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Hans Mayer

Don Giovannis Riickkehr aus der Holle

Theologisch ist ein solcher Hinweis auf die mogliche Riickkehr aus der Hoélle als ba-
rer Unsinn zu bezeichnen. Dante Alighieri hétte eine solche Moglichkeit einer Riick-
kehr 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
dtirfte, ob es zureichende religiose wie kirchliche Griinde gibt, den Don Juan Tenorio
aus Sevilla tiberhaupt ins Hollenfeuer zu werfen. Freilich, man sah es bei Mozart auf
dem Theater, und auch bei vielen anderen Stiickeschreibern, die sich mit der Ge-
schichte des Burlador de Sevilla “einlieSen”. Bei Mozart wurde das schreckliche d-
Moll des Komturs intoniert, Don Giovanni wird zum ersten und letzten Mal in die-
ser Oper zur Selbstdarstellung gezwungen. Er will nichts bereuen, hat nichts zu be-
reuen, will so weiterleben wie bisher. Zu allen Fragen und hilfreichen Vorschlagen
des steinernen Gastes hat er nur das harte “Nein” zur Verfiigung. Dann diirfen die
Hollengeister zupacken. Die Holle liegt jeweils unter dem Biithnenboden.

Gegensatze zwischen Don Juan und Faust

In der Tat: Warum mufl Don Giovanni oder Don Juan tiberhaupt zur Holle fahren?
Seit dem biirgerlichen neunzehnten Jahrhundert hitte eine solche Befragung der Le-
ser und Theaterbesucher stets die Antwort erhalten: wegen seines widerlichen Ge-
schlechtslebens. 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 da-
nische Philosoph Séren Kierkegaard behauptet hat, die hochste Stufe des Erotischen
bedeutet, mag trotzdem zweifelhaft sein.

Allein seit den geschichtlichen Urspriingen jener andalusischen Geschichte vom Ver-
fithrer Don Juan Tenorio im siebzehnten Jahrhundert bis zur europdischen Romantik
im frithen neunzehnten Jahrhundert ist der Wiistling niemals ausschlieSlich wegen
seiner Liebschaften, Verritereien, Wortbriiche oder Ehebriiche zur Hollenstrafe ver-
urteilt worden.

Seit jener — vor allem — deutschen Frithromantik hatte man sie als ebenso aufregen-
des wie abscheuliches Paar aneinander gekettet: den deutschen Universitédtsprofes-
sor Faustus und den spanischen Hidalgo, der in seinen Urspriingen sogar ein Gran-
de von Spanien gewesen sein mag. Das Schauspiel “Don Juan und Faust” von Chri-
stian Dietrich Grabbe aus den zwanziger Jahren der europdischen Restaurationszeit
im neunzehnten Jahrhundert ging — insgeheim — vielleicht davon aus, die Meister-
werke Mozarts und Goethes durch eine eigene “Synthese” gleichsam {tibergipfeln zu
wollen. Das mufSte mifllingen: denkerisch wie kiinstlerisch. Ubrig blieb ein Theater-
abend, der aus lauter verhshnten Zitaten literarisch wohl bekannter Situationen zu
bestehen schien. Die einzige Novitit: beide kimpfen um Donna Anna.

Nattirlich sind beide, Don Juan wie Faust, mit Ernst Bloch zu sprechen, als “Figuren
der Grenziiberschreitung” zu verstehen. Intentionale Auflenseiter, die es nicht an-
ders gewollt haben. Dennoch kann das “No” des Don Giovanni nicht mit dem Teu-
felspakt verglichen werden.

Es ist folglich durchaus legitim, wenn alle Versuche, den Dr. Faustus vor dem Infer-
no zu retten, im Laufe der Jahrhunderte von den jeweils neuen Generationen ver-



worfen wurden. Auch in unserem zwanzigsten Jahrhundert, sowohl bei Thomas
Mann wie bei Paul Valéry, geht man wieder davon aus, wie bei dem alten deutschen
Volksbuch aus dem spaten sechzehnten Jahrhundert, da8 der Faust schliellich vom
Teufel geholt wird. Er hat den Pakt nach dem Ritual der blutigen Unterschrift si-
gniert.

