verkiindet ihm, durch ihre Fiirbitte bei
Gott sei seine Seele gerettet worden: »Yo mi alma he dado por ti, / y Dios te

otorga por mi / tu dudosa salvacién. / [...] el amor salvé a don Juan/al pie de
la sepultura.«'’

! Fiir einen ersten Zugang zu diesem Stiick empfiehlt sich u. a. der Aufsatz von Die-
trich Briesemeister in Roloff / Wentzlaff-Eggebert (a. a. O.), 250 -263.

12 Vers 2264—2271; zitiert nach der von Aniano Pefia herausgegebenen Cétedra-Edi-
tion (Madrid 1991), 166 £.

13 Vers 3787 -3795; Ausgabe Pefia (a. a. O.), 225. Auch in anderen europiischen Litera-
turen existieren natiirlich bedeutende Don Juan — Dramen, die allerdings in Spanien kaum
rezipiert wurden. Aus England kénnte man erwihnen The Libertine von Thomas Shad-
well, gedruckt 1676: Der Protagonist Don John behauptet, sein Hedonismus entspreche
den Gesetzen der Natur; er benutzt eine absichtlich derbe Sprache nach dem Geschmack
der Royalisten, die zuvor im Biirgerkrieg gegen die Puritaner gekdmpft hatten, und stirbe
ohne Anflug von Reue. Aus Italien verdient Beachtung nach den noch wihrend des
17. Jahrhunderts verfassten Don Juan — Dramen von Cicognini und Giliberto vor allem
Don Giovanni Tenorio o sia Il Dissoluto von Carlo Goldoni. Der Venezianer wollte mit
dem 1736 uraufgefiihrten Stiick seinen Nebenbuhler Vitalba treffen, mit dem er zeitweilig
seine Geliebrte, die Schauspielerin Elisabetta Passalacqua hatte teilen miissen. Ein deutsch-
sprachiges Don Juan- Drama verfasste u. a. der Schweizer Max Frisch; in Don Juan oder
Die Liebe zur Geometrie (erste Fassung 1952, revidiert 1961) 1st der Protagonist kein
aktiver Verfithrer mehr, wenngleich er noch immer das weibliche Geschlecht fasziniert. Er
glaubt nicht an die Liebe, weil die Frauen untereinander austauschbar seien, inszeniert
eine falsche Héllenfahrt, um sich zuriickziehen zu kénnen, und endet als Ehemann einer
Ex-Prostituierten, die schliefflich sogar ein Kind von ihm erwartet — der Ehestand als
Bestrafung.

20%
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Nun aber zu den spanischen Don Juan-Versionen aus dem 20. Jahrhundert.
Vier Stiicke sollen zunichst etwas ausfiihrlicher besprochen werden; fiinf wei-
tere mochte ich anschlieflend zumindest kurz vorstellen.

II. Ramén del Valle-Incldn: Las galas del difunto (1926)

Der Titel von Valle-Incldns 1926 erstmals verdffentlichtem, 1930 nochmals
tiberarbeitetem und 1962 erstmals gespieltem'* Stiick'® — zu Deutsch Der Gala-
Anzug des Verstorbenen — deutet schon darauf hin, dass der Autor seinen Don
Juan hier nicht nur in der Rolle des Frauenverfiihrers sicht, sondern genauso
seine Respektlosigkeit gegeniiber den Toten betont, raubt der Protagonist doch
hier einem Leichnam dessen Kleidung. Damit setzt Valle-Inclin die urspriing-
liche Stofftradition fort, denn noch bevor Tirso in seinem Burlador de Sevilla
den Frauenhelden Don Juan die Statue des Comendador auf pietitslose Weise
zum Essen einladen lief, war in spanischen Volksromanzen derartig irreligioses
Verhalten bestraft worden. Juan und Ramén Menéndez Pidal haben Texte ge-
sammelt, in denen ein leichtfertiger Jiingling entweder einen Totenkopf oder
gar schon eine Statue auf diese Weise verspottet; durch die Gegeneinladung in
die Gruft — ab Tirso eine stindige Zutat der Stofftradition — wird der Jiingling
bestraft und ermahnt: »para que otra vez no hagas / burla de los que estan mu-
ertos«.'® Valle-Incldn hat seine Auffassung vom Wesen des Don Juan in einem
Interview erldutert: »En Don Juan se han de desarrollar tres temas. Primero :
falta de respeto a los muertos y a la religién, que es una misma cosa. Segundo:
satisfaccién de sus pasiones saltando sobre el derecho de los demis. Tercero:
conquista de mujeres.«'”

In Las galas del difunto bezieht sich Valle-Inclin mehr auf Zorrilla denn auf
Tirso, wie mehrere Anspielungen und Zitate belegen. Als der spéttisch-degra-
dierend in Juanito Ventolera (der Vorname steht im Diminutiv, der Nachname
heifdt »verriickter Einfall«) umbenannte Protagonist zu nichtlicher Stunde iiber

'* Die spite Urauffiihrung hingt damit zusammen, dass Valle-Inclins Dramen in ihrer
Mehrzahl zunichst nur zur Lektiire konzipiert waren und wegen ihrer ungewdhnlichen
Asthetik lange Zeit auch fiir unauffiihrbar gehalten wurden. Aulerdem waren sie unter
dem Franco-Regime zunichst wegen ihrer Kritik an der biirgerlichen Gesellschaft verpont
und galten als potentiell staatszersetzend.

15 Zur Interpretation vgl. u. a. Manuel Aznar Soler, Guia de Lectura de «Martes de
Carnaval» [Teil dieser Stiicktrilogie ist Las galas del difunto; T.S.] (Barcelona 1992); Lucia-
no Garcia Lorenzo, »Valle-Inclan y Las galas del difunto (1926): parodia y tradicién cldsi-
ca«, in Pérez-Bustamante (a. a. O.), 173 -188.

'¢ Die beiden Verse stammen aus einem romance aus der Region von Riaza (Segovia);
zitiert nach Galin Font/ Ferreiro (a. a. O.), 14.

17 Zitiert nach John Lyon, The theatre of Valle-Inclin (Cambridge 1983), 135.
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den Friedhof streift, um dort seinen schindlichen Grabraub auszufiihren, be-
gegnet er drei zwielichtigen Gestalten, denen er gleich zuruft: »Parece que re-
presentdis el Juan Tenorio.«'® Dicse warnen ihn allerdings — ahnlich wie Cata-
linén bei Tirso und Ciutti bei Zorrilla - vor der Verspottung cines Toten: »jLas
burlas con los muertos por veces salen caras!« — »;La ocurrencia de vestirte la
ropa del difunto te la soplé el Diablo!«'? Thre Skrupel hindern die drei Spitz-
buben nicht daran, anschlieffend mit Juanito zu wetten, er werde es sich un-
moglich trauen, auch noch zur Witwe des Verstorbenen zu gehen, um von die-
ser Stock und Hut passend zum Anzug zu fordern; er akzeptiert diese Wette
und 16st sie im spateren Verlauf des Stiickes tatsachlich ein. In der Stofftradition
erinnert dies an die verschiedenen Wetten zwischen Don Juan und Don Luis in
dem Stiick von Zorrilla, bei denen es u. a. um die Verfithrung von Dofia Afia
und Dona Inés ging; selbst Zorrillas Motiv des »plazo« — der fur die Einlésung
der Wette vorgegebenen Frist — greift Valle-Inclan auf: »; Qué plazo le pones? -
Esta noche, después de la cena.«’® Das von Zorrilla vorgegebene Handlungsele-
ment der Entfiihrung der Dofa Inés aus dem Kloster gestaltet Valle-Inclin auf
groteske Weise um, denn die von Juanito Ventolera geliebte Frau ist keine No-
vizin, sondern eine Prostituierte, die er aus dem Bordell befreien will. Kon-
sequenterweise spricht der Protagonist die Bordellbetreiberin als »Mutter Prio-
rin« an: »iMadre priora, quiero llevarme una gachi! jRedimirla! ;Donde estd
esa garza enjaulada?«*! Die Bezeichnung der geliebten Dirne als »Reiher gefan-
gen im Kafig« ist ein Zitat von Zorrilla; »garza enjaulada« hatte dort in Vers
1250 die als Kupplerin fungierende Brigida die hinter Klostermauern lebende
Doifia Inés genannt, damit deren Distanz zu den Freuden der Welt und
insbesondere den Minnern andeutend — was bei Valle-Incldn nattirlich absicht-
lich ins Gegenteil verkehrt wird. Gleichermaflen auf das literarische Vorbild
verweist die letzte Szene von Valle-Inclins Stiick, wo Juanito seine »daifa«
(»Hure«) schwirmerisch als »luz de donde el sol la toma« anredet;** nicht an-
ders hatte Don Juan bei Zorrilla seine Dofia Inés bezeichnet, in dem Brief, den
diese in der dritten Szene des dritten Aktes im Kloster erhalt (Vers 1649).

