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L1. Premessa

Fra i miti aurorali della modernita, in buona compagnia con
Faust, Amleto ¢ don Chisciotte, apparsi fra la seconda meta
del Cinquecento e il primi del Seicento, va annoverato anche
il personaggio di don Giovanni, nato dalla fantasia di un gran-
de commediografo spagnolo dell’etd barocca, il frate merce-
dario Gabriel Téllez, pit noto con lo pseudonimo di Tirso de
Molina (1579-1648). Non mancano certo precursori, ingredien-
1i mitici di lunga durata ¢ altri condizionamenti tradizionali e
storici (§ 1.6), ma scnza la commedia intitolata E! Burlador de
Sevilla y Convidado de piedra, scritta con molta probabilita
da Tirso nel 1616, non avremmo quel personaggio proteifor-
me destinato a mille avatar letterari, teatrali ¢ musicali, che ne
hanno variato di continuo il senso, trasformando il beffatore
materialista in ateo, dissoluto o libertino punito o in ribelle
glorificato o ancora in mistificatore deriso, secondo la secola-
re rilettura, ma sempre nello scontro col sacro inteso nel sen-
so pid ampio del termine, ¢ nell'invarianza in fondo d'un nome
¢ d’una tensione prevalentemente sessuale. Se nella cultura
media e, direi, nella coscienza collettiva il don Giovanm per
eccellenza & quello di Da Ponte-Mozart, il don Giovanni-Bur-
lador, 1a creazione appunto di Tirso, non solo merita profon-
da altenzione per I'obiettiva primogenitura, ma anche per I'al-
tissimo livello artistico e per I'intrinseco interesse connesso
alla sua specificita storico-letteraria. Dato quindi che un capo-
lavoro (nonché testo-chiave) come il Burlador non & purtrop-
po comunemente noto al pubblico italiano, converra in via
preliminare dichiararne la trama per orientare il lettore ¢ faci-
litare I'esposizione del discorso critico contenuto nei paragra-
fi seguenti.
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1.2. Diciasserte situazioni drammatiche

Nel rispetto delle convenzioni dell’epoca, il Burlador de Sevilla
y Convidado de piedra (d'ora in poi BS) si articola in tre atti,
senza ulteriori ripartizioni in segmenti drammatici minori,' ma,
per meglio presentare I"analisi del testo, lintreccio sara diviso
in diciassettc situazioni drammatiche. L'azione, a causa della pre-
senza di Alfonso X1 di Castiglia (1311-1350), si svolge in teoria
nel XIV secolo, pur se tutto (atteggiamenti, idee, usi e costumi,
riferimenti storici ¢ via dicendo) imanda agli inizi del Seicento,
ciod all'epoca di composizione della commedia, da fissarsi, come
gia detto, nel 1616

1 (vv. 1-190). Napoli, palazzo reale, a notte molto inoltrata;
inizio al buio in medias res ¢ ritmo travolgente. Fattosi passa-
re per il duca Octavio, don Juan Tenorio ha colto le grazie del-
la duchessa Isabela, la quale, percepito troppo tardi l'ingan-
no, invoca Sopraggiungono il re di Napoli e I'amba-

! Nel pubblicare il 1eatro barocco, gli editori ottocenteschi (soprattul-
to il grande Juan Eugenio Hartzenbusch) introdussero la pratica, d'ori-
gine francese, della divisione in scene, basata sulle entrate ¢ sulle uscite
degli attori, ossia sui mutamenti della costellazione dei personaggi sulla
scena. Questa consuctuding & perd antistorica, e pur presentando indubbi
vantaggi, non va seguita. Gli auton barocchi, in realtd, erano consapevo-
li che I'atto (o jornada) potesse essere costituito da alcune parti, denomi-
nate escenas (senza rapporto con le scene appena ricordate) che titavia
non & semplice dirc con precisione a che cosa fossero legate. Le situgzioni-
%ﬂmmuﬁnin(aﬂnmd%ﬁwb
ciden! qudlechuluismdhsichimoo il passag-
wammm'meamwﬁnem%am
(variazioni di luogo o di tempo, a volte spostamento di personaggi-chia-
ve ecc.) [ra i quali predomina V'aspetto confTittuale tra le dramaris perso-

e IV 5 ool M < s, e che
la sezione 1V di questa ione, «La metricas ), @ normale che
cambiamento di e' i anche una variazione nel metro,
situazione, poi, $i potra per n pild sequenze, noa trop-
po dissimili dalle scene tradizionali “alla francese”, che saranno tenute in
conto nella sezione 11 dell'Introduzione, «Lettura della commedia ¢ ipote-
si di messa in scenas. Di fatto, nel BS tutte le situazioni (ma anche akune
sequenze) terminano quando il palooscenico resta vuoto (con un dubbio
sulla XV1 situazione). Con queste premesse & evidente come la segmen-
1azione del testo qui prospettata non sia I'unica possibile; ma si badi che
noa esiste una partizone totalmente oggettiva,