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

Das konnte nicht gelingen. Lessing hat es gewuf8t, nach zweimaligem Anlauf auf das
Projekt verzichtet, vor welchem ihn ohnehin der Freund Moses Mendelssohn spot-
tisch gewarnt hatte. Faustus gehore auf den Jahrmarkt, ins Puppenspiel, aber nicht
auf die Bretter einer ernsthaften Schaubiihne.

Wie sehr Goethes Faust im ersten Teil den Erwartungshaltungen entsprach, wie grof3
jedoch die Enttduschung war, als man in Goethes Todesjahr und nach seinem Able-
ben das versiegelte Manuskript des Faust II zu lesen bekam, mit der Rettung des
Magiers durch das Ewig-Weibliche konfrontiert wurde, ist allgemein bekannt. Kei-
ner der namhaften Schriftsteller, die ihrerseits faustische Grenziiberschreitung dar-
zustellen gedachten, namlich die willentliche Hingabe eines Menschen an das Bose,
hat mit der Himmlischen Gnade und Rettung operieren mogen. Sie alle gehen jen-
seits der Grenziiberschreitung 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 Erlgsungsschema in den eigenen
Willen aufgenommen. Die wirkliche biirgerliche Romantik hingegen der Komponi-
sten des Weltschmerzes im 19. Jahrhundert erkannte sich programmatisch wieder
bei Hector Berlioz’ “Fausts Verdammung. La damnation de Faust”.

Nichts dergleichen trifft zu bei Don Juan Tenorio. Er hat keinen teuflischen Gegen-
spieler. Allein er selbst kann auch nicht fiir sein eigenes héllisches Widerspiel ge-
nommen werden. Don Juan ist kein Teufel. Warum also sollte man ihn dem Inferno
tiberlassen?

Tirso de Molina: Don Juan und die Ruhe Toten.

Warum gab es fiir Don Giovanni kein anderes Ende als die Hélle? Das heif3t zugleich
fragen, welche Todsiinde seinen “ewigen Tod” im Sinne katholischer und spanischer
Uberlieferung besiegelt hat. Womit die verwirrende Vielfalt aller Konzepte tiber Don
Juan Tenorio sichtbar wird. Was ihm zum Verderben wurde, glaubt man allgemein
zu wissen. Gleich zu Anfang seines Buches tiber “The Metamorphoses of Don Juan”
zitiert Leo Weinstein dies allgemeine und offenbar unanfechtbare Faktum, wonach
Don Juan zu verstehen sei fiir den “legenddren Mann aus dem Volke als ein hiib-
scher Bursche, der weif3, wie man die Frauen anlockt und verfiihrt”. Darum wohl
auch, wegen einer Hypertrophie des Erotischen, bestraft wird am Leib und an der
Seele.



Just diese These, die so evident scheint, da8 kein Theaterbesucher, ob in der Oper
oder im Schauspielhaus, dagegen Bedenken bekidme, ist ebenso unabweisbar wie
falsch. Niichterne Geschichtsforschung, woran es bei der Don-Juan-Wissenschaft
wahrlich nicht gefehlt hat, diirfte vermutlich zu dem Ergebnis kommen, da8 erst das
biirgerliche und laizistische 19. Jahrhundert, das nicht mehr an die Holle glaubte, um
so mehr aber an das Doppelleben aus 6ffentlicher Respektabilitdt und geheimer Aus-
schweifung, an Dr. Jekyll und Mr. Hyde, die unsiithnbaren Verbrechen Don Juans,
mitsamt den Rechtsfolgen der Hollenfahrt, in den Bereich des Geschlechtlichen
transportierte. Wovon — gleich in den Anfingen 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 bei Tirso und in allen spéteren Adaptationen praktizierte und ex-
hibierte Freiziigigkeit der geschlechtlichen Begier war fiir diesen Monch und Drama-
tiker kein ungewohntes Auflenseitertum. Dafl dem theaterfreudigen Ordensmann
nicht einmal der Gedanke kam, sein Stiick tiber den adligen Wiistling und seinen
Gast vom Friedhof konnte als Warnliteratur gelesen oder angeschaut werden, so wie
das deutsche Volksbuch des Jahres 1537 vom weitbeschreiten Erzzauberer Faustus
ausdriicklich verstanden sein wollte, darf als 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. Nattirlicher 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
mutmaflichen Erzeugers gegeben? Jedenfalls beginnt der “Don Juan” des Tirso de
Molina, bevor der Wiistling nach Spanien zurtickkehren muf3, im Palast des spani-
schen Vizekonigs von Neapel. Gewifs war es Schimpf fiir die hochachtbare Familie
der Tenorios, wenn ihr mit Hilfe von Theater und Literatur ein anrtichiger, schlief3-
lich von der Hoélle verschlungener Anverwandter prasentiert wurde. Tirso hatte das
tibrigens zu biiflen, wie es heif3t.