Las galas del difunto bietet allerdings keine vollstindige Nacherzihlung der
Fabel Zorrillas, sondern greift nur einige Elemente daraus auf; wegen der bur-
lesken Herabstimmung der romantischen Tragodie hitte man es andernfalls als
Travestie bezeichnen kénnen.”

18 Las galas del difunto wird hier und im folgenden zitiert nach der bei Espasa-Calpe
erschienenen Ausgabe der Valle-Inclinschen Trilogie Martes de carnaval (Madrid 1978),
9-61, hier 29.

19 Las galas del difunto (a. a. O.), 30 und 32.
20 [ as galas del difunto (a. a. O.), 40.
2 Las galas del difunto (a. a. O.), 54.
22 [ a5 galas del difunto (a.a. O.), 60.
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Valle-Incldn bettet den Don Juan-Stoff in eine scharfe Sozialkritik ein; Jua-
nito ist ein aus dem 1898 verlorenen Krieg um Kuba nach Spanien zuriick-
gekehrter Soldat, dessen wenig heldenhafter Lebenswandel als typisch fiir die-
sen Berufsstand dargestellt wird. Valle-Inclans Stuck ist Teil der Trilogie Martes
de carnaval, libersetzbar einerseits als »Faschingsdicnstag«, andererseits aber
auch als »Kriegsgotrer aus dem Fasching« - fiir letzteres spricht die Bezeich-
nung eines Soldaten als »Mars« in einem dieser Stiicke. Die Verachtung, die
Valle-Inclan fiir die Armee empfand — er bezeichnete sie als »oprobrio de la
politica espafiola«** - wird deutlich in der Szene auf dem Friedhof, in der Jua-
nito einem seiner Kumpanen (die wie er Ex-Soldaten sind) entgegenhilt, auch
sie hatten frither schon Tote ausgeraubt: »Para pelear con hombres, cuenta con-
migo, pero no para despojar muertos. — ;Pues qué otra cosa se hacia en cam-
paﬁa?«25

Diese und weitere Elemente von Gesellschaftskritile — u. a. wird die Presse-
zensur unter der Regierung von Alfonso XIII. erwihnt®® - sind zu sehen im
Rahmen von Valle-Inclans Konzept des »Esperpento«, das er 1920 in Luces de
Bohemia — bereits damals motiviert vom Entsetzen iiber die »barbarie ibérica«
— folgendermafien definiert hatte: »Los héroes clisicos reflejados en los espejos
céncavos dan el Esperpento. El sentido tragico de la vida espafiola sélo puede
darse con una estética sistematicamente deformada.«*”

III. Manuel und Antonio Machado: Juan de Masiara (1927)

Die beiden wie Don Juan aus Sevilla stammenden Machado-Briider®® zeigen
bereits im Titel ihres 1927 uraufgefiihrten Stiicks,”” dass sie sich darin nicht al-

2 Zur Abgrenzung verschiedener Komisierungsverfahren vgl.: Thomas Stauder, Die ;-
terarische Travestie — Terminologische Systematik und paradigmatische Analyse (Deutsch-
land, England, Frankreich, Italien) (Franldfurt/ M. 1993).

24 Zitiert nach Aznar Soler (a. a. Q.), 24.

% Las galas del difunto (a. a. Q.), 33.

%6 »El Sacristin: Toda la Espaiia es una demagogia. Esta disolucién viene de la prensa. —
El Rapista: Ahora le han puesto mordaza. — El Sacristin: Cuando el mal no tiene cura.«
Las galas del difunto (a. a. O.), 42.

27 Luces de Bobemia, edicién de Alonso Zamora Vicente (Madrid 1997), 162,

28 Zu dem vor allem aufgrund seines politischen Engagements zugunsten Francos heute
in geringerem Ansehen als Antonio stehenden Manuel: Thomas Stauder, »La repercusién
del 18 de julio de 1936 cn la vida y la obra de Manuel Machados, in Mechthild Albert

(Hg.), Vencer no es convencer — Literatura e ideologia del fascismo espaiol (Frankfurt/ M.
1998), 199-218.

? Das im folgenden zitiert wird nach den Obras completas de Manuel y Antonio
Machado (Madrid 1962), 343 -390. Zur Interpretation vgl. u. a.: Alberto Romero Ferrer,
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lein auf die Tenorio-Tradition Tirsos und Zorrillas beziehen, sondern gleicher-
mafien auf die historisch verbiirgte Figur des Miguel de Mafara (1627 -1679),
der bereits seit der Romantik mit Don Juan assoziiert worden war. Wie Olivier
Piveteau gezeigt hat,”® wurde Mafiara im 17. Jahrhundert zunichst dadurch be-
kannt, dass er sich nach dem Tod seiner Ehefrau ins Kloster zuriickzog und
von dort aus besonders viel fiir die Armen tat, u. a. mittels der Griindung eines
Krankenhauses fiir Bettler. Dass es bis heute trotz mehrerer Anliufe noch nicht
zur Heiligsprechung Mafiaras gekommen ist — sein verdienstvolles Wirken wur-
de zuletzt 1985 von Papst Johannes Paul I1. gewirdigt —, liegt vor allem daran,
dass bald nach seinem Ableben die wildesten Geriichte iiber seine lasterhafte
Jugend autkamen. Mafiara selbst hatte in mehreren Schriften zu diesen Mut-
maflungen Anlass gegeben, indem er versicherte, tiber dreiflig Jahre lang nicht
Christus, sondern dem Teufel gedient zu haben. Dem franzésischen Romanti-
ker Prosper Mérimée kommt das Verdienst zu, als erster in einem literarischen
Werk die Legenden von Don Juan und Miguel de Mafiara vereint zu haben: Er
tat dies in seiner 1834 verdffentlichten Erzihlung Les dmes du purgatoire, wo
der Juan de Marafa [sic] genannte Verfithrer am Ende gleichfalls eine beispiel-
hafte Lauterung vollzieht:

»Lorsque le dominicain revin, il [= Don Juan] lui déclara que sa résolution
était prise de se retirer d'un monde ot il avait donné tant de scandale, et de
chercher 2 expier dans les exercices de la pénitence les crimes énormes dont il
s'était soulllé. [...] Dés le lendemain il fit don de la moitié de sa fortune 3 ses
parents, qui étaient pauvres ; il en consacra une autre partie a fonder un hépital
et & bétir une chapelle ; il distribua des sommes considérables aux pauvres

[...].«3'l

Weitere Figuren des Machado-Stiickes zeigen gleichfalls in ihrem Namen
den Bezug zur Tradition: Don Gonzalo ist hier der Vater von Beatriz und der
Onkel Don Juans; bei Tirso war er noch der Vater von Dofia Ana und bei
Zorrilla dann der Vater von Doifia Inés. Elvira, hier eine der beiden Geliebten
Don Juans, verweist auf Moliere, der diesen bei Tirso nicht vorhandenen
Frauennamen 1665 in den Stoff einfithrte. Bei Moli¢re hatte Elvira aus der
Position der ehemals von Don Juan Verfiihrten heraus versucht, fiir dessen
Lauterung und Seelenheil zu kimpfen. Bei den Machado-Briidern ist es der
Anblick der von ihm selbst dauerhaft um ihre Tugend gebrachten Elvira — sie

Los hermanos Machado y el teatro (1926 - 1932) (Sevilla 1996) [dort besonders 165-194],
den Aufsatz von Alfredo Rodriguez Lépez-Vizquez in Pérez-Bustamante [(a. 3. O,
189-204], sowie den Artikel von Annick Allaigre-Duny in Brunel [(a. a. O.), 577 - 580].
*® In seinem Miguel de Mafiara gewidmeten Artikel fiir den Dictionnaire de Don Juan
[Brunel (a. a. O.), 586 -598].
?1 Zitiert nach der von Jean Decottignies betreuten Mérimée-Ausgabe (Paris 1973), die
neben Les dmes du purgatoire auch Carmen enthilt (hier 96).
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glaubt nicht mehr an die wahre Liebe und ist genauso egozentrisch und riick-
sichtslos geworden wie er selbst®® -, der Don Juan zur Besinnung und Um-
kehr bringt:

»fuf malo contigo, Elvira, / es verdad; pero ahora quiero, / necesito devolver-
te / en bien el mal que te he hecho. / [...]/ A mi me ha bastado verte / mala
para hacerme bueno. / [...] En un istante mudé todo mi ser; ¢lo estas viendo? /
Y ha sido por ti [...].«*?

