Hans M ayer
Don Giovannis Rickkehr ausder Hdlle

Theologisch ist ein solcher Hinweis auf die mogliche Riickkehr aus der Holle als barer Unsinn
zu bezeichnen. Dante Alighieri hétte eine solche M6glichkeit einer Riickkehr aus dem Inferno
zornig verneint. Lasciate ogni speranza. Das Prinzip Hoffnung gibt es nicht in der Holle.

Worauf man freilich den Theologen die — durchaus theologische — Gegenfrage stellen durfte,
ob es zureichende religiose wie kirchliche Griinde gibt, den Don Juan Tenorio aus Sevilla
Uberhaupt ins Hollenfeuer zu werfen. Freilich, man sah es bei Mozart auf dem Theater, und
auch bei vielen anderen Stiickeschreibern, die sich mit der Geschichte des Burlador de Sevilla
“enlieffen”. Bei Mozart wurde das schreckliche d-Moll des Komturs intoniert, Don Giovanni
wird zum ersten und letzten Mal in dieser Oper zur Selbstdarstellung gezwungen. Er will
nichts bereuen, hat nichts zu bereuen, will so weiterleben wie bisher. Zu alen Fragen und hilf-
reichen Vorschlégen des steinernen Gastes hat er nur das harte “ Nein” zur Verfugung. Dann
durfen die Hollengeister zupacken. Die Hoélle liegt jewells unter dem Buhnenboden.

Gegensétze zwischen Don Juan und Faust

In der Tat: Warum mul3 Don Giovanni oder Don Juan Uberhaupt zur Holle fahren? Seit dem
birgerlichen neunzehnten Jahrhundert hétte eine solche Befragung der Leser und Theaterbesu-
cher stets die Antwort erhalten: wegen seines widerlichen Geschlechtslebens. Nun ist der “ Don
Giovanni” von Mozart und Lorenzo da Ponte in der Tat ein erotisiertes und erotisierendes
Werk der Schaubiihne. Ob es, wie der danische Philosoph Soren Kierkegaard behauptet hat,
die hochste Stufe des Erotischen bedeutet, mag trotzdem zweifelhaft sein.

Allein seit den geschichtlichen Urspriingen jener andalusischen Geschichte vom Verfiihrer Don
Juan Tenorio im siebzehnten Jahrhundert bis zur europédischen Romantik im friihen neunzehn-
ten Jahrhundert ist der Wistling niemals ausschliefdlich wegen seiner Liebschaften, Verréterei-
en, Wortbrtiche oder Ehebriiche zur Hollenstrafe verurteilt worden.

Seit jener — vor alem — deutschen Frilhromantik hatte man sie als ebenso aufregendes wie ab-
scheuliches Paar aneinander gekettet: den deutschen Universitétsprofessor Faustus und den
gpanischen Hidalgo, der in seinen Urspriingen sogar ein Grande von Spanien gewesen sein
mag. Das Schauspiel “ Don Juan und Faust” von Christian Dietrich Grabbe aus den zwanziger
Jahren der européischen Restaurationszeit im neunzehnten Jahrhundert ging — insgeheim —
vielleicht davon aus, die Meisterwerke Mozarts und Goethes durch eine eigene “ Synthese”
gleichsam ubergipfeln zu wollen. Das mufte miRRlingen: denkerisch wie kinstlerisch. Ubrig
blieb ein Theaterabend, der aus lauter verhdhnten Zitaten literarisch wohl bekannter Situatio-
nen zu bestehen schien. Die einzige Novitét: beide kdmpfen um Donna Anna

Naturlich sind beide, Don Juan wie Faust, mit Ernst Bloch zu sprechen, als “Figuren der
Grenzliberschreitung” zu verstehen. Intentionale Aul3enseiter, die es nicht anders gewollt ha-
ben. Dennoch kann das “ No” des Don Giovanni nicht mit dem Teufelspakt verglichen werden.

Es ist folglich durchaus legitim, wenn alle Versuche, den Dr. Faustus vor dem Inferno zu ret-
ten, im Laufe der Jahrhunderte von den jeweils neuen Generationen verworfen wurden. Auch
in unserem zwanzigsten Jahrhundert, sowohl bei Thomas Mann wie bel Paul Vaéry, geht man
wieder davon aus, wie bei dem alten deutschen Volksbuch aus dem spéten sechzehnten Jahr-



hundert, dal3 der Faust schliefdlich vom Teufel geholt wird. Er hat den Pakt nach dem Ritual
der blutigen Unterschrift signiert.