Worin wurde der Schimpf gesehen? In Don Juans erotischer Frenesie, wenn sie es
war, mitnichten. Das kam dem Alltdglichen gleich im spanischen 17. Jahrhundert:
dem “goldenen Zeitalter” des Theaters. Der adlige Wiistling war geradezu ein Topos
der Mantel- und Degenstiicke. Don Juaneskes Treiben brachte Lope de Vega immer
von neuem auf die Szene: ohne Hollenfahrt als Finale. Auch hier spiegelte sich Wirk-
lichkeit der Zeit in solchen Episoden und Charakteren. Das eigene Leben des Lope
de Vega zwischen 1562 und 1635 liest sich wie eine Vorwegnahme der meisten Sexu-
aleskapaden von Don Juan Tenorio: Entfithrungen, Ehebriiche, Konkubinat, dazwi-
schen die Weihe zum Priester, die aber den erotischen Ablauf nicht stort. Es irritiert
auch den diisteren Herzog von Alba nicht, dem Lope zeitweise als Sekretdr dient.
Ubrigens wird ihm selbst gleichfalls mit Entfiihrung und Vergewaltigung heimge-
zahlt. Ein Kammerherr des Konigs entfiihrt die Tochter des bertihmten Dramatikers.
Am Schluf freilich Reue und Bufle und ein erbauliches Ende. Die Leichenfeier des
Lope de Vega, weit entfernt von allem Hoéllenruch, wird ein kirchliches und gesell-
schaftliches Ereignis zu Madrid: fiinf Jahre nach der Premiere des “Don Juan” von
Tirso de Molina.

Die Widerlegung aller Gemeinplitze tiber Don Juans Hollenfahrt und ihre Ursache
konnte nicht vollstdndiger sein. Der scheinbar so exzessive, und vom Himmel zu
Recht gestrafte, erotische Aulenseiter gleichsam als ein Jedermann des Sexualverhal-
tens unter seinen Zeitgenossen.



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

Bleibt die Friedhofsszene. Hier vollzieht sich die Untat, die mit Hollenstrafe, gesiihnt
werden muB. Don Juan stort die Ruhe der Toten. Das Schauspiel des Tirso de Molina
wurde in Spanien als ein geistliches Spektakel der Herbsttrauer verstanden. In vielen
spanischen Provinzen spielte man die Geschichte der Hollenfahrt im Monat Novem-
ber. Gleichsam als ein Allerseelensttick.

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

Moliere: Tartuffe und Don Juan

Das wird man von Moliére und seinem Don Juan nicht unbedingt behaupten diirfen.
Molieres koniglicher Protektor, der sogenannte Sonnenkénig, stiitzte sich gegen die
Bedrdngnisse durch michtige Feudalherren und Kirchenfiirsten auf das biirgerliche
Patriziat. Ludwig XIV. genof8 es durchaus, wenn Moliére im Tartuffe demonstriert
hatte, daf8 man mit angeblichem Glaubenseifer eines treuen Sohnes der Kirche auch
erfolgreiche und schwindelhafte Geschifte machen kann. Der Zorn der Kirche und
vor allem der Jesuiten lief3 nicht auf sich warten.

Molieres Komdodie von der Hollenfahrt des Don Juan ist als Gegenstiick zum Tartuf-
fe entstanden und zu verstehen. Diesmal betreibt Moliere ein bosartiges Doppelspiel.
Einmal scheint er sich mit einem hochadligen Wiistling anzulegen, den er tiberdies
auch noch mit den verabscheuungswiirdigen Merkmalen eines Atheisten ausstattet,
wodurch er sich natiirlich 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 Sga-
narelle, der ein frommer Sohn der Kirche ist, ausfiihrlich “widerlegt”. Nicht so ganz
indessen. Der tiickische Moliere 148t ndmlich die gldubigen Argumente des Dieners
so einfiltig vortragen, daf3 sie den Blasphemien des Adelsmannes neuen Glanz ver-
leihen. Ubr1gens hat Diderot, ein Jahrhundert spater, diese Konstellation aufgegrif-
fen und fiir seinen beriihmten Dialog “Rameaus Neffe” verwendet, den Goethe
tibersetzt hat. Auch bei Diderot wirkt der moralisierende Gesprachspartner einiger-
mafBlen diitmmlich gegentiber den eleganten Zynismen des klugen Parasiten.