* §i veda, per i particolari, la sezione 111 di questa Introduzione, la
«Nota al testos,
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sciatore di Spagna, don Pedro Tenorio: questi riceve l'ordine
di arrestarc i due sconosciuti e di verificarne I'identitd. Rico-
nosciuto che 'uomo @ suo nipote, I'ambasciatore lo lascia scap-
pare, ¢, mentendo, dice al re che il colpevole ¢ il duca Octavio.

1T (vv. 191-374). Napoli, casa del duca Octavio, prime ore
del mattino; ritmo pit tranquillo. L'infame ambasciatore va
ad arrestare il duca Octavio, ma alla fine ne favorisce la fuga.

111 (vv. 375-696). Spiaggia nei pressi di Tarragona, alcuni
giorni dopo; il ritmo dell‘azione varia in crescendo, dal primo
lungo monologo alle successive sequenze, che si accendono di

passione amorosa. La gi trice Tisbea, orgogliosa
della sua insensibilitd 'amorc. presta soccorso a due naufra-
ghi: don Juan (che, giunto a riva privo di forze, sviene) ¢ il suo

lacche, il W Coup de foudre: Tisbea s’inna-
mora di don . che, navutosi, le fa la corte. La ragazza ¢ i
suoi compagni preparano una festa in onore dei naufraghi.

IV (w.697-877). Siviglia, alcdzar (palazzo reale), pid 0 meno
nello stesso tempo; ritmo lento e solenne. L'ambasciatore del
re di Spagna, don Gonzalo de Ulloa, Commendatore di Cala-
trava, riferisce al sovrano, Alfonso X1, il felice esito della mis-
sione diplomatica in Portogallo ¢ si produce in una lunga lode
di Lisbona, che esalta la magnificenza della cittd. Come pre-
mio per il lavoro svolto, Alfonso X1 promette di sposare sua
figla, Ana de Ulloa, con don Juan, rampollo del suo pri-
vado (favorito del re ¢ vomo molto influente a corte, quasi un
primo ministro) don Diego Tenorio.

V ¢ ultima situazione del primo atto (vv. 878-1045). Villag-
gio nei pressi di Tarragona, qualche ora dopo la situazione IT1;
di nuovo ritmo esagitato in crescendo. Durante i festeggia-
menti notturni in onore di don Juan, questi ordisce la secon-
da belfa della serie, i danni di Tisbea, che abbandona dopo
averla fatta sua ¢ aver goduto della sua ospitalitd. La pesca-
trice, furibonda per I'inganno e per il dolore, minaccia di sui-

DR ——

cidarsi. il Ll
“""VTe prima situazione del secondo atto (vv. 1046-1125). Sivi-
glia, palazzo reale, alcuni giorni dopo; ritmo lento. Don Die-
go Tenorio rivela al re la vile beffa napoletana ordita dal figlo
¢ Alfonso XI decide di esiliare don Juan nella vicina Lebrija,
ma anche di dargli in moglie Isabela, per riparare il torto; di

' Personaggio, di norma un servitore, specializzato nel proferire bat-
tute di spirito.

e e e T
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conseguenza, per compensare don Gonzalo del mancato matri-
monio della figlia, delibera di nominarlo Mayordomo mayor.
A quel punto giunge a corte il duca Octavio (ancora ignaro
d'essere stato ingannato da don Juan), chiedendo la protezio-
ne di Alfonso XI; per risarcirlo, il re gli promette in moglie
dofia Ana de Ulloa, che il duca accetta senza lentennamenti.