Zwei Versuche, den Faustus vor seinem teuflischen Partner zu retten, sind doch wohl ge-
scheitert: bel Lessing wie bei Goethe. Lessing glaubte nicht an die Holle, vermutlich auch nicht
an die himmlischen Freuden. Er wollte Faust retten, auch wenn die b6sen Geister im Vorspiel
des fragmentarisch gebliebenen “Faust” von Gotthold Ephram Lessing den Untergang des
grol3en Theologen ausgeheckt hatten. Allein der Himmel ist wachsam. Die Holle wird sofort
mit einem Phantom namens Faust geprellt. Der wirkliche Doktor und Professor wird in den
Heilschlaf versetzt, worin er ales, den eigenen Untergang eingeschlossen, als Traum erleben
wird. Wenn das Phantom, nach Lessings Plan, wortber auch Zeugenaussagen vorliegen, unter
den Handen des Teufels zerrinnt, kann Faustus erwachen zu neuer Gewil3heit.

Das konnte nicht gelingen. Lessing hat es gewul3t, nach zweimaligem Anlauf auf das Projekt
verzichtet, vor welchem ihn ohnehin der Freund Moses Mendelssohn spottisch gewarnt hatte.
Faustus gehore auf den Jahrmarkt, ins Puppenspiel, aber nicht auf die Bretter einer ernsthaften
Schaubiihne.

Wie sehr Goethes Faust im ersten Tell den Erwartungshaltungen entsprach, wie grol3 jedoch
die Enttauschung war, as man in Goethes Todegahr und nach seinem Ableben das versiegelte
Manuskript des Faust Il zu lesen bekam, mit der Rettung des Magiers durch das Ewig-
Weibliche konfrontiert wurde, ist algemein bekannt. Keiner der namhaften Schriftsteller, die
ihrerseits faustische Grenziberschreitung darzustellen gedachten, namlich die willentliche Hin-
gabe eines Menschen an das Bose, hat mit der Himmlischen Gnade und Rettung operieren mo-
gen. Sie ale gehen jenseits der Grenziberschreitung zugrunde: an sich selbst. Bei Byron und
bei Lenau, bei Berlioz wie bei Gounod. Robert Schumann komponierte Faust-Szenen von
Goethe, weil er nichts anderes zu komponieren gedachte, als eben dies. Erst Gustav Mahler
hat in seiner Achten Symphonie das Goethesche Erldsungsschema in den eigenen Willen auf-
genommen. Die wirkliche burgerliche Romantik hingegen der Komponisten des Weltschmer-
zes im 19. Jahrhundert erkannte sich programmatisch wieder bei Hector Berlioz' “Fausts Ver-
dammung. La damnation de Faust”.

Nichts dergleichen trifft zu bei Don Juan Tenorio. Er hat keinen teuflischen Gegenspieler. Al-
lein er selbst kann auch nicht fur sein eigenes hollisches Widerspiel genommen werden. Don
Juan ist kein Teufel. Warum also sollte man ihn dem Inferno tberlassen?

Tirso de Molina: Don Juan und die Ruhe Toten.

Warum gab es fur Don Giovanni kein anderes Ende als die Holle? Das heil3t zugleich fragen,
welche Todsiinde seinen “ewigen Tod” im Sinne katholischer und spanischer Uberlieferung be-
segelt hat. Womit die verwirrende Vielfalt aller Konzepte Uber Don Juan Tenorio sichtbar
wird. Was ihm zum Verderben wurde, glaubt man allgemein zu wissen. Gleich zu Anfang sei-
nes Buches tber “The Metamorphoses of Don Juan” zitiert Leo Weinstein dies allgemeine und
offenbar unanfechtbare Faktum, wonach Don Juan zu verstehen sei fir den “legendéren Mann
aus dem Volke als ein hilbscher Bursche, der weil3, wie man die Frauen anlockt und verfihrt”.
Darum wohl auch, wegen einer Hypertrophie des Erotischen, bestraft wird am Leib und an der
Secle.