Die zweite Frauengestalt im Machado-Stiick ist Beatriz; ihr Name stammt
nicht aus der Don Juan-Tradition, sondern allenfalls von Dante, druckt jeden-
falls eine Nihe zur Sphire des Religitsen aus, die im Handlungsverlauf Bestiti-
gung findet, will Beatriz doch als Novizin ins Kloster gehen, darin der Dofa
Inés von Zorrilla dhnelnd. Dazu kommt es jedoch nicht, weil Beatriz sich zuvor
in Sevilla in Don Juan verliebt und diesem dann nach Paris** nachreist, wohin
dieser mit Elvira gefliichtet war. In der franzésischen Hauptstadt kommt es zur
Konfrontation des Verfiihrers mit den zwei Frauen: Don Juan fiihlt sich schul-
dig gegentiber Elvira und mochte ihr deshalb nun erstmals wahre Liebe schen-
ken; Elvira versichert, es sei zu spit fiir ihre Rettung und fliichtet deshalb vor
Don Juan, obwohl sie ihn insgeheim noch liebt; Beatriz schliefllich zieht nun
die irdische Liebe der himmlischen vor und méchte deshalb Don Juan fiir sich
allein gewinnen, was zu einer blutigen Eifersuchtsszene fiihrt. Fir die Ent-
wicklung der Hauptfigur hinsichtlich der Stofftradition ist wihrend des Paris-
Aufenthalts am wichtigsten das Bekenntnis Don Juans gegentiber Beatriz, der
Anblick der von ihm mit dem Laster vertraut gemachten Elvira habe ihm sein
eigenes schreckliches Bild gezeigt:

»Mi pasado / un dia me aparecié / y en un espejo manchado / de sangre me
he visto. Yo / era malo, y ni sabia, / Beatriz, que el mal existiera ; / yo era defor-
me, y creia / ser bello y galin ; yo era / viejo como el vicio, viejo / como el
crimen, y buscaba / mi juventud en mi espejo; / [...]/ Beatriz, que vivo asus-
tado / de mi propia compafiia.«>>

32 In der 4. Szene des 2. Aktes sagt Elvira von sich: »El deseo / es mi esclavo. Yo en los
otros / lo provoco, no lo siento. / Para mi no es un peligro: / es un arma« [Juan de Masiara
(a.2.0.), 367].

¥ Juan de Masiara (a.a. O.), 367 f.

3* Paris als Schauplatz ist ein Novum innerhalb der Stofftradition; die Machado-Briider
diirften in ihrer Wahl dadurch beeinflusst worden sein, dass sie beide zu Beginn des Jahr-
hunderts einige Jahre in der franzésischen Hauptstadt verbracht hatten. Auf einer sym-
bolischen Ebene bedeutet die Entriickung Don Juans aus seiner andalusischen Heimat
aber auch den Bruch mit seinem bis dahin etablierten Charakter; und in Paris beginnt dann
auch die Lauterung des Verfiihrers, die nach seiner Riickkehr in die Heimat anhilt.

3 Juan de Manara (a.a. Q.), 374.
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Wieder zuriick in Sevilla, widmet sich Juan de Mafara nunmehr ganz der
christlichen Nichstenliebe; in seiner Hinwendung zu den Armen und Bediirfti-
gen folgt er den Spuren seines historischen Vorbilds Miguel de Mafiara bzw.
dessen literarischer Stilisierung bei Mérimée:

»Juan ha dicho: / >Todo el que llegue a esa puerta / a pedir una limosna, / que
no se vaya sin ella.« / [...]/Y si no fuera / mds que eso ... Pero, padre, / es que
él los busca, se mezcla / con lo mas dasharrapado/de Sevilla. Se dijera / que,

entre los pobres, prefiere / a los de peor ralea: / [...] / Por santo / lo tiene Se-
villa entera.«*®

Beatriz, mit der er inzwischen rechtmifSig verheiratet ist — was eine Verhal-
tensinderung auch gegeniiber den Frauen anzeigt —, erklirt Juan seine neue
Liebesauffassung, die nunmehr spirituell geprigt ist: »no vive el amor, lo suena
/ quien ama sin Dios; amores / sin caridad son quimeras.«’’

Nachdem kurz vor dem Ende des Stiicks auch noch Elvira wieder in Sevilla
aufgetaucht ist, sie selbst nunmehr moralisch geliutert durch das Vorbild ihres
einstigen Vertihrers, stirbt Juan einen christlichen Tod, geborgen im Glauben
an Gott und in Vorfreude auf das Jenseits. Mit dieser finalen Rettung der Seele
des Siinders dank der wahren Liebe stellt sich das Stiick der Machado-Brider
ganz eindeutig in die Tradition Zorrillas, geht aber im Umfang der charakter-
lichen Wandelung des Protagonisten noch dariiber hinaus.

IV. Federico Oliver: Han matado a Don Juan (1929)

Olivers 1929 erstmals gespielte Komodie®® beginnt als Theater im Theater,
und zwar als Auffithrung von Zorrillas Don Juan Tenorio: Dargeboten wird
wortgetreu eine lingere Passage vom Beginn des vierten Aktes des Roman-
tikers, der im Landhaus Don Juans am Ufer des Guadalquivir vor den Toren
Sevillas spielt (Zorrillas Verse 1910 bis 2150). Nachdem die als Kupplerin fun-
gierende Brigida die von Don Juan aus dem Kloster geraubte Novizin Dofia
Inés auf die Begegnung mit diesem vorbereitet hat, wird der Stiicktext aus dem
19. Jahrhundert jih unterbrochen, weil der Verfiihrer nicht auf der Bithne er-
scheint. Wihrend die verwirrten Schauspieler aus ihrer Rolle fallen, wird hinter
der Bithne das Zimmer des Don Juan-Interpreten aufgebrochen und dieser
darin tot aufgefunden; offenbar ist er einem heimtiickischen Mordanschlag

36 Juan de Masiara (a.a. O.), 378 .
37 Juan de Maniara (a. a. O.), 385.

38 Die im folgenden zitiert wird nach dem Text der Erstausgabe (Madrid 1929); eine
ctwas ausfithrlichere Interpretation bietet bisher nur Virtudes Serrano in ihrem Beitrag fiir
Pérez-Bustamante (a. a. O.), 205-217.
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zum Opfer gefallen. Dies zumindest verkiindet Cafiizares, der die Figur von
Zorrillas Ciutu gespielt hatte, von der Biihne aus dem Publikum, das solcherart
erstmals an der Grenze zwischen Realitit und Fiktion zweifeln muss, ist es
doch fiir das Oliver-Stiick ins Theater gekommen und wohnt nun einem
scheinbar realen Kriminalfall bei, der die Auffiihrung des romantischen Klas-
sikers unterbricht:

»Una tremenda desgracia obliga a la Empresa a suspender la representacién
del Tenorio. El gran actor don Juan de la Torre, nuestro querido director, ha
sido asesinado alevosamente cuando se disponia a deleitaros con su portentosa
creacion del drama de Zorrilla. jQué desgracia tan grande para el Arte, para el
piblico y para todos los que vivimos del Teatro!«**

Durch einen »Zufall«, dessen Gewolltheit der Autor augenzwinkernd einge-
steht, befindet sich im Zuschauerraum des Theaters der gerade Bereitschafts-
dienst habende Untersuchungsrichter, der nun auf die Biihne steigt, um gleich
mit seinen Nachforschungen zu beginnen; mehr noch, er ist sich sicher, dass
der Titer das Gebiude nicht verlassen konnte, womit das Publikum nun voll-
ends in die Kriminalhandlung einbezogen ist, kann sich der Schuldige doch un-
ter ihm befinden:

»Yo tengo la evidencia de que el autor del crimen ni ha podido escaparse ni
se escapa. He dado severisimas érdenes para que sean tomadas todas las salidas
del inmueble, y ni por el foso, ni por el telar, ni por puerta alguna puede huir el
asesino. Yo suplico al pablico que tenga paciencia y que no se mueva de su
asiento. Que cada espectador vigile a su vecino [ ...].«*°

Die Biihnendekoration wird nun geindert: Aus dem Landhaus Don Juans
wird das Amtszimmer des Untersuchungsrichters. Scheinbar ist die Realitit in
die Fiktion eingedrungen; in Wirklichkeit handelt es sich aber nur um eine neue
Art von Fiktion, in deren kunstvoll metaliterarischer Konzeption der Reiz von

Olivers Stiick besteht.