VII (vv. 1126-1553). Siviglia, strada nei pressi dell'alcdzar
¢ piazzetta davanti alla casa di Ulloa; molte sequenze, tutte a
ritmo vivace. una breve conversazione con Octavio, don
Juan (il Burlador de Sevilla rientrato in sede) incontra I"ami-
co marchese de la Mota, suo compagno di goliardate a danno
delle prostitute sivigliane. Don Juan, assente da qualche tem-
po, si fa fare uno spassoso aggiornamento sulla situazione fem-
minile locale, sia per quanto riguarda le meretrici, sia per quel
che concerne le altre donne. Mota rivela pure d'essere inna-
morato, corrisposto, della cugina, che altri non & s¢ non dofia
Ana de Ulloa. Uscito il marchese, don Juan riceve un bigliet-
to da consegnare all'amico, nel quale dofta Ana, infuriata con-
tro suo padre che, senza consultarla, I'ha promessa in moglie
non sa nemmeno a chi, da appuntamento al cugino per un con-
vegno d’amore alle undici di sera; indispensabile un mantello
rosso per [arsi riconoscere dalle fantesche sue complici. Rien-
trato il marchese, don Juan gli da I'avviso, ma posticipando
malignamente I'ora alla mezzanotte. Mota, che & al settimo
cielo, esce ed entra don Diego, il quale rimprovera il figlio e
gli comunica la decisione del re di esiliarlo a Lebrija. Don Die-
£0 esce € rientra Mota; don Juan gli chiede in prestito il man-
tello rosso, per giocare (dice lui) una burla a una donna di vita,
facendosi passare per 'amico.

VIII (vv. 1554-1585). Siviglia, casa di don Gonzalo de Ulloa,
poche ore dopo; un’unica sequenza breve ¢ turbinosa. Don
Juan & negli appartamenti di dofia Ana, che si accorge d'esse-
re stata ingannata; urla ¢ accorre il padre, il quale ingaggia un
duello con don Juan € ne resta ucciso. Il Burlador fugge.

X (vv.1586-1673). Siviglia, sul sagrato della cattedrale, poco
dopo la situazione precedente; ritmo serrato. Don Juan resti-
tuisce il mantello a Mota ed esce; entra don Diego Tenorio
alla testa di alcuni soldati ¢ arresta Mota per I'omicidio del
commendatore, il quale in punto di morte aveva rivelato che
il suo assassino indossava un mantello rosso; sopraggiunge
anche il re, che condanna a morte Mota ¢ ordina di costruire
un monumento funebre splendido a don Gonzalo.
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X ¢ ultima situazione del secondo atto (vv. 1674-1803). Nuo-
va ambientazione: il villaggio di Dos Hermanas, vicino Sivi-
glia, il mattino seguente; ritmo pii lento. La festa per le noz-
ze di Batricio ¢ Aminta ¢ interrotta da Catalin6n, che annun-
cia I'arrivo di don Juan. Alla vista della giovane contadina, il

Burlador decide di farla s e i ——
¢ prima situazione del terzo atto (vv. 1806-2105). Anco-

ra Dos Hermanas, la sera stessa; ritmo mediamente sostenu-
to. Don Juan inganna il geloso Batricio, dicendogli che Amin-
la era gid innamorata di lui ¢ in pratica minacciando di ucci-
derlo, se non si fa da parte; Batricio si tira indietro e don Juan,
dopo aver irretito anche Gaseno, il padre della ragazza, pro-
cede alla conquista, con lusinghe e promesse.

XII (vv. 2106-2213). Di nuovo sulla spiaggia di Tarragona;
qualche tempo dopo; ritmo pid lento. Isabela, chiamata in Spa-
gna per sposarsi con don Juan, incontra Tisbea, che si lamen-
ta dell’inganno ¢ vuole andare a Siviglia per chiedere vendet-
taal re.

XTIT (vv. 2214-2278). Siviglia, in una chiesa, qualche tempo
dopo, ancora di giorno, ma ormai non lungi dal tramonto; una
sola sequenza breve ¢ intensa. Invece di restarsene a Lebrija,
don Juan & di nuovo a Siviglia. Catalin6n lo avverte che anche
le sue vittime ignare (Octavio ¢ Mota) sanno ormai la verita.

tore e don Juan per spregio fa il gesto di tirargli la barba e I'in-
vita a cenare nella locanda dove ha preso alloggio.

XIV (vv. 2279-2492). Siviglia, alloggio segreto di don Juan,
qualche ora dopo; ritmo lugubremente vivace. Il Commenda-
tore ha accettato I'invito; il suo fantasma si reca a cenare da
don Juan, provocando panico fra i domestici, anche se Cata-
linén non risparmia battute che fanno da contrappunto. Rima-
stisoli don Juan e la Statua, questa ricambia invitando padro-
ne ¢ lacche a cenare nella sua cappella la sera seguente alle
dieci.