Just diese These, die so evident scheint, dal3 kein Theaterbesucher, ob in der Oper oder im
Schauspielhaus, dagegen Bedenken bekame, ist ebenso unabweisbar wie falsch. Nichterne Ge-
schichtsforschung, woran es bei der Don-Juan-Wissenschaft wahrlich nicht gefehlt hat, dirfte



vermutlich zu dem Ergebnis kommen, dal? erst das burgerliche und laizistische 19. Jahrhun-
dert, das nicht mehr an die Holle glaubte, um so mehr aber an das Doppelleben aus 6ffentlicher
Respektahilitdt und geheimer Ausschweifung, an Dr. Jekyll und Mr. Hyde, die unsiihnbaren
Verbrechen Don Juans, mitsamt den Rechtsfolgen der Hdllenfahrt, in den Bereich des Ge-
schlechtlichen transportierte. Wovon — gleich in den Anféangen der literarischen Karriere dieses
Junkers aus Sevilla — sein erster poetischer Biograph, der Ordensbruder Gabriel Téllez, der
seine Theaterstiicke als Tirso de Molina zeichnete, weit noch entfernt war.

Die von Don Juan bel Tirso und in allen spéateren Adaptationen praktizierte und exhibierte
Freiziigigkeit der geschlechtlichen Begier war fur diesen Monch und Dramatiker kein unge-
wohntes AulRenseitertum. Dal3 dem theaterfreudigen Ordensmann nicht einmal der Gedanke
kam, sein Stiick Uber den adligen Wistling und seinen Gast vom Friedhof konnte als Warnlite-
ratur gelesen oder angeschaut werden, so wie das deutsche Volksbuch des Jahres 1537 vom
weitbeschreiten Erzzauberer Faustus ausdriicklich verstanden sein wollte, darf as unbestritten
gelten. Eher wére bei Tirso von einer Aktion der literarischen Rache zu sprechen. Der Bruder
Gabriel Téllez war unehelich geboren: das fand man heraus mit Hilfe der Taufakte. Natirlicher
Sohn vermutlich eines hohen Adligen, des Don Juan Téllez y Giron, Herzogs von Osuna und
Vizekonigs von Neapel. Hat er darum dem Burlador den Vornamen seines mutmal3lichen Er-
zeugers gegeben? Jedenfalls beginnt der “ Don Juan” des Tirso de Molina, bevor der Wustling
nach Spanien zurickkehren mul3, im Palast des spanischen Vizekonigs von Neapel. Gewild war
es Schimpf fur die hochachtbare Familie der Tenorios, wenn ihr mit Hilfe von Theater und Li-
teratur ein anrtichiger, schliefflich von der Hoélle verschlungener Anverwandter prasentiert
wurde. Tirso hatte das Ubrigens zu bf3en, wie es heil3t.

Worin wurde der Schimpf gesehen? In Don Juans erotischer Frenesie, wenn sie es war, mit-
nichten. Das kam dem Allt&glichen gleich im spanischen 17. Jahrhundert: dem “goldenen Zeit-
ater” des Theaters. Der adlige Wistling war geradezu ein Topos der Mantel- und Degenstik-
ke. Don Juaneskes Treiben brachte Lope de Vega immer von neuem auf die Szene: ohne HAl-
lenfahrt als Finale. Auch hier spiegelte sich Wirklichkeit der Zeit in solchen Episoden und Cha-
rakteren. Das eigene Leben des Lope de Vega zwischen 1562 und 1635 liest sich wie eine
Vorwegnahme der meisten Sexualeskapaden von Don Juan Tenorio: Entfihrungen, Ehebri-
che, Konkubinat, dazwischen die Weihe zum Priester, die aber den erotischen Ablauf nicht
stort. Es irritiert auch den disteren Herzog von Alba nicht, dem Lope zeitweise als Sekretér
dient. Ubrigens wird ihm selbst gleichfalls mit Entfiihrung und Vergewaltigung heimgezahit.
Ein Kammerherr des Konigs entfuhrt die Tochter des beriihmten Dramatikers. Am Schluf3
freilich Reue und BulRe und ein erbauliches Ende. Die Leichenfeier des Lope de Vega, weit
entfernt von alem Hoéllenruch, wird ein kirchliches und gesellschaftliches Ereignis zu Madrid:
funf Jahre nach der Premiere des* Don Juan” von Tirso de Molina.

Die Widerlegung aler Gemeinplétze tber Don Juans Hollenfahrt und ihre Ursache konnte
nicht vollstandiger sein. Der scheinbar so exzessive, und vom Himmel zu Recht gestrafte, ero-
tische AulRensaiter gleichsam als ein Jedermann des Sexualverhaltens unter seinen Zeitgenos-
sen.

Die Suche nach einem realen Tenorio als Vorbild fur Tirso und ale Nachfahren schlug fehl. Es
gibt kein real-modellhaftes Gegenstiick des Don Juan zum Knittlinger Urbild des Doktor
Faustus.