Da der verstorbene Schauspieler Pulverspuren am Kopf aufweist, ist er ver-
mutlich durch einen Pistolenschuss ums Leben gekommen, was durch den
Fund der passenden Waffe in seinem Zimmer Bestitigung zu finden scheint.
Sofern es sich um keinen Selbstmord handelt, muss der Titer durch ein augen-
scheinlich beschidigtes, allerdings sehr schmales Dachfenster vom Tatort erit-
kommen sein. Aufschluss iiber die Identitit des Mérders kénnten die im
Schreibtisch des Schauspielers gefundenen Briefe bieten: Wie sich bei deren
Lektiire herausstellt, trug er nicht zu Unrecht den Namen Don Juan wie die
Figur Zorrillas, war er doch in seinem Privatleben ein ebenso skrupelloser Ver-

%% Han matado a Don Juan, (a.a. O.), 16.
0 Han matado a Don Juan (a.a. Q.), 17.
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fithrer wie sein literarischer Vorliufer. Der Richter verweist in einem weiteren
Spiel mit den Ebenen von Realitdt und Fiktion nicht nur auf die Verfasser drei-
er Bihnenwerke und eines Versepos, sondern auch auf zwei spanische Essay-
isten, die sich mit der Gestalt des Don Juan beschiftigt haben:

»Hay que tener presente que el Don Juan, actor, que acaba de morir, era en
vida el proprio Don Juan, creacién de la fantasia, que, por ser trasunto de él,
tan maravillosamente interpretaba. Hermoso por naturaleza, cruel por atavis-
mo, bravo por imaginacién, sensual por delicuescencia, reunfa en si, en multi-
forme avarar, pinceladas de Tirso, reflejos de Moliere, destellos de Byron,*' tri-
nos de Zorrilla, matices de Ortega®’ y taras de Maranén™*?.«*

Schlieflich findet sich unter den Papieren des unter mysteriésen Umstinden
aus dem Leben geschiedenen Schauspielers auch ein Drohbrief, der vom Mor-
der stammen konnte: Darin warnt der Gefdhrte einer unbekannten Dame Don
Juan vor gefihrlichen Folgen fiir ihn, falls er dieser Dame zu nahe trete. Wie
der Richter durch weitere Nachforschungen schliefilich ermittelt, ist der Ver-
fasser dieses Briefes der junge Fermin Ulloa — ein ironischer Verweis Olivers
auf den Familiennamen der Dofia Inés bei Zorrilla =, ein unehelicher Sohn be-
sagten Schauspielers und gleichzeitig Verlobter von Carmen Guerrero, die als
Sekretdrin am Theater beschiftigt war und dort von Don Juan gemifl seinem
Charakter bedringt wurde. Fermin gesteht im Verhor seinen Hass auf den
Vater, der sich nie um ihn kiimmerte und ihn in Armut aufwachsen lief}, leugnet
jedoch den Mord. Als Carmen auf die Biihne gefiihrt wird, nimmt diese die Tat
auf sich, um ithren Geliebten zu entlasten; er widerspricht ihr jedoch und will

es nun selbst gewesen sein, um blofl keinen Verdacht auf sie fallen zu lassen.

Diese Verwirrung hinsichtlich der Auflésung des Kriminalfalls nutzt der
Autor Oliver, um in einer Art Interludium zu Beginn des dritten Aktes eine
Rosa Cisneros genannte Feministin aus dem Zuschauerraum auf die Biihne
steigen zu lassen, wo sie den Mythos des Don Juan als typisch mannliche Per-
version entlarven will; als Verteidiger des Verfiihrers wird ihr gegentiber gestellt
ein gleichfalls aus dem Auditorium hervortretender Journalist namens Capitin

# Der englische Romantiker George Byron hatte 1818 mit der Arbeit an einem Don
Juan betitelten Versepos begonnen; als er 1824 starb, war er bis zum Beginn des 17. Gesan-
ges gekommen.

#2 Der Philosoph José Ortega y Gasset hatte 1921 den Aufsatz »Introduccién a un Don
Juan« verdffentlicht (in E/ Sol, Madrid); eine deutsche Ubersetzung dieses Beitrags findet
sich in Wittmann [(a. a. O.), 9-31].

4 Der Arzt Gregorio Marafién hatte 1924 einen im tbrigen textidentischen Aufsatz
unter zwei verschiedenen Titeln verdffentlicht: »Psicopatologia del donjuanismo« (in E/
Siglo Médico) und »Notas para la biologia de Don Juan« (in Ortegas Rewista de Occiden-
te); eine deutsche Ubersetzung davon enthilt wiederum Wittmann [(a. a. O.), 63 -80].

# Han matado a Don Juan (a. a. O.), 26.



316 Thomas Stauder

Centellas - ein ironischer Verweis Olivers auf die gleichnamige Figur bei Zor-
rilla. Die Cisneros gibt ihrer Hoffnung Ausdruck, mit dem Mord an dem privat
und beruflich als Don Juan agierenden Schauspieler gehe nun auch das Phino-
men des »Donjuanismo« zu Ende, was ein ausgeglicheneres Verhiltnis zwi-
schen Mann und Frau in Liebesdingen ermoglichen wiirde. Centellas hilt dem
entgegen, Don Juan verkorpere die Freiheit des Individuums gegeniiber den
menschlichen und gétlichen Gesetzen; tiberdies sei er ein Symbol der spa-
nischen Nation. Letzteres kann die Cisneros nicht auf sich beruhen lassen; ein
wiirdigerer Vertreter des »genio de la raza« ist fiir sie der weitaus idealistischer
gestimmte Don Quijote — womit sie eine Streitfrage der »Generacién del 98«
aufnimmt. Als keine Einigung beziiglich der Bewertung Don Juans in Aussicht
ist, wenden sich die beiden an einen Arbeiter, der sich wie zufillig auf der
Bihne befindet, um eine Glithbirne auszuwechseln; eine Gelegenheit fiir den
Autor, augenzwinkernd anzudeuten, der »Donjuanismo« sei vielleicht doch ein
klassenspezifisches Problem:

»— Hombre, electricista. Sentencie usted nuestro pleito. [...] - ;Yo? — Usted
cs el proletariado, el porvenir. — El pueblo, la masa. — Del tipo de Don Juan,
¢qué opina usted? [...] - El tipo de Don Juan no existe en el obrero organi-

zado. Es una creacién de la burguesia que no cotizamos en la Casa del
Pueblo.«*

Der Kriminalfall findet eine iiberraschende Auflésung durch den vor den
Richter gefithrten Requisitenbetreuer Blas Rebolledo, der behauptet, er selbst
trage die Schuld am Tod des Schauspielers, indem er ihm irrtimlich eine mit
scharfer Munition geladene Pistole gereicht habe. Eine neuerliche Unter-
suchung des Leichnams zeigt jedoch, dass dieser keine Schusswunde aufweist,
sondern nur Spuren von Pulverdampf an der Stelle, gegen die er die Pistole ge-
halten hatte; das bedeutet, dass Don Juan in Wirklichkeit nur aus Schreck tiber
den lauten Knall der Pistole gestorben ist - eine absichtliche Verspottung der
iblicherweise als tapfer dargestellten Figur.