XV (vv. 2493-2642). Siviglia, palazzo reale, il giorno dopo;
ritmo sostenuto. Il re ordina di convocare don Juan perché si
sposi con I'appena arrivata Isabela ¢ decide altresi le nozze
fra dofia Ana ¢ il cugino, al quale evidentemente perdona il
delitto di cui ancora lo crede colpevole. Entra il duca Octavio,
che ha un alterco con don Diego, il quale difende il figlio. Il
re, schierato dalla parte della famiglia Tenorio, rimprovera
entrambi, nega a Octavio il permesso di battersi con don Juan,

Nella chiesa scoprono il monumento funebre al Commendlj
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ma gli promette che il giorno dopo si sposera pure lui, anche
senouhdweconehi.kupuvwmmmuwl
padre, ¢ Octavio, appresa la burla di Dos Hermanas, pensa di
sfruttarla a suo favore, aiutando la contadina a sporgere denun-
zia al re.

XVI (vv. 2643-2790). Siviglia, esternofinterno della chiesa
nella quale & sepolto il Commendatore, alle dicci di sera dello
mmmemnduDonhmeCm
linén arrivano all’appuntamento; dopo un’orrida cena, a base
discorpioni ¢ vipere ¢ innaffiata da ficle ¢ aceto, il Morto pren-
de la mano di don Juan e, sordo alla richiesta di far chiamare
qualcuno a confessarlo e ad assolverlo, lo inabissa nell’inferno,
mentre la cappella arde. Catalindn, anche lui caduto col padro-
ne, riesce perd a risalire per andare ad avvertire don Diego.

XVII e ultima situazione (vv. 2791-2876). Siviglia, alcdzar,
poco dopo; ritmo assai sostenuto. Tutte le vittime di don Juan
(nmﬁdohAm)dptmmdnlmpucibdm

Alfonso XT, sentiti i misfatti del suo protetto, lo con-
dmnmwnl’muebedldonmep.w
ge Catalin6n a raccontare la fine del suo padrone e, di passag-
ghl’inwmodellnbeﬂnad:uennmhﬁgﬂademow
mendatore. A questo punto il re ricompone le coppie origina-
ne.alwmdommlepoaihhmmuimhlleadm
il trasferimento della statua funcbre di don Gonzalo nel pid
prestigioso convento di San Francisco, a Madrid.

L.3. Corpi e nomi

Sedpmeue:ﬂumntesmnmmpmemmgn—
do rappresentativa, amo’ di microcosmo in grado di compen-
diare I'intero macrocosmo della costruzione segnica, quest'ope-
mﬂnﬂmmmemmnelmm

*Inrealtd le dei corrales (teatri all'aperto,of il § 111 &

questa Introduzione) s realizzavano in pieno sole, verso le due del pome-

ﬂgﬂo&lldoﬂoﬁed)ldmcmkmumﬂow
1o, ¢ duravano fino al tramonto.

h
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%%%ﬂumﬂmmdam
porta entrano la duchessa Isabela ¢ quello che lei

crede il suo amante, il duca Octavio, mentre in realta si tratta
di don Juan Tenorio, che ha sostituito 'amico nell'alcova del-
la nobildonna. La dama di corte indica all'amante la strada
pil sicura per uscire dal palazzo e, alla reiterata promessa di
matrimonio, di sfogo alla sua felicitd, ma & interrotta brusca-
mente dalla meschina e brutale realt: infatti Isabela vuole
accendere un lume ¢ don Juan, per non essere scoperto, minac-
cia di spegnerlo. Sospetto, quindi certezza: I'uomo non & Octa-
mlnbdng‘idapethmmmwchem
quel modo proclama la sua colpa.