Bleibt die Friedhofsszene. Hier vollzieht sich die Untat, die mit Hollenstrafe, gesiihnt werden
muf3. Don Juan stort die Ruhe der Toten. Das Schauspiel des Tirso de Molina wurde in Spani-



en as ein gestliches Spektakel der Herbsttrauer verstanden. In vielen spanischen Provinzen
spielte man die Geschichte der Héllenfahrt im Monat November. Gleichsam als ein Allersee-
lenstiick.

Im spanischen Ursprung also ist Don Juan ein heldenhafter Krieger, der von seinem Diener
Catalindn bewundert und verteidigt wird. Weltlichkeit und Geistlichkeit durchdringen sich hier
fast unentwirrbar. Am Glaubenseifer des Dramatikers im Moénchsgewand ist aber nicht zu
zweifeln.

Moliere: Tartuffe und Don Juan

Das wird man von Moliére und seinem Don Juan nicht unbedingt behaupten dirfen. Molieres
koniglicher Protektor, der sogenannte Sonnenkonig, stiitzte sich gegen die Bedrangnisse durch
méchtige Feudalherren und Kirchenfirsten auf das burgerliche Patriziat. Ludwig X1V. genof
es durchaus, wenn Moliére im Tartuffe demonstriert hatte, dal3 man mit angeblichem Glauben-
seifer eines treuen Sohnes der Kirche auch erfolgreiche und schwindelhafte Geschéfte machen
kann. Der Zorn der Kirche und vor allem der Jesuiten lief3 nicht auf sich warten.

Moliéres Komddie von der Hollenfahrt des Don Juan ist als Gegenstlick zum Tartuffe entstan-
den und zu verstehen. Diesmal betreibt Moliere ein bosartiges Doppelspiel. Einmal scheint er
sich mit einem hochadligen Wustling anzulegen, den er tberdies auch noch mit den verab-
scheuungswiirdigen Merkmalen eines Atheisten ausstattet, wodurch er sich naturlich diesmal
mit dem Hochadel anlegt und anlegen will. Zur scheinbaren Befriedung der Geistlichkeit wird
der Glaubensfrevel des Don Juan nicht nur in den Dialogen ausgeweitet, sondern auch durch
Don Juans Diener Sganarelle, der ein frommer Sohn der Kirche ist, ausfuhrlich “ widerlegt”.
Nicht so ganz indessen. Der tiickische Moliére [at namlich die glaubigen Argumente des Die-
ners so einfaltig vortragen, dal3 sie den Blasphemien des Adelsmannes neuen Glanz verleihen.
Ubrigens hat Diderot, ein Jahrhundert spéter, diese Konstellation aufgegriffen und fiir seinen
bertihmten Dialog “Rameaus Neffe’ verwendet, den Goethe Ubersetzt hat. Auch bei Diderot
wirkt der moralisierende Gesprachspartner einigermal3en dimmlich gegentiber den eleganten
Zynismen des klugen Parasiten.

Moliere verspurt keinerlei Entriistung Uber Don Juans erotische Exzesse. Wozu er Ubrigens
wenig Anlal3 hétte. Es fehlt ihm auch die rechte Wut gegeniiber den atheistischen Eskapaden
des Adelsmannes. Fir den franzosischen Drameatiker im spédten 17. Jahrhundert ist sein Don
Juan einfach ein ekelhafter Zeitgenosse, der seine Privilegien verbrecherisch ausnutzt. Moliére
ist dieser Sonderfall des Don Juan gleichgultig. Er bekdmpft die Adelswelt als Laster, aus einer
durchaus birgerlichen Gesinnung. Deshalb mul’ er den zornigen und rechtschaffenen Vater des
Ubdltéters auftreten lassen. Biirgerliche Tugend wird konfrontiert mit dem adligen Laster.
Damit werden alle spéteren Argumente der Robespierre und Saint-Just vorweggenommen. Die
Hollenfahrt ist fir Moliére ein bloRRes Requisit, das nun einmal dazugehort.

Lorenzo da Ponte und der Ausklang des Feudalismus

Lorenzo da Ponte war ein Judenjunge aus dem Veneto, der as Kind getauft wurde und den
Namen seines Bischofs von Udine erhielt. Seit seinem wechselhaften Leben in Léndern und
Erdteilen hat er natirlich nicht nur den Opernkomponisten Mozart bedient. Er kannte sich aus
in alen Gattungen und lieferte seine Libretti auf Bestellung und nach Mal3.