Am Ende des Stiicks erlaubt sich der Autor ein letztes Spiel mit den Grenzen
zwischen Realitit und Fiktion, indem er den Theaterdiener Urcisino auftreten
lisst, dem sich Blas Rebolledo bereits wihrend des ersten Aktes gestellt und
offenbart hatte; er hatte ihn jedoch die ganze Zeit verborgen gehalten, um das
Stiick nicht vorzeitig enden zu lassen: »¢No ves que si ese hombre declara en el
primer acto se acaba la comedia porqué no hay argumento pa ma?«*® Damit
wird beim Zuschauer endgiiltig die - freilich schon sehr briichige — Illusion zer-
stort, er habe einem Verbrechen und dessen Auflésung beigewohnt; der Richter

% Han matado a Don Juan (a.a. O.),53.

“ Han matado a Don Juan (a. a. 0.), 62; die Aussprache »pa mi« anstatt von »para
mis« ist damals wie heute typisch fiir eine volkstiimliche Registerebene des Spanischen.
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verweist denn auch — damit erneut die Ebene der Fiktion verlassend — auf den
Verfasser Oliver als den eigentlichen sautor del delito«.*”

V. Miguel de Unamuno:
El bermano Juan o El mundo es teatro (1934)

Unamunos*® 1934 veroffentlichtes — aber vermutlich schon 1929 fertig-
gestelltes — Drama*? bereichert die Stofftradition insofern um eine neue Varia-
nte,”® als hier der Schwerpunkt stirker als je zuvor auf das Schauspielhafte an
Don Juans Verhalten gelegt wird; Unamuno schrieb iiber den Protagonisten
seines Stiicks in dessen Vorrede: »es el personaje mis eminentemente teatral
[...] en que estd siempre representando, es decir, representindose si mismo«.!
Gemafl Unamunos Lebensphilosophie — dargelegt u. a. in Del sentimiento
trigico de la vida von 1913 — versiumt es der Sclbstdarsteller und Egomanc
Don Juan jedoch, sich des Wertes seiner Existenz bewusst zu werden, vor allem
hinsichtlich seiner Sterblichkeit und des méglichen Weiterlebens nach seinem
Tode. Anders als Don Quijote, den Unamuno schon 1905 (in Vida de Don
Quijote y Sancho) fiir seine Selbsterkenntnis gelobt hatte — »Don Quijote pro-
nunci6 aquella sentencia tan prefiada de sustancia, que dice: >;Yo sé quién
soyl«? -, weifl Don Juan laut Unamuno einzig und allein um seine Aufenwir-
kung: »{Yo sé qué represento!«’® Don Juans stindig wechselnde Abenteuer mit
einer Vielzahl von Sexualpartnern verfehlen fiir Unamuno schon insofern den
wahren Zweck der Liebe zwischen Mann und Frau, als diese nach Auffassung
des Salmantiners hauptsichlich der Fortpflanzung dient: »el instinto de per-

Y7 Han matado a Don Juan (a. a. Q.), 63.

8 Zur Weltanschauung Unamunos vgl. Thomas Stauder, »Transzendenz-Funktionen
der Liebe im Werk Miguel de Unamunoss, in: Andreas Gelz, Markus Krist, Rolf Lohse
und Richard Waltereit (Hgg.), Liebe und Logos — Beitrige zum 11. Nachwuchskolloguinm
der Romanistik (Bonn 1996), 139-148, sowie Thomas Stauder, »Die Sehnsucht nach Un-
sterblichkeit bei Unamuno: Zur Bedeutung seiner >novela desconocidac Nuevo mundo im
Hinblick auf die Krise von 1897 und das Gesamtwerke«, in Sebnsuchtsorte — Festschrift
zum 60. Geburtstag von Titus Heydenreich, hg. Thomas Bremer und Jochen Heymann
(Tubingen 1999), 185-200.

4% Das im folgenden zitiert wird nach dem Band XII der 1958 in Madrid erschienenen
Obras completas von Unamuno (darin 864 —998).

30 Zur Interpretation von Unamunos Don Juan-Version: Dominicis [(a. a. O.),
107-131], Pedro Cerezo Galan, Las mdscaras de lo tragico — Filosofia y tragedia en Miguel
de Unamuno (Madrid 1996) [zu El hermano Juan 741-755], Amélia Sanz in Brunel
[(a. a. O.), 962-966].

SUEl hermano [Juan (a. a. O.), 866.
52 Vida de Don Quijote y Sancho, zitiert nach der Ausgabe Madrid 1988, 188.
53 Vorrede zu El hermano Juan (a. a. O.), 866.



318 Thomas Stauder

petuacion, el amor, en su forma mds rudimentaria y fisiolGgica, es el fundamen-
to de la sociedad umana.«’* Don Juan ist fiir Unamuno nur der Selbstbefriedi-
gung fahig und bleibt selbst dann, wenn er mit ciner Frau im Bett liegt, inner-
lich cinsam. Die Don Juan abgehende Fahigheit zur Vaterschaft — selbst wenn
er versehentlich Kinder zeugt, kiimmert er sich ja nie um diese — betrifft laut
Unamuno ein essentielles Wesenselement des Menschen, dank dessen dieser
sich vom Tier unterscheidet: »Con ¢l hombre acabado, con la pareja umana,
aparecen la paternidad y la maternidad conscientes, y con esto alborea el nom-
bre, esto es, la historia. [ ...] Los animales no reconocen nj abuelos ni nombres;
carecen de abolengo y de lenguaje.«*® Nach Auffassung Unamunos empfinden
die Frauen, diec den Verfiihrerkiinsten Don Juans erliegen, nicht wirklich Be-
wunderung fiir dessen nach aufen hin zur Schau getragene Minnlichkeit, son-
dern eher heimliches ~ d. h., ihnen selbst nicht bewusstes — Mitleid mit dessen
pathologischem Charakter.>” Unamuno stellt sich in die Tradition der Uber.
legungen, die Gregorio Maraiién 1924 in Notas para la biologia de Don Juan
angestellt hatte,” wenn er behauptet, der Weiberheld aus Sevilla sej in Wirk-
lichkeit gar kein richtiger Mann, sondern eher dem »género neutro« zugeho-
rig.>? Dies ist der verborgene Sinn des Stiicktitels: »hermano«, also »Bruder«,
wird Don Juan darin nur vordergriindig deswegen genannt, weil er sich am
Ende in ein Kloster zuriickzieht wie schon die historische Figur des Miguel de
Manara; fiir den Autor wichtiger ist das »briiderliche« Verhiltnis zwischen
Don Juan und seinen weiblichen Opfern, in dem Sinne, dass es niemals zu einer
vollwertigen Beziehung zwischen den Geschlechtern kommt,*

Diese Auffassung vom Wesen des Protagonisten fand insofern ihren Nieder-
schlag im Stiicktext, als Don Juan dort von Anfang an - also noch vor seinem

** Del sentimiento tragico de la vida, zitiert nach der Ausgabe Madrid 1991, 42.

5 »Un onanista [...], en la hembra. Un perfecto egoista, que es siempre, aun en la més
intima compaiifa y en el mas apretado abrazo, un solitario« [Vorrede zu El hermano Junan
(a.a. O.), 868].

° Vorrede zu E/ hermano Juan (a. a. 0.), 871.

37 »¢Por qué se enamoran de Don Juan sus victimas? [...] Es que le compadecen. [...]

Pero hay, ademis, y acaso sobre todo, compasién maternal. « [Vorrede zu El hermano Juan
(a. 2. Q.), 872 f.] Die Uberzeugung vom miitterlichen Wesen aller Frauen ist typisch fiir
Unamuno und durchzieht sein gesamtes Werk, worauf an dieser Stelle aber nicht niher
cingegangen werden kann.

*% »Dagegen zeigt sich ein Abweichen vom durchschnittlichen Mann zur entgegen-
gesetzten Seite, zur Weiblichkeit hin, sobald sich die ganze sexuelle Kraft auf die eigent-
liche Liebe konzentriert, und zwar auf Kosten der sozialen Aktivitit [...]. Dies ist der Fall
bei Don Juan« [Marafién in der bei Wittmann abgedruckren Ubersetzung (a. a. O.), 72].

% Vorrede zu El hermano Juan (a. a. 0.), 881.