Moliere verspiirt keinerlei Entriistung tiber Don Juans erotische Exzesse. Wozu er
tibrigens wenig Anlaf hitte. Es fehlt ihm auch die rechte Wut gegeniiber den athei-
stischen Eskapaden des Adelsmannes. Fiir den franzosischen Dramatiker im spéten
17. Jahrhundert ist sein Don Juan einfach ein ekelhafter Zeitgenosse, der seine Privi-
legien verbrecherisch ausnutzt. Moliére ist dieser Sonderfall des Don Juan gleichgitil-
tig. Er bekampft die Adelswelt als Laster, aus einer durchaus biirgerlichen Gesin-
nung. Deshalb muf§ er den zornigen und rechtschaffenen Vater des Ubeltiters auftre-
ten lassen. Biirgerliche Tugend wird konfrontiert mit dem adligen Laster. Damit
werden alle spateren Argumente der Robespierre und Saint-Just vorweggenommen.
Die Hollenfahrt ist fiir Moliere ein bloes Requisit, das nun einmal dazugehort.

Lorenzo da Ponte und der Ausklang des Feudalismus

Lorenzo da Ponte war ein Judenjunge aus dem Veneto, der als Kind getauft wurde
und den Namen seines Bischofs von Udine erhielt. Seit seinem wechselhaften Leben



in Landern und Erdteilen hat er natiirlich nicht nur den Opernkomponisten Mozart
bedient. Er kannte sich aus in allen Gattungen und lieferte seine Libretti auf Bestel-
lung und nach Mas.

Dennoch unterscheiden sich seine drei Libretti fiir Wolfgang Amadé wesentlich von
all seinen anderen dramaturgischen Arbeiten. Auch hier hat Mozart ganz offensicht-
lich genau gewufSt und gesagt, was er haben wollte. Es gibt namlich die innere Ein-
heit dieser drei Libretti und Partituren. Man kénnte es als eine unmittelbare Weiter-
entwicklung der Positionen von Moliére bezeichnen. Zeitlich freilich unmittelbar vor
dem Ausbrechen der groien biirgerlichen Revolution. In allen drei Fillen finden sich
auch bei Mozart und da Ponte die Antithesen von Biirgertugend und adligem Laster.
Mit dem Unterschied freilich, da8 die biirgerliche Umwelt einer korrupten Aristo-
kratie einerseits angesteckt wird von der Korruption und der moralischen Ehrlosig-
keit 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 Fortset-
zung, die Beaumarchais fiir das Grafenpaar Almaviva ersonnen hatte.

Im “Don Giovanni” ist die Dre1te11ung der Feudalgesellschaft fast tiberdeutlich ent-
worfen. Ahnlich wie im “Figaro” werden die Biirgerin (Elvira) und natiirlich der
Domestik Leporello infiziert vom adligen Laster. Das Volk aber, das Bauernpaar Ma-
setto und Zerlina, mitsamt ihren bauerlichen Kumpanen, scheint bereits den Auf-
stand von 1789 vorwegzunehmen. Theodor W. Adorno hat in einer schonen Liebes-
erkldrung fiir Zerlina das junge Mddchen von aller Zugehorigkeit zu einer Gesell-
schaftsschicht befreien wollen. Dagegen steht jedoch das Libretto. Zwar wird die
zornige Szene, wo Zerlina den betriigerischen Leporello in ihre Gewalt bekommt,
zumeist gestrichen: allein sie gehort zum Konzept des Textdichters und seines Ton-
setzers. Es war kein elegantes Spiel Mozarts mit einer Gleichzeitigkeit von drei Tanz-
formen im ersten Finale des Don Giovanni, sondern genaue Abgrenzung der drei
Sphéren von Adelstanz, biirgerlichem Ritual 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 Vor-
urteils. Despina wurde korrumpiert beim Mitspielen in der Adelswelt. Ihre Arie vor
den beiden Miadchen plaudert es aus. Die beiden Liebespaare hingegen sollte man
sich als biirgerlich und tugendhaft vorstellen. Was nicht unbedingt die wirkliche Tu-
gend bedeuten muf. Dies gilt fiir die tutti und die tutte.