Dennoch unterscheiden sich seine drei Libretti fir Wolfgang Amadé wesentlich von all seinen
anderen dramaturgischen Arbeiten. Auch hier hat Mozart ganz offensichtlich genau gewulf3t
und gesagt, was er haben wollte. Es gibt ndmlich die innere Einheit dieser drel Libretti und



Partituren. Man konnte es als eine unmittelbare Weiterentwicklung der Positionen von Moliére
bezeichnen. Zeitlich freilich unmittelbar vor dem Ausbrechen der grof3en birgerlichen Revolu-
tion. In alen drei Fallen finden sich auch bel Mozart und da Ponte die Antithesen von Blirger-
tugend und adligem Laster. Mit dem Unterschied freilich, dal3 die birgerliche Umwelt einer
korrupten Aristokratie einerseits angesteckt wird von der Korruption und der moralischen
Ehrlosigkeit des Feudalherrn. Deshalb war zwischen Mozart und da Ponte unter den Schau-
spielen des Beaumarchais nur die Geschichte von Figaros Hochzeit wichtig, nicht aber die
Vorgeschichte des Barbiers von Sevilla, noch weniger die blasse Fortsetzung, die Beaumar-
chais fur das Grafenpaar Almaviva ersonnen hatte.

Im “Don Giovanni” ist die Dreiteillung der Feudalgesellschaft fast Uberdeutlich entworfen.
Ahnlich wie im “Figaro” werden die Burgerin (Elvira) und natirlich der Domestik Leporello
infiziert vom adligen Laster. Das Volk aber, das Bauernpaar Masetto und Zerling, mitsamt ih-
ren bauerlichen Kumpanen, scheint bereits den Aufstand von 1789 vorwegzunehmen. Theodor
W. Adorno hat in einer schonen Liebeserklarung fur Zerlina das junge Méadchen von aler Zu-
gehorigkeit zu einer Gesellschaftsschicht befreien wollen. Dagegen steht jedoch das Libretto.
Zwar wird die zornige Szene, wo Zerlina den betriigerischen Leporello in ihre Gewalt be-
kommt, zumeist gestrichen: allein sie gehort zum Konzept des Textdichters und seines Tonset-
zers. Es war kein elegantes Spiel Mozarts mit einer Gleichzeitigkeit von drei Tanzformen im
ersten Finale des Don Giovanni, sondern genaue Abgrenzung der drei Sphéren von Adelstanz,
birgerlichem Ritua und Volksbelustigung.

Auch Cosi fan tutte gehort in diese Trilogie einer Endzeit des Ancien Régime. Don Alfonso ist
offensichtlich ein lasterhafter Aristokrat im Sinne des biirgerlichen Vorurteils. Despina wurde
korrumpiert beim Mitspielen in der Adelswelt. Ihre Arie vor den beiden Madchen plaudert es
aus. Die beiden Liebespaare hingegen sollte man sich als burgerlich und tugendhaft vorstellen.
Was nicht unbedingt die wirkliche Tugend bedeuten mui3. Dies gilt fir die tutti und die tutte.

Mutmal3ungen tber Mozarts Don Giovanni

Am Ausgang eines 20. Jahrhunderts war alles ganz anders. Was in der Endzeit der Feudalwelt
entworfen wurde, nimmt sich in der Spétzeit einer burgerlichen Gesellschaft bisweilen zwei-
deutig aus. Sie hat es verlernt, den Mozartschen Don Giovanni as erotischen Ubermenschen
zu deuten. Die Stufenleiter eines asthetischen Existenz bei Soren Kierkegaard ist briichig und
willkdrlich. Es fuhrt kein Weg vom Cherubino zum Papageno. Noch weniger 183t sich der
Kontrast zwischen der unmittelbaren Erotik des Papageno und der vermittelten Verflhrung-
sucht des Don Giovanni mit blof3en dialektischen Kategorien verstehbar machen.