% »Y he aqui por qué en esta mi reflexién del misterio de Don Juan sus mujeres aparecen
hermanas y él, Don Juan, el Hermano Juan« [Vorrede zu E/ hermano Juan (a.a. Q.), 873 fel
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Abschied ins Kloster — seinen Verehrerinnen rit, sich besser einen anderen
Mann zu suchen, denn er selbst konne sie niemals gliicklich machen: »El sabr4
hacerte mujer, y yo no; naci condenado a no poder hacer mujer a mujer alguna,
ni a mi hombre [...]«*! Dass seine weiblichen Gesprichspartner ihn »hijos,
»pobre Juan«, »Juanito«®” und »nifio« nennen,*’ zeugt von dem miitterlichen
Mitgefiihl, dass die Frauen laut Unamuno fiir Don Juan empfinden.

Dass Zorrilla fiir Unamuno die wichtigste Vorlage aus der Stofftradition dar-
stellte, bezeugen mehrere unverindert iibernommene Zitate an verschiedenen
Stellen des Stiickes, u. a. in der 6. Szene des 1. Aktes: »;No es verdad, angel de
amor, / que en esta apartada orilla, / mds pura{...]«**, was den Versen 2170 bis
2172 in der 3. Szene des 4. Aktes bei Zorrilla® entspricht.*® Von Zorrilla iiber-
nahm Unamuno zudem den Namen der Dofa Inés, wenngleich die Figur bei
ihm eine andere Rolle spielt; die zweite wichtige Frauenfigur in El hermano
Juan heifit Elvira nach dem Vorbild Moliéres und versucht genauso wie bei
dem franzésischen Dramatiker zur spirituellen Rettung des Verfiihrers bei-
zutragen: »Del suicidio lento que es tu vida de vacio quiero redimirte.«®” Die
warnende Rolle, die in der Stofftradition u. a. Don Juans Diener sowie sein
Vater innehaben, fallt hier zunachst dem Padre Tedfilo zu, der vor der Strafe
Gottes warnt: »Pero dia vendrd en que se les abrirdn los ojos del corazén, y
acaso entonces sea ya demasiado tarde ... [...] Quien mal anda mal acaba, y no
es éste el mejor camino ...«.°® Spiter fillt eine hnliche Funktion der Dofia
Petra zu, die dabei sogar Tirso bzw. dessen Fortsetzer Antonio de Zamora zi-
tiert: »{No hay plazo que no se cumpla!«®” (Vgl. bei Tirso den Vers 2819 gegen
Ende des 3. Aktes: »que no hay plazo que no llegue«;”® bei Zamora befindet
sich die Bezugsstelle schon im Titel von dessen Stiick: No hay plazo que no se
cumpla ni deuda que no se pague.) Der Name »Petra« in der Bedeutung »die

61 El hermano Juan (a. a. O.), 886.

62 Diese von mangelndem Respekt zeugende Diminutivform des Namens fand sich be-
reits bei Valle-Inclan.

63 El hermano [uan (a. a. O.), 890, 895 und 905.
64 El hermano Juan (a. a. Q.), 915.
85 Don Juan Tenorio (a.a. O.), 163.

¢ Ein lingeres Zorrilla-Zitat findet sich auch in der 3. Szene des 2. Aktes von Unamu-
nos Stiick: »jLlamé al cielo y no me oy6, / y pues sus puertas me cierra, / de mis pasos en
la tierra / responda el cielo y no yo!« [El hermano Juan (a. a. O.), 935]. Diese Stelle stammt
aus der 10. Szene des 4. Aktes des Don Juan Tenorio; es handelt sich dort um die Verse
2620 bis 2623 (a. a. O.), 179.

67 El hermano Juan (a.a. O.), 925.

68 El hermano Juan (a.a. O.), 906 f.

89 El hermano Juan (a. a. O.), 932.

70 El burlador de Sevilla (a. a. O.), 300.
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Steinerne« verweist auf die Statue des Comendador aus der Stofftradition, was
insofern kein Zufall ist, als diese Petra bei Unamuno die Mutter eines durch
Don Juans Schuld um das Leben gekommenen Midchens ist,”’ sich also in
einer dhnlichen Situation befindet wie Don Gonzalo de Ulloa bei Tirso und
Zorrilla. Die Reaktion Don Juans auf den Schmerz dieser Mutter zeigt, dass er
auch bei Unamuno seiner althergebrachten Rolle als Spétter gerecht wird, emp-
fiehlt er ihr doch, sich von ihrem Schofthund trosten zu lassen: »iPero a usted,
scfiora, le ha quedado el perrito! Como no se le suicide también por no poder
resistirla ...«”* Zu Recht entgegnet Dofia Petra: »{No te burles, burlador!«”

Dic im dritten Akt vordergriindig angedeutete Liuterung Don Juans durch
dessen Riickzug ins Kloster hat bei Unamuno anders als im Stiick der Machado-
Bruder innerlich keinen Bestand, denn hier glaubt der Protagonist dhnlich wie
bei Molitre nicht an Gott” und kann deshalb nach seinem Tod - der ihm als
»Ella« genannte Frauenfigur entgegen kommt — auch keine Rettung finden. Ob-
wohl er von den thn umgebenden Personen ganz im Sinne des Autors Unamuno
ermahnt wird, seine Existenz endlich ernst zu nehmen — »;Piensa [...] en ser td
mismo!«” ruft ihm Antonio zu —, spielt Don Juan bis zuletzt eine Rolle, ist
mehr Schein als Sein: »;Todo es arte! Y mis el vivir...«”® Mehrfach beruft sich
Don Juan auf das barocke Bild von der Welt als Theater,”” ohne zu bedenken,
dass in Calderdns »auto sacramental« E/ gran teatro del mundo die Menschen
von Gott gerichtet werden, sobald sie die Biithne des Lebens verlassen haben.

Weil es im Rahmen dieses Beitrags nicht méglich ist, weitere spanische Don
Juan — Stiicke aus dem 20. Jahrhundert so ausfiihrlich zu besprechen, wie dies

weiter oben der Fall war, méchte ich abschlieflend einige andere Stiicke zumin-
dest kurz vorstellen.

Pablo Parellada (alias Melitén Gonzalez) verfasste mit seinem 1906 urauf-
gefiihrten Tenorio modernista’ eine sich des Mittels der Komik bedienende

71 »Vengo del camposanto, de junto a su tumba [...]« [El hermano [uan, (a. a. O.),
928].

72 El hermano Juan (a. a. Q.), 929.
73 Ebenda.

7 Als Elvira ihn fragt »; Que no crees en Dios, Juan?«, entgegnet er: »Creo en él, pero
no le creo. Es un bromista, y a mi ni me la da ni me toma el pelo [...]« [El hermano Juan

(a.a. 0.),932].
75 El hermano Juan (a. a. Q.), 948.
76 El hermano Juan (a. a. Q.), 949.

77 U.a. an den folgenden Stellen: »Adelante, pues, con la comedia«; »jugar nuestro
papel, hacer de titeres«; »Fuera del teatro, ;qué hay?«; »en este teatro que es la vida« [E/
hermano Juan (a. a. Q.), 951, 955, 957 und 979).

78 Kosultiert wurde der im November 1927 in der Nummer 92 der Madrider Zeitschrift
Comedias erschienene Stiicktext (1-31).
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Kampfschrift gegen den damals beliebten Modernismo - jenen lyrischen As-
thetizismus, der sich in Nachahmung Rubén Darios und der franzésischen
Symbolisten zu Beginn des 20. Jahrhunderts auf der iberischen Halbinsel aus-
gebreitet hatte. Parellada folgt der Fabel Zorillas in Grundziigen, entnimmt
thr einige Schliisselszenen wie das Treffen von Don Juan und Don Luis in der
Wirtschaft von Buttarelli, den von Brigida iiberbrachten Brief an die Novizin
Dona Inés, den Dialog zwischen Don Juan und dem Bildhauer im Pantheon
seiner Opfer, sowie die abschliefende Rettung Juans durch Inés. Komisch
wird das Ganze dadurch, dass Don Juan hier vom Autor zum Modernisten
gemacht wird und seine Sprache eine diesbeziigliche Priagung erhilt; Parellada
begniigt sich aber nicht mit einem Modernismus-Pastiche im Munde Don
Juans, sondern machrt daraus eine Parodie, die bestimmte stilistische Eigen-
heiten des Modernismus absichtlich iibersteigert.”? Dies betrifft u. a. die Vor-
liebe der Modernisten fiir seltene Worter: Aus dem normalen »mirar« wird so
das ungebriuchliche »atalayar«, aus »aliento« wird »halito«, aus »paloma«
»columba« und aus »virtud« gar »eutrapelia«. Auch die von den Modernisten
geliebten exotisch-schonen Gegenstinde werden von Don Juan erwahnt: u. a.
»gemmac, »cisne«, »silfo«, »efebo«, »hetaira«, »ninfas«, »nenufares«. Das Ver-
gnugen, das diec Modernisten an der Beschreibung von Farbschattierungen
fanden, wird im Tenorio modernista parodistisch angewandt auf die Charakte-
risierung von Tageszeiten: »hora gris«, »hora glauca«, »hora parda con irisa-
ciones policromas«, »hora amarilla«, »hora amarilla con pintas negras«, usw.
Die von Parellada abgelehnte Manie der Modernisten, unbedingt Worter aus
dem Franzosischen und Englischen in das Spanische zu integrieren, wird von
ihm verspottet, indem er seinen Don Juan genau dies gehiuft tun lasst: »bule-
vare, »mesié«, »recor«, »carné«, »bar«, »smarte, »gardenpartfs«, »esporman-
club«, usw. Don Juan tétet denn den Comendador anders als bei Zorrilla hier
nicht mit der Waffe, sondern mit dem Vorlesen seiner Dichtung; Dofia Inés
verspricht thm am Ende die Rettung seiner Seele, wenn er aufhért, im moder-
nistischen Stil zu dichten.