MutmafSungen tiber 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 biirgerlichen Gesell-
schaft bisweilen zweideutig aus. Sie hat es verlernt, den Mozartschen Don Giovanni
als erotischen Ubermenschen zu deuten. Die Stufenleiter eines dsthetischen Existenz
bei Soren Kierkegaard ist briichig und willkiirlich. Es fiihrt kein Weg vom Cherubino
zum Papageno. Noch weniger 1d8t sich der Kontrast zwischen der unmittelbaren
Erotik des Papageno und der vermittelten Verfithrungsucht des Don Giovanni mit
bloBlen 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 Fragwiir-
digkeit dieses protzigen Herrenmenschen verspottet. In seiner beriihmten Vorrede
zu “Mensch und Ubermensch” meint Shaw: es wire besser gewesen fur den Don Ju-
an, sdmtliche Londoner Denkmiéler, “so hafllich sie auch sein mégen”, zum Abend-



essen einzuladen, als sich auch nur einmal mit der Emanzipation einer Donna Elvira
einzulassen. Vielleicht liegt das Geheimnis des Mozartschen Don Giovanni gerade
darin, dafl der Musiker vor allem zwar die gesellschaftlichen Rituale und auch
Kunstformen von Adelswelt, Biirgerwelt und bauerlicher Welt genau gegeneinander
stellt, dafl aber Don Giovanni selbst zwar in seinem Treiben nur mdglich sein kann
als ein absolutistischer Adelsmann, dafd ihn aber Mozart musikalisch nicht als sol-
chen besonders gekennzeichnet hat. Donna Anna und non Octavio sind Adelsleute.
Elvira ist infiziert vom Aristokratismus. Mozart gibt ihr eine Arie im Alten Stil. Don
Giovanni hingegen ist, auch wenn er im Untertitel als ein “dissoluto punito” be-
zeichnet wird, im Grunde beides nicht: weder ein Wiistling, noch ein Bestrafter. Mo-
zart hat ihm keine Arie der Selbstinterpretation geschrieben, jedenfalls nicht in einer
gesellschaftlichen Determinierung, denn die sogenannte Champagner-Arie ist bloSer
Ausdruck des “élan vital”, doch keine Charakterisierung. Was immer Don Giovanni
im Laufe des Theaterabends sagt, tut und singt, ist jeweiliges Rollenspiel. Er selbst ist
nicht zu fassen.

Immer wieder mufl man Wolfgang Hildesheimer zitieren mit seinem Mozart-Buch.
“Don Juan reflektiert nicht, Gedanken sind nicht seine Sache, sondern das Erleben
seiner eigenen Existenz, die durch Riicksichtslosigkeit bedingt ist. Er ist in Worten
objektiv nicht faB3bar, so wie er selbst sich niemals in Worte fassen wiirde.”

Man kann es nicht besser sagen. Im Gegensatz zu Moliere wird bei Mozart die H6l-
lenfahrt nicht als Ritual und Requisit behandelt. Daran wird man bereits durch die
gewaltige Musik gehindert. Sie ist, sogar fiir Mozart, einzigartig. Zitathafte Ankldnge
an das Ballett “Don Juan” von Gluck — und Aufhau einer Zwolftonreihe. Es ist der
(einzige) Augenblick einer Selbstempfindung bei Don Giovanni. Dann folgt der her-
kommliche Hollensturz. Mozart hat die Qualen des Siinders komponiert als ein H6l-
lenritual.

Dennoch war es wohl ein (eindrucksvolles) Mifsverstindnis, wenn Gustav Mahler
eine Auffithrung des “Don Giovanni” hier abbrechen lie. Nattirlich bedeutet das
SchluBsextett einen Riickfall in die Banalitit. Das ist aber gewollt bei diesem dramma
giocoso. Plotzlich sind alle gesellschaftlichen Schichtungen von neuem gegenwdrtig.
Donna Anna erbittet sich Aufschub beim ungeliebten Brautigam. Donna Elvira geht
ins Kloster, da sie es verlernt hat, als wohlhabende Biirgerfrau alles durchzustehen.
Sie hatte sich dem Adel angleichen wollen: nun wartet das Kloster, wie bei irgendei-
ner jungen Gréfin, die einen Fehltritt getan hat. Auch Leporello hat es lingst aufge-
geben, selbst den Herrn zu spielen. Er dient weiter als Domestik, wird sicher auch
eine gute neue Stelle finden. Dann denkt er geriihrt an den fritheren Don Giovanni
zurtick, der sogar ihm die Freundin wegnahm, und dem man trotzdem nicht bose
sein konnte.