parte la quartina proferita con tono trasognato

E%E?wu) le battute si susseguono serrate € non J,[

supennoan«:.spmoernmuzlotwnuiolmo-
sillabi sincopali.
spazio del potere, con la beffa ¢ il disonore.
mnhdﬁmmmmadwsm«%
bre sin nombre»? (v. 15): denotazione evidentemente congiun-
turale ¢ forse anticonformista o addirittura polemica, visto che
I'uvomo barocco nome e al casato, ma
anche al titolo ¢ alla posizione sociale, ¢ a tutto ¢id che quel
corredo comporta o sembra comportare (I'orgoglioso, quan-
do non arrogante soy quien soy d'irriverente biblica ascenden-
za); in parecchi altri punti della commedia vedremo don Juan
dmmdelmmtoedellafmﬂonedisnopndn.pdvda
1l “nome” sard uno dei temi ricorrenti, come quello del-
(qui al v. 18), che indica non solo il contatto fisico,
ma anche il rapporto (che nel teatro di
corral sono indicati dalla sce verbale)* acquistano
anche valore simbolico: I'atto sessuale, il peccato e I'inganno
sono qui associati all’oscurita, che vale anche come offusca-
mento della mente, mentre la luce della ragione, della traspa-
renza sociale, quella luce che deve chiarire la felicita raggiun-
12 con la promessa delle nozze (fugando il peccato della rela-
mone extramatrimoniale) non riesce a imporsi. Il profilo di
don Juan comincia a delinearsi fin dalle prime battute;
#ppunto, ¢ violenza; e pure dubbio si rivela quello di una

“«Un womo senza nome.»
* (L & nuovo la «Lettura della commedia e ipotesi di messa in sce-
= (§10).

Lapidaria ¢ ng-v.:)?’.)

|
"y

i

°£
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le protagoniste femminili, che ha ammesso il creduto amante

nepdone al loro travestimento, sono, in questa commedia
fonepmchultrove.ilfuluospeaﬁcodell’mmmm
matico,
1 corpi sono uniti quando Isabela ¢ don Juan

sulla scena, si staccano all'improvviso qunndoladudmsa
comincia a sospettare, mentre don Juan tenta di ricongiunger-
li, chiedendo la mano della donna, Quando il re di Napoli inter-
roga Isabela ¢ la condanna, lo fa volgendole le spalle. Don
Juan tiene lontani i soldati sguainando la spada, ma poi la pre-
senta furbescamente allo zio, osi davanti a lui.
Tisbea prende in grembo il capo di don Juan (v. 579), in un
atteggiamento che gia prelude alla futura intimitd sessuale; ¢
cosi via, in un alternarsi continuo di attrazioni ¢ repulsioni. Un
corpo pud farsi di pictra o d"ania (vv. 2769-70), pud bruciare
metaforicamente di passione (come quello di Tisbea o di don
Juan)oleuenlmnlenelleﬁmmedell’infmloapisono
anche ridotti per sineddoche a qualcuna delle loro parti, in
;speaeancmmeulioc;m.umm uelle che

di, mmmum)mmmkmdedim
ta che attirano don Juan («;Buenos ojos, blancas manos!», v.

1798);? ¢ gli occhi, per concludere questa carrellata parziale,
sono quelli sui quali giura don Juan (vv.941-43), non necessa-
riamente con riserva mentale. In due casi, infine, i corpi si ridu-
cono a una voce che giunge da dietro le quinte: infatti non si

7 Ossia dei rapporti di vicinanza ¢ di rispettiva postura nelka comuni-

cazione interpersonale.

* La statua della dea s'innamora d'un incauto sposo che le ha infila-
10 la fede al dito e I'vecide soffocandolo nell'amplesso la prima notte di
matrimonio, 11 testo clow & La Vénus d'lile di Prosper Mérimée (1837), ma
in ambito ispanico medievale si deve rammentare la bellissima Canliga de
Santa Maria numero 42 di Alfonso X el Sabio (1221-1284).

? «Occhi belli ¢ bianche mani.»
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vedono mai sul palcoscenico né dofia Ana, che tanto sviluppo
avra nelle trasformazioni secolari del don Giovanni, né la don-
na che consegna un biglietto al Burlador (vv. 1292-1301).

1 corpi sono non solo presenti, ma anche evocati nella loro
bellezza ¢ nella loro sconcezza; a un estremo dello spettro tro-
viamo dofia Ana, «en cuyo rostro divino | se esmerd natura-
leza (vv. 864-65)"" ¢ all’altro le vecchie e laide cortigiane, cal-
ve ¢ con la piorrea per la sifilide (vv. 1209 ss.), passando attra-
verso fanciulle seducenti o appetibili (Tisbea, Aminta) o d'im-
precisata, ma sicura, bellezza (Isabela). Sono corpi che sem-
brano serpenti (v. 140), giganti 0 mostri (v. 296), che saltano
da balconi (vv. 106, 118), che nuotano con un peso morto addos-
soepousvengonopethhw(v 515), che ballano fino a far-
si a pezzi (v. 692) e cosl via. lnsommscc'eoommedhcbe

emuhg_q%@nd#u_apehﬁsmu TSOna,
questa & senz” ‘

Ai corpi possono corrispondere o no dei nomi, come abbia-
mo visto nel caso dei v. 15 («Un hombre sin nombre») e 23
(«Un hombre y una mujer»)."' Per sostituzione di persona al

dndonhnnmlspondonomhemomchOmvnoe
di Mota; Catalinén lo teorizza ai vv. 1188-9: «Y si importa,
| en su nombre otra mujer».”