Serafin und Joaquin Alvarez Quintero beziehen sich in Don Juan, buena
persona® von 1918 zwar auf die Stofftradition — sie verweisen sowohl auf
Zorrilla®' als auch auf Tirso® —, folgen jedoch keiner Vorlagenfabel,®? sondern

79 Vgl. hierzu Salvador Crespo Matelldn, »La parodia como espacio intertextual (a pro-
posito del Tenorio modernista, de Pablo Parellada), Studia Philologica Salmanticensia, 3
(1979), 45-55.

80 Enthalten in den Obras completas der Brider Alvarez Quintero (Madrid 1956), tomo
111, 3941 —-4014. Zur Interpretation dieses Stiicks vgl. den Artikel von Christian Manso in
Brunel (a. a. O.), 13- 16.

81 »La marquesa de Santamor nacié el 28 de febrero de 1844. El mismo dia en que se
estrend Don Juan Tenorio« [Don Juan, buena persona (a. a. O.), 3946).

21 Literaturwissenschaftliches Jahrbuch, 45. Bd.
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{ibernehmen zunichst nur das generische Konzept des Verfiihrers: Don Juan de
la Vega ist ein Anwalt mittleren Alters in Madrid, der bereits viele Liebschaften
hinter sich hat; anders als der Don Juan aus der Stofftradition verspiirt er je-
doch das Bediirfnis, sich um alle Frauen zu kiimmern, die friher einmal seinem
Charme erlegen sind. Er ist also kein »burlador« mehr, da er nicht mehr {iber
die von ithm verfithrten Frauen spottet, sondern — wie im Stiicktitel angekiin-
digt - »una buena persona«.**

In der Tatsache, dass der Don Juan der Hermanos Alvarez Quintero durch
die Begegnung mit Amalia, der Tochter seines Freundes Valentin Graziella, so-
gar noch weiter geldutert wird und sich fiir die durch den Bund der Ehe besie-
gelte wahre Liebe entscheidet, lasst sich eine Parallele zur Lauterung von Zor-
rillas Don Juan durch die Begegnung mit Dofia Inés entdecken. Wenn am Ende
des Stiicks Juans Freund Cardona ihm wiinscht, er mége viele Kinder haben,
denn dies sei das Ziel jeder geschlechtlichen Beziehung zwischen Mann und
Frau — »{El amor fecundo es el Gnico que tiene razén!«*® —, so dhnelt dies stark
der oben vorgestellten Auffassung Unamunos.

Juan Ignacio Luca de Tena erlaubt sich 1925 in Las canas de Don Juan®®
insofern eine Abweichung von der Stofftradition, als sein etwa funfzigjihriger
Protagonist Juan Luis bereits verwitwet ist und einen zwanzigjihrigen Sohn
besitzt, den er selbst aufzieht. Der traditionelle Don Juan hatte sich ja nie um
seine — {iberdies noch unehelichen - Kinder gekiimmert; sie waren ihm genauso
egal wie die von ihm verfithrten Frauen. Dass Luca de Tenas Don Juan etwas
mehr Familiensinn besitzt, bedeutet jedoch nicht, dass er nicht an amourésen
Abenteuern interessiert wire; trotz seines bereits ergrauten Haares gilt er wei-
terhin als eroberungslustig und die von ihm zur Heirat begehrte Carmen - die
in ihrer Biederkeit nichts mit der Figur Mérimées gemein hat — will ihn erst er-
héren, wenn er seinen fritheren Lebenswandel aufgeben hat. Originellerweise
konfrontiert Luca de Tena seinen Don Juan auch noch mit einer »femme fatale«

82 »una pescadora como la del Don Juan de Tirso« [Don Juan, buena persona (a. a. O.),
3982].
8 Indiz dessen sind bereits die Personen des Stiicks: »Juan« ist der einzige von Zorrilla

oder aus der sonstigen Stofftradition iibernommene Name, alle anderen Namen sind ohne
Verweis auf Vorganger.

84 Seine Tante Dofia Nona charakterisiert ihn folgendermaflen: »Es un mujeriego incor-
regible, desatentado. Todos los hombres [...] cuando dejan un enredillo, jse acabé! Lo
B . . J I
dejaron, y punto final. El, no. [...] El enredillo acaba [...] pero queda transformado en
amistad finisima [...] en relacién afectuosa« [Don Juan, buena persona (a. a. O.), 3972 {.].
8 Don Juan, buena persona (a. a. Q.), 4014.
8 Erschienen noch im selben Jahr in der Madrider Zeitschrift El teatro [nim. 10

(diciembre 1925), 3-71]; dort wurde der Stiicktext auch konsultiert. Zur Interpretation
vgl. den Aufsatz von José Jurado Morales in Pérez-Bustamante [(a. a. O.), 145-172].
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namens Amnitz. die cenauso viele Minner verfithrt hat wie er Frauen, und vor
der er sogar Angst hat.

Um seinen Sohn Carlos aus den Fingen dieser Anita zu retten, tritt Juan Luis
eine Weltreise mit ihr an; er glaubt, sie sei fasziniert von ihm, sie verlisst ihn
jedoch, sobald sie die Bekanntschaft eines reichen Amerikaners macht. Das tra-
ditionelle Rollenverhaltnis hat sich umgekehrt, Don Juan ist nun »el burlador
burlado«.®®

Das Stiick endet damit, dass Juan Luis verkiindet, sich als Vater mit dem
Gliick seines Sohnes begniigen zu wollen,* der Isabel - die Tochter der von
ihm selbst begehrten Carmen - heiratet; augenzwinkernd deutet Luca de Tena
an, diese wiinschenswerte Einsicht habe moglicherweise keinen Bestand, denn
in der letzten Szene versucht Juan Luis trotz alledem noch einmal, das neue
Dienstmadchen zu verfithren.

Manuel Villaverde stellt 1932 in Carmen y Don Juan’™ die weibliche Ver-
fithrerin” Merimées” und Bizets” dem minnlichen Verfithrer Tirsos und Zot-
rillas gegentiber. Sein Protagonist heifit Juan de Montemar, was auf den Félix de
Montemar in Esproncedas Estudiante de Salamanca’™ verweist.”® Juan schliefit

¥ »Le tengo miedo. [...] Anita es una mujer fatal ... Acuérdate del sino desdichado de
todos los hombres que la han querido ... Pepe Robles se arruiné y se murié desesperado.
Enrique Fuentes se pegé un tiro cuando iba a casarse con ella« [Las canas de Don Juan
(a.a. Q.), 18]

88 »Vuelvo humillado, vencido; derrotado. .. por primera vez ... [...] ;Una mujer se ha
burlado de mi! [ ...] Crei haberla enamorado, como a tantas, [...] y es ella que me ha
hecho sufrir a mi los mil desconocidos suplicios del despecho, los celos, la inquietud [ ...],
hasta el llanto [ ... ]« [Las canas de Don Juan (a. a. O.), 65].