Weltschmerz und biirgerliche Psychologie

Die biirgerliche Kultur, auf lange Jahre hin Restaurationszeit seit dem Scheitern Na-
poleons, war immer wieder fasziniert von diesen beiden Gestalten der Grenziiber-
schreitung: Don Juan und Faust. Im Vergleich jedoch mit Mozart und Goethe ergab
alles an Empfinden stets nur eine Verkleinerung. Man holte die beiden gleichsam zu-
riick aus der Holle: in die eigene Biirgerwelt. Gerade Kiinstler, welche selbst eine Af-
finitdt aufwiesen zum Auflenseitertum, sind bei einer solchen Banalisierung geschei-
tert. Lord Byron und Nikolaus Lenau, Hector Berlioz und Shelley. Dafiir wurde die
Grenze immer durchldssiger zu dem Dramatiker und dem Komponisten. Lord By-
rons faustische Gestalten des Manfred und Child Harold werden in Musik gesetzt



durch Berlioz und Robert Schumann. Das in vielen Teilen bezaubernde und lustige
Versepos “Don Juan” von Lord Byron, das Goethe bewundert hat, ist dadurch der
Banalisierung entgangen, daf8 der englische Dichter hier poetische, malerische, eroti-
sche Reisebilder entwarf. Seinem Titelhelden Don Juan gab er keine Kontur.

Bei 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 Verspatung gegen Ende des Jahrhunderts: Richard
Strauss.

Im tibrigen wurde Don Juan, lange vor Sigmund Freud, auf das Sofa des Psycholo-
gen gelegt. Da man entschlossen war, ihn nicht zu bewundern, nicht einmal zu be-
neiden, muBte jeder einzelne Fall einer solchen Diagnose zur Verkleinerung fithren.

Der Dr. Gregorio Marafion hat in einem Versuch tiber den Ursprung der Don-Juan-
Legende, die er im Jahre 1940 in Buenos Aires herausgab, seine spanischen Lands-
leute schwer gekrdnkt. Von der Legende des Macho blieb wenig tibrig. Don Juans
“undifferenzierter” erotischer Instinkt sei unméannlich: der richtige Mann habe “sei-
nen” Typ, genau oder ahnungeweise, stets im Auge. Don Juan suche in Verkleidung
und néchtlichem Dunkel den Genuf8: der ménnliche Mann wolle gesehen und geliebt
werden. Méannliche 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, pubertiren
Instinkt, fixiert an das Entwicklungsstadium der allgemeinen Abstraktion von Frau-
en, nicht der konkreten Fixierung an eine einzige Frau.”

Bleibt zu fragen, ob hier nicht eine Gestalt aus einer lingst vergangenen Gesellschaft
mit Mafistdben gemessen wird, die von einer — hédufigen — Gesellschaft entwickelt
wurde, welche ihrerseits viele Merkmale des Vergehens aufweist. Georg Biichner
hétte hier von ihrem Hippokratischen Gesicht gesprochen.

Der Donjuanismus als biirgerliche Absurditét

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

Wo Stendhal, als Zeitgenosse der biirgerlichen Revolution und der aristokratischen
Restauration, den Don Juan als Anachronismus verwirft, und damit natiirlich das re-
staurierte bourbonische Konigtum meint mitsamt seiner gleichfalls restaurierten ad-
ligen Libertinage, interpretiert Camus umgekehrt den stolzen Hidalgo als biirgerli-
chen Jedermann Im Absatz des Sisyphusbuches tiber den Donjuanismus heifit es
folglich: “Don Juan kann nur richtig verstanden werden, wenn man sich bestindig
an das hilt, was er herkémmlicherweise symbolisiert: den alltdglichen Verfiihrer
und den Sexualathleten. Er ist ein alltdglicher Verfiihrer. Mit der Ausnahme, daf8 er
es weil, und darum ist er absurd...” Wie jedermann in der biirgerlichen Wirtschaft
und Gesellschaft strebe Don Juan nach der Quantitit. Aber sein Bewuf$tsein der Ab-
surditit verhindere, da er sich, wie der Jedermann des Biirgertums, neben dem Kult
der Quantitit auch dem Kult des Sammelns ergebe. “Sammeln bedeutet die Féhig-
keit, die eigene Vergangenheit nachzuleben. Er aber verwirft das Bedauern, diese
andere Form der Hoffnung. Er ist unfghig, Portrits anzuschauen.”