= e 4/
I nomi (intesi come titoli) si
zlo mayor Cnlamn.dmauuayah

domo mayor ¢ don Juan diventa conte di Lebrija. I nomi sono
pure consequentia rerum: qucllodICalahnén(" "))-
secondo lui non gli si attaglia (v.

prova di quanto gli sia appropriato, de eundodaddompct
la paura (v. 2359). Alcuni nomi sono comicamente arruffati,

come, nello sprologuio di Gaseno, quelli degli invitati alle noz-
ze di Aminta (il colosso di Rodi, il Papa, il prete Gianni) o
come, in bocca a Catalindn, quelli della lista di vittime poten-
mhdellamlemdelelador(un'chi.sdti.pmhni.m-
manti, galeghi, trogloditi, alemanni, giapponesi). Quanto agli
appcllaunallemhcechewompamdibnvawdidon
Juan lo hanno soprannominato «¢l Héctor de Sevillax;™ men-
tre ai vv. 1137-38 Alfonso X1 viene detto il “Generoso™. Ai wv.

1 «Che nel suo volto divino | la natura ha dato il meglio»
“ «Un womo con una donna.»

2 «E se & il caso, fard sua | un'altra donna in suo nome.»
“ «L"Ettore di Siviglia.»

Qe




4

+

16 INTRODUZIONE

1286-87 Catalindn si concede un gioco scherzoso sul nome del
domestico di Mota («Seiior Cuadrado | o sefior Redondon).*

E soprattutto Catalinén si prodiga in appellativi nei con-
fronti del padrone; dopo averlo chiamato «castigox (v. 896) ¢
biblicamente «langosta de las mujeres» (v. 1476),“ lo battez-
za con le seguenti parole (vv. 1482-84): «;Gudrdense todos de
un hombre | que a las mujeres engafia | y es ¢l Burlador de
Espafia!»* riscotendo la piena ¢ di don Juan: «;Td
me has dado gentil nombre!» (v. 1485)."

1.4. Il gioco delle beffe

La jalita di don Juan, per sua stessa issi
ﬁﬁmﬁm%
", v el mayor | gusto que en mi haber | es bur-

lar una mujer, | y dejalla sin honor» (vv. 1309-13).* Un altro
verso rivelatore & quello pronunziato da Catalindn: «Alma-
grar y echar a estremo (v. 1800), frase metalorica che descri-
ve il col to di don Juan, il quale sceglie una donna,
la possiede (la marchia come si fa con una bestia) e subito
dopo I'abbandona. Le beffe hanno sempre un impulso sessua-
le, ma poi coinvolgono, oltre le donne, anche gli amici, i paren-
ti e 'autorita reale e irridono non solo all'onore, ma anche
all’'amicizia, alla parola data, all’ordine sociale e addirittura
alla dimensione religiosa.

11 verbo burlar ha una connotazione pit forte dell'italiano
burlare o ingannare, perché indica di pid
w_edepetqwlochehomdmmbw non con
ingannatore (come Gasparetti, Paoli e Dolfi) 0 seduttore (come
Szombathély 0 Marone), ma con beffatore (preceduto in que-
sto da A. Radames Ferrarin ¢ da Celestino Capasso nel Dizio-

"mmmmwomw(mmm

.

¥ «Una piaga “cavalletta”] per ke donne.»

* JState tulli attenti 3 un vomo | che si burla delle doane: | & il Bef-
fatore di Spagna'

7 «Un bel titolo mi hai dato!s

* «A Siviglia sono noto | col nome di “Beffatore™ | la mia pid grande
goduria | & di beffare una doana, | privandola del suo onore.»