Don Giovanni ist auch kein ,,Ubermensch” im .Sinne von Nietzsche. In seinem Don-Juan-
Schauspiel “ Mensch und Ubermensch” hat George Bernard Shaw die Fragwiirdigkeit dieses
protzigen Herrenmenschen verspottet. In seiner beriihmten Vorrede zu “ Mensch und Uber-
mensch” meint Shaw: es wére besser gewesen fir den Don Juan, samtliche Londoner Denk-
maéler, “so haldlich sie auch sein mégen”, zum Abendessen einzuladen, als sich auch nur einmal
mit der Emanzipation einer Donna Elvira einzulassen. Vielleicht liegt das Geheimnis des Mo-
zartschen Don Giovanni gerade darin, dal3 der Musiker vor alem zwar die gesellschaftlichen
Rituale und auch Kunstformen von Adelswelt, Birgerwelt und bauerlicher Welt genau gegen-
einander stellt, dal3 aber Don Giovanni selbst zwar in seinem Treiben nur mdglich sein kann als
ein absolutistischer Adelsmann, dal3 ihn aber Mozart musikalisch nicht als solchen besonders
gekennzeichnet hat. Donna Anna und non Octavio sind Adeldeute. Elviraist infiziert vom Ari-
stokratismus. Mozart gibt ihr eine Arie im Alten Stil. Don Giovanni hingegen ist, auch wenn er



im Untertitel als ein “dissoluto punito” bezeichnet wird, im Grunde beides nicht: weder ein
Wistling, noch ein Bestrafter. Mozart hat ihm keine Arie der Selbstinterpretation geschrieben,
jedenfalls nicht in einer gesellschaftlichen Determinierung, denn die sogenannte Champagner-
Arieist blof3er Ausdruck des “éan vital”, doch keine Charakterisierung. Was immer Don Gio-
vanni im Laufe des Theaterabends sagt, tut und singt, ist jeweiliges Rollenspiel. Er selbst ist
nicht zu fassen.

Immer wieder mufd man Wolfgang Hildesheimer zitieren mit seinem Mozart-Buch. “ Don Juan
reflektiert nicht, Gedanken sind nicht seine Sache, sondern das Erleben seiner eigenen Exi-
stenz, die durch Ricksichtdosigkeit bedingt ist. Er ist in Worten objektiv nicht fal3bar, so wie
er selbst sich niemalsin Worte fassen wirde.”

Man kann es nicht besser sagen. Im Gegensatz zu Moliere wird bei Mozart die Hollenfahrt
nicht als Ritual und Requisit behandelt. Daran wird man bereits durch die gewaltige Musik ge-
hindert. Sie ist, sogar fir Mozart, einzigartig. Zitathafte Anklange an das Ballett “ Don Juan”
von Gluck — und Aufhau einer Zwdlftonreine. Es ist der (einzige) Augenblick einer
Selbstempfindung bel Don Giovanni. Dann folgt der herkdmmliche Hollensturz. Mozart hat
die Qualen des Siinders komponiert als ein Hollenritual.

Dennoch war es wohl ein (eindrucksvolles) MiRRverstandnis, wenn Gustav Mahler eine Auffiih-
rung des “Don Giovanni” hier abbrechen lief3. NatUrlich bedeutet das Schluf3sextett einen
Ruickfal in die Banalitdt. Das ist aber gewollt bel diesem dramma giocoso. Plétzlich sind alle
gesdllschaftlichen Schichtungen von neuem gegenwaértig. Donna Anna erbittet sich Aufschub
beim ungeliebten Brautigam. Donna Elvira geht ins Kloster, da sie es verlernt hat, als wohlha-
bende Burgerfrau alles durchzustehen. Sie hatte sich dem Adel angleichen wollen: nun wartet
das Kloster, wie bei irgendeiner jungen Gréfin, die einen Fehltritt getan hat. Auch Leporello
hat es langst aufgegeben, selbst den Herrn zu spielen. Er dient weiter als Domestik, wird sicher
auch eine gute neue Stelle finden. Dann denkt er gerdhrt an den friheren Don Giovanni zu-
riick, der sogar ihm die Freundin wegnahm, und dem man trotzdem nicht bose sein konnte.

Weltschmerz und burgerliche Psychologie

Die burgerliche Kultur, auf lange Jahre hin Restaurationszeit seit dem Scheitern Napoleons,
war immer wieder fasziniert von diesen beiden Gestalten der Grenziiberschreitung: Don Juan
und Faust. Im Vergleich jedoch mit Mozart und Goethe ergab alles an Empfinden stets nur ei-
ne Verkleinerung. Man holte die beiden gleichsam zurtick aus der Hdlle: in die eigene Birger-
welt. Gerade Kunstler, welche selbst eine Affinitdt aufwiesen zum Aul3enseitertum, sind bel ei-
ner solchen Banalisierung gescheitert. Lord Byron und Nikolaus Lenau, Hector Berlioz und
Shelley. Dafur wurde die Grenze immer durchlassiger zu dem Dramatiker und dem Komponi-
sten. Lord Byrons faustische Gestalten des Manfred und Child Harold werden in Musik gesetzt
durch Berlioz und Robert Schumann. Das in vielen Tellen bezaubernde und lustige Versepos
“Don Juan” von Lord Byron, das Goethe bewundert hat, ist dadurch der Banalisierung ent-
gangen, dal3 der englische Dichter hier poetische, malerische, erotische Reisebilder entwarf.
Seinem Titelhelden Don Juan gab er keine Kontur.