Womit Don Juan dennoch gegeniiber Jedermann zu Ehren kommt. Als Heros und
Mythos der Absurditit, ein anderer Sisyphus. Dafl Camus am Don Juan die Erinne-
rungs- und Geschichtslosigkeit bewundert, kann nicht tiberraschen. Allein das ver-
schamte Lob des “absurden” und damit legitimierten Don Juan erfolgt auf Kosten
der Realitit. Dieser Don Juan des Albert Camus, gleichzeitig banaler Playboy und
Weigerer des Rekorddenkens, der nicht Bindung will, aber auch keine Erinnerung,
ist in dhnlicher Weise sozial heimatlos in der biirgerlichen Spétzeit, wie der Don
Giovanni Mozarts am Ende des Ancien Régime.

Hier wire ebenfalls der Einwand zu erheben, der sich gegen den unzuldssigen Ana-
chronismus bei Marafion gewendet hatte. Don Juan (oder Don Giovanni) ist un-
denkbar in unserer Welt des universalen Kleinbiirgertums. Das denkbare Register
mit 1003 registrierten Beischlathandlungen, das irgendein heutiger Verfiihrer sich
anlegen mag, was tibrigens nicht besonders sensationell anmutet, macht noch keinen
Don Juan. Don Juan und der Donjuanismus, das ist zweierlei.

Die Holle als Diesseits

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

Hat es jedoch diese Riickkehr im wirklichen Sinne tiberhaupt gegeben? Es wire
denkbar, dafs Don Juans Riickkehr sowohl als Aufdenseiter, wie als Jedermann, in
unserer Gegenwart als Ubersiedlunq in eine neue und moderne Hoélle zu verstehen
ware.

Dieser Gedanke war den Kiinstlern der europdischen Renaissance sehr frith schon
vertraut. In seinem Schauspiel tiber die tragische Historie des Dr. Faustus sagt Chri-
stopher 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 frithen 19. Jahrhunderts. In unserem Jahrhundert, und gleichfalls wahrend des
Zweiten Weltkrieges, duflerte Bertolt Brecht in seinen Gedichten aus Hollywood:
Man kann Shelley im wesentlichen darin zustimmen, daf8 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 tiberzeugt, bereits im Dies-
seits in der Holle zu leben. In Brechts Gedichtband “Die Hauspostille” verspotten die
irdischen Stinder die himmlischen Drohungen mit dem Strafgericht der Holle. Man
konne nicht mehr zur Hélle fahren, denn dort lebe man bereits.

Warum sich also den Kopf zerbrechen tiber eine Hélle und Hollenfahrt, woran nicht
mehr geglaubt wird. Auch tiber einen Teufelspakt, den einem kein sichtbarer Teufel
heute anbieten wiirde. Allein es bleibt ein Rest. Auch nach jeder Auffiihrung des
“Don Giovanni” ist er bei jedem spiirbar, der sich im Zuschauerraum ganz eingelas-
sen hat mit dem Steinernen Gast, dem bestraften Verfiihrer und den Menschenge-
stalten aus drei Gesellschaftskreisen. Hinter jedem Nachdenken namlich tiber Don
Juan und Don Giovanni wird eine Erfahrung mit dem absolut Bésen spiirbar. Don
Giovanni ist eine hollische Gestalt nicht dadurch, daff er die Ruhe der Toten stort.
Auch nicht durch seine Aktionen, die Leporello registrieren durfte, sondern durch
eine Lebensform, die keinerlei Verantwortung kennt und keine Ehrfurcht vor ande-
ren Menschen. In diesem Verstande nédmlich ist Don Juan weit hollenwiirdiger als
Faust.



Wenn es richtig ist, wie Camus meint, dafl heute der Don Juan als Jedermann auf-
tritt, so kann sich das absolute Bose heute in jedermann verkdrpern. Man hat es er-
lebt.
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