89 »Ahora, vida de familia: honesta, tranquila, sin ilusiones, sin esperanzas [...]« [Las
canas de Don Juan (a.a. Q.), 70].
9 Nach der Urauffithrung im Madrider Teatro Beatriz im Oktober 1932 erschien das

Stiick im August 1933 in der hauptstidtischen Zeitschrift La Farsa (nim. 311, 3 -78); diese
Ausgabe wurde konsultiert.

1 Die doppelte Herkunft seiner Carmen deutet Villaverde an einer Stelle an, ohne seine
Vorbilder ausdriicklich beim Namen zu nennen: »jCarmen! ;Carmen, la espafiola!, / como
la de la novela / y la 6pera.« [Carmen y Don Juan (a. a. O.), 17].

92 Die Novelle Carmen des franztsischen Romantikers Prosper Mérimée erschien
1845; ihr Text ist enthalten in der weiter oben anlisslich von Les ames du purgatoire be-
reits erwahnten Mérimée-Ausgabe.

93 George Bizets Oper Carmen, deren Libretto von Henri Meilhac und Ludovic Ha-
lévy stammt, wurde 1875 in Paris uraufgefithrt; leicht zuginglich ist ihr Text in einer
1997 im Stuttgarter Reclam-Verlag erschienenen zweisprachigen (franzésisch-deutschen)

Ausgabe.

9 In der 1840 erschienenen Verserzihlung des spanischen Romantikers wird der lange
Zeit sein Unwesen als Verfithrer treibende Protagonist schliefilich durch die Héllenfahrt
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mit seinen Freunden dic Wette ab, Carmen zu erobern, die als nicht weniger
unstet gilt denn er selbst: »fuerzas iguales, a ver / cuil vence a cuil.«*® Bevor er
ihr niher kommen kann, kokettiert sie zunichst mit einem Torero wie bei
Mérimée und Bizet; nachdem Juan seinen Konkurrenten vertrieben hat, erklirt
er ihr seine Liebe, dabei aus Zorrilla zitierend;”” Carmen verweigert sich ihm
zunichst, gesteht dann aber, seine Gefiihle zu erwidern. Als die beiden im letz-
ten Teil des Stiicks bereits verheiratet zusammen leben, betriigt Juan — der
eigentlich vorgehabt hatte, sich zu dndern und fortan einer einzigen Frau treu
zu bleiben — Carmen mit der Dienerin Dora und wird von ihr dabei iiberrascht.
Carmen will zusammen mit ihrem langjihrigen Verehrer Pepe aus dem Haus
Juans fliehen, er will sie jedoch nicht gehen lassen. Es kommt zu einem Geran-
gel, bei dem Carmen einen Briefoffner ergreift und Juan sie mit diesem unab-
sichtlich verletzt; sie stirbt in seinen Armen. Trotz der Unterschiede im Detail
erinnert dieser Schluss sehr stark an das Ende der Erzihlung von Mérimée, um-
so mehr, als in beiden Werken Carmen zuvor geahnt hatte, dass sie auf gewalt-
same Weise umkommen wiirde.”®

Bevor Salvador de Madariaga, ehemaliger Minister der zweiten Republik
und nach dem Biirgerkrieg im Exil, 1950 scin Theaterstiick Don Juan y la don-
Juania o Seis Don Juanes y una dama™ verfasste, hatte er 1948 fiir die BBC cin
Radio-Essay iiber die Figur des Verfiihrers geschrieben, in dem er Don Juans
»hispanidad« verteidigte. Tirsos Burlador de Sevilla, der sich tiber alle Moralge-
setze hinwegsetzt, um seiner Libido zu frénen, habe nur in einem Land wie
Spanien entstehen konnen, das im 17. Jahrhundert einen straffen Ehrenkodex
besafl, gegen den es aufzubegehren galt. Tirso sei spiter nur noch von Zorrilla
tibertroffen worden; alle Don Juan-Versionen aus anderen Lindern — Mada-

bestraft, mit der Pointe, dass es das Gespenst einer der von ihm verlassenen Frauen ist, das
ihn am Ende zum Totentanz zwingt. [Eine gut kommentierte Ausgabe des Estudiante de
Salamanca veroffentlichte 1999 Benito Varela Jicome bei Cétedra in Madrid].

% Vgl. hierzu im Stiicktext: »Y en su caso, / aun sin el don Juan le queda / apellido fasci-
nante: / el Montemar que Espronceda / di6 a su famoso estudiante« [Carmen y Don Juan
(a.a. O.), 23].

% Carmen y Don Juan (a. a. O.), 40.

%7 »Para cualquier amor me basté un dia, / y a olvidarlo, una hora« [Carmen ¥ Don
Juan (a. a. O.), 50]; vgl. daneben Zorrillas Don Juan Tenorio: »Partid los dias del afio /
entre las que ahi encontriis./ Uno para enamorarlas, / [...]/y una hora para olvidarlas«
[Vers 684690 (a. a. O.), 106].

9 Bei Villaverde sagt Carmen bereits kurz nach der Begegnung mit Don Juan zu die-
sem: »{Hombre, puede ser que sea/quien me ha de matar usted!« [Carmen y Don Juan

(a.a. O.), 30].

%9 Konsultiert wurde der in Don Juan — Evolucién dramdtica del mito enthaltene Stiick-
text [(a. a. O.), 630-669]. Zur Interpretation vgl. den Aufsatz von Miguel Medina Gallego
in Pérez-Bustamante [(a. a. O.), 245-270].
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riaga erwihnt Moliere, Mozart, Byron, Puschkin'® - seien fehlerhaft oder
missraten. In seinem Stiick treten diese sechs Autoren miteinander in Wettstreit
um die Gunst einer verschleierten Dame — von der sich am Ende herausstellt,
dass sie Dofia Inés ist —, um herauszufinden, wer von ihnen den wahren Don
Juan verfasst habe. Dabei wird ausgiebig aus den einschligigen Werken dieser
sechs zitert; beispielweise im Falle Tirsos aus dem Dialog Don Juans mit der
Fischerin Tisbea.'”! Die »mujer velada« entscheidet sich am Ende fiir Zorrilla,
wie es dem Urteil Madariagas entsprach.

V1. Schlusswort

Obwohl insgesamt immerhin neun spanische Don Juan — Versionen aus dem
20. Jahrhundert vorgestellt werden konnten, gibt es natiirlich noch eine Reihe
weiterer Stiicke,'®? deren Besprechung hier aus Griinden der Umfangbeschrin-
kung unterbleiben muss. Dennoch sollte hinreichend deutlich geworden sein,
in welchem Mafle diese Stofftradition in Spanien weiterhin Anlass zu wider-
streitenden Deutungen bietet und Quelle sehr unterschiedlicher literarischer
Neuschopfungen ist.

Eine eigene Untersuchung wiren auch die kulturgeschichtlich aufschluss-
reichen Verfilmungen dieses Stoffes wert'® — in Frage kimen u. a. der fran-
quistisch-nationalstolze Don fuan von José Luis Sdenz de Heredia (1950), der
albern-komodienhafte Don Juan, mi querido fantasma von Antonio Mercero
(1990), oder der ernsthaft-poetische Don Juan en los infiernos von Gonzalo
Sudrez (1991) —, aber dies wiirde den Rahmen dieses Beitrags endgiiltig
sprengen.

100 Der russische Romantiker verfasste 1830 eine Tragddie namens Der steinerne Gast.

01 Don Juan y la donjuania (a. a. O.), 660 {., entsprechend den Versen 585-637 des
Burlador de Sevilla [(a. a. O.), 161 ff.].

102 Zumindest einige Titel — deren Ergiebigkeit fur die literaturwissenschaftliche Ana-
lyse bereits eingehend iiberpriift wurde — seien hier noch genannt: Eduardo Marquina und
Alfonso Hernindez Cata, Don Luis Mejia (1925); Pedro Muifioz Seca, La plasmatoria
(1935); Dionisio Ridruejo, Don Juan (1945); Ramén J. Sender, Don Juan en la mancebia
(1971); José Ricardo Morales, Ardor con ardor se apaga (1987).

103 Vorarbeiten hierfiir finden sich in dem ausgewihlten Don Juan-Verfilmungen ge-
widmeten Aufsatz von Luis Miguel Fernindez in Pérez-Bustamante [(a. a. O.), 503 -538]
sowie insbesondere in der von demselben Autor verfassten Monographie Don Juan en el
cine espaiiol — Hacia una teoria de la recreacion filmica (Santiago de Compostela 2000).
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