Bel Nikolaus Lenau wird Don Juan von weinerlichem Weltschmerz angefressen. Da gibt es
dann nicht mehr die Hollenfahrt, an welche nicht geglaubt wird, sondern Selbstmord oder Tod
im Duell. Auch dieser Don Juan von Lenau hatte auf seinen Musiker zu warten. Er kam mit
Verspéatung gegen Ende des Jahrhunderts: Richard Strauss.



Im Gbrigen wurde Don Juan, lange vor Sigmund Freud, auf das Sofa des Psychologen gelegt.
Da man entschlossen war, ihn nicht zu bewundern, nicht einmal zu beneiden, mufte jeder ein-
zelne Fall einer solchen Diagnose zur Verkleinerung fuhren.

Der Dr. Gregorio Marafion hat in einem Versuch tber den Ursprung der Don-Juan-Legende,
die er im Jahre 1940 in Buenos Aires herausgab, seine spanischen Landsleute schwer gekréankt.
Von der Legende des Macho blieb wenig Gbrig. Don Juans “undifferenzierter” erotischer In-
stinkt sei unmannlich: der richtige Mann habe “seinen” Typ, genau oder ahnungeweise, stets
im Auge. Don Juan suche in Verkleidung und néchtlichem Dunkel den Genuf3: der mannliche
Mann wolle gesehen und geliebt werden. Mannliche Liebe kenne die Verschwiegenheit wie die
Eifersucht: Don Juan sei unfahig zu beidem. Er prahle mit dem Leporelloregister. Ein — eher —
weiblicher Ubermann, so will es Marafion scheinen: “ Don Juan hat einen unreifen, pubertdren
Instinkt, fixiert an das Entwicklungsstadium der algemeinen Abstraktion von Frauen, nicht der
konkreten Fixierung an eine einzige Frau.”

Bleibt zu fragen, ob hier nicht eine Gestalt aus einer langst vergangenen Gesellschaft mit Mal3-
stében gemessen wird, die von einer — haufigen — Gesellschaft entwickelt wurde, welche ihrer-
seits viele Merkmale des Vergehens aufweist. Georg Buichner hétte hier von ihrem Hippokrati-
schen Gesicht gesprochen.

Der Donjuanismus als birgerliche Absurditét

Es gibt eine merkwirdige Gleichzeitigkeit der Beschéftigung mit Don Juan und dem Donjua-
nismus. Mitten im Zweiten Weltkrieg in einer sonderbaren Parallelaktion zu Gregorio Marafion
hat sich auch Albert Camus noch wahrend des Weltkrieges und gleichsam in Erweiterung der
Gedanken seines Romans “ Der Fremde” mit Don Juan und einem heutigen Donjuanismus be-
schéftigt.

Wo Stendhal, als Zeitgenosse der birgerlichen Revolution und der aristokratischen Restaurati-
on, den Don Juan as Anachronismus verwirft, und damit nattirlich das restaurierte bourboni-
sche Konigtum meint mitsamt seiner gleichfalls restaurierten adligen Libertinage, interpretiert
Camus umgekehrt den stolzen Hidalgo als biirgerlichen Jedermann Im Absatz des Sisyphusbu-
ches Uiber den Donjuanismus heil3t es folglich: “ Don Juan kann nur richtig verstanden werden,
wenn man sich bestandig an das hdlt, was er herkdmmlicherweise symbolisiert: den altaglichen
Verfuhrer und den Sexualathleten. Er ist ein alltdglicher Verfhrer. Mit der Ausnahme, dal3 er
esweil3, und darum ist er absurd...” Wie jedermann in der birgerlichen Wirtschaft und Gesell-
schaft strebe Don Juan nach der Quantitdt. Aber sein Bewul3tsein der Absurditédt verhindere,
dai er sich, wie der Jedermann des Burgertums, neben dem Kult der Quantitét auch dem Kult
des Sammelns ergebe. “Sammeln bedeutet die Fahigkeit, die eigene Vergangenheit nachzule-
ben. Er aber verwirft das Bedauern, diese andere Form der Hoffnung. Er ist unfahig, Portréts
anzuschauen.”

Womit Don Juan dennoch gegentiber Jedermann zu Ehren kommt. Als Heros und Mythos der
Absurditét, ein anderer Sisyphus. Dal3 Camus am Don Juan die Erinnerungs- und Geschichts-
losigkeit bewundert, kann nicht Uberraschen. Allein das verschamte Lob des “absurden” und
damit legitimierten Don Juan erfolgt auf Kosten der Redlitét. Dieser Don Juan des Albert Ca-
mus, gleichzeitig banaler Playboy und Weigerer des Rekorddenkens, der nicht Bindung will,
aber auch keine Erinnerung, ist in ahnlicher Weise sozial heimatlos in der birgerlichen Spét-
zeit, wie der Don Giovanni Mozarts am Ende des Ancien Régime.



Hier wére ebenfalls der Einwand zu erheben, der sich gegen den unzuldssigen Anachronismus
bei Marafion gewendet hatte. Don Juan (oder Don Giovanni) ist undenkbar in unserer Welt des
universalen Kleinburgertums. Das denkbare Register mit 1003 registrierten Beischlafhandlun-
gen, das irgendein heutiger Verfuhrer sich anlegen mag, was Ubrigens nicht besonders sensa-
tionell anmutet, macht noch keinen Don Juan. Don Juan und der Donjuanismus, das ist zwei-
erlel.

Die Holle als Diesseaits

Womit man zurtickgebracht wird zur Ausgangsfrage nach der Hollenfahrt des Don Giovanni,
die im Laufe der Jahrhunderte abgeltst wurde durch eine unmerkliche Riickkehr des Don Gio-
vanni aus dem Inferno.

Hat es jedoch diese Riickkehr im wirklichen Sinne Uberhaupt gegeben? Es wére denkbar, dal3
Don Juans Ruckkehr sowohl als AulRenseiter, wie als Jedermann, in unserer Gegenwart als
Ubersiedlung in eine neue und moderne Holle zu verstehen wére.

Dieser Gedanke war den Klnstlern der européischen Renaissance sehr friih schon vertraut. In
seinem Schauspiel Uber die tragische Historie des Dr. Faustus sagt Christopher Marlowe: “ Wo
wir sind, ist die Holle” Die englische Dichtung nimmt diesen Gedanken des Elisabethaners
auf.

Shelley, der Freund und Zeitgenosse des Lord Byron, verlegte die Holle ins London des friihen
19. Jahrhunderts. In unserem Jahrhundert, und gleichfalls wéhrend des Zweiten Weltkrieges,
auf3erte Bertolt Brecht in seinen Gedichten aus Hollywood: Man kann Shelley im wesentlichen
darin zustimmen, dal3 sich die Holle im Diesseits befinde, Doch nicht in London, sondern wohl
eher in Hollywood. Ubrigens war der junge Brecht schon, der seine Bibel genau kannte, davon
Uberzeugt, bereits im Diesseits in der Hdlle zu leben. In Brechts Gedichtband “ Die Hauspo-
stille” verspotten die irdischen Siinder die himmlischen Drohungen mit dem Strafgericht der
Holle. Man kdnne nicht mehr zur Holle fahren, denn dort lebe man bereits.

Warum sich also den Kopf zerbrechen tber eine Holle und Héllenfahrt, woran nicht mehr ge-
glaubt wird. Auch Uber einen Teufelspakt, den einem kein sichtbarer Teufel heute anbieten
wurde. Allein es bleibt ein Rest. Auch nach jeder Auffiihrung des *“ Don Giovanni” ist er bel je-
dem spurbar, der sich im Zuschauerraum ganz eingelassen hat mit dem Steinernen Gast, dem
bestraften Verfuhrer und den Menschengestalten aus drei Gesellschaftskreisen. Hinter jedem
Nachdenken nadmlich Uber Don Juan und Don Giovanni wird eine Erfahrung mit dem absolut
Bosen splrbar. Don Giovanni ist eine hdllische Gestalt nicht dadurch, dal3 er die Ruhe der
Toten stort. Auch nicht durch seine Aktionen, die Leporello registrieren durfte, sondern durch
eine Lebensform, die keinerlel Verantwortung kennt und keine Ehrfurcht vor anderen Men-
schen. In diesem Verstande namlich ist Don Juan weit hollenwirdiger as Faust.

Wenn es richtig ist, wie Camus meint, dal3 heute der Don Juan as Jedermann auftritt, so kann
sich das absolute Bose heute in jedermann verkorpern. Man hat es erlebt.