¥ Letteralmente «Marchiare ¢ buttar vials («Come bestic: un mar-
chio ¢ vials).
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nario delle Opere Bompiani). facendo appello se non altro alla
tradizione italiana della beffa (¢ in particolare della giarda fio-
rentina), ben presente nella letteratura da Boccaccio ai novel-
lieri del Cinquecento, alcuni dei quali Tirso poté leggere. Ed
& stato notato (Vitse) che il verbo burlar ha due sfumature,
entrambe pertinenti: don Juan burla le donne ¢ si burla delle
altre persone.

In un certo senso un'anomalia nei confronti del modello
“normale” della comedia barocca consiste nella molteplicita
delle azioni (Molho), 0 nella serialita delle avventure amoro-
se. Molho richiama il precetto di Lope de Vega, che esige I'uni-
ta d'azione della commedia: «Adviértase que solo este sujeto
| tenga una accién, mirando que la fébula | de ninguna mane-
ra sea episodica, | quiero decir inserta de otras cosas | que del
primer intento se desvien» (Arte nuevo de hacer comedias en
este tiempo, vv. 181-85).% Ma in realtd, se & vero che ogni “epi-
sodio™ gode di sufficiente autonomia, in una struttura dram-
matica ricca di parallelismi e di contrasti, ¢ altrettanto vero
cbehgonumnﬁouemmieuleperaﬁnonépomi-
bile dire che essi ontanino dal primo motivo™: dalla vicen-
da napoletana deriva la fuga in Spagna, col naufragio a Tarra-
gona, che di occasione alla beffa nei confronti di Tisbea; rien-
trato a Siviglia ha occasione di giocare la beffa a Mota; cono-
scendo il delitto napoletano, il re lo esilia a Lebrija, il che di
occasione a don Juan di commettere I'infamia di Dos Herma-
nas; |'uccisione di don Gonzalo durante la beffa alla figlia pro-
voca tutta I'azione che ha al centro la Statua; alla finc tutte
vittime si trovano unite. Se dunque anomalia ¢'¢, per mancan-
2a d'implicazione reciproca dei personaggi, essa ¢ del tutto
sanata dall’embricarsi dell'azione unitaria che si fonda sul caso
(le ripetute “occasioni” che si presentano a don Juan) e sulla

necessita dell'intervento divino: gmur%e_ﬁim
(quasi si direbbe “Quattro matrimoni ¢ un funcrale”, mutuan-

do il titolo d'un celebre film, se non fosse che i morti sono due,
don e don Juan).

E idud (col multiplo quattro, che nella numerologia medie-
vale ¢ i[Simbolo dcll‘umzdel terreno, mentre il numero tre

¥ 4Si avverta che abbia argomento | solo un‘azione, attenti a
he la fabula | in nessuna manicra sia episodica, | voglio dire inzeppata
& altre cose | che dal primo motivo si allontaninos (traduzione di Maria
Geazia Profeti).
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¢ il simbolo del divino) & una delle chiavi strutturali della com-
media. Doppio ¢ il titolo, ulteriormente evidenziato dal dop-
pio ottosillabo (El Burlador de Sevilla - y Convidado de pie-
dra): esso riflette le duc i parti in cui si divide l'intrec-
cip: nella prima uan ta la socicta terrena, nella
i Due sono gli inviti tra
don Juan e il Morto (dato questo che procede dalla tradizio-
ne folclorica [MacKay)); quattro sono le avventure amorose
rappresentate nella prima parte: due con dame, due con don-
ne plebee. In verita don Juan ha a che fare con tre tipi di don-
na, perché andrebbero aggiunte le prostitute di Siviglia; ma le
beffe a cui assistiamo sono solo quelle perpetrate contro le
due prime categorie femminili, perché, invece di realizzare
quella prevista ai danni della meretrice sivigliana (come ave-
va detto al marchese de la Mota), don Juan va a insidiare la
stessa innamorata del suo amico (VITT situazione). Le relazio-
ni con le donne di vita evidentemente non vanno a riempire
la vacchetta delle malefatte del seduttore, s¢ non quando fac-
cia ricorso alla tecnica del perro muerto, ossia alla beffa che
consiste nell’ottenere i servigi delle sgualdrine senza compen-
sarli (I'amore a sbafo, come traduce sapidamente Paoli).
Ogni giarda & organizzata in due tempi: toccata ¢ fuga, ¢ le
“tecniche™ usate da don Juan sono in sostanza due: con le don-
ne nobili la sostituzione di persona, con le plebee le “retori-
che menzogne”, ossia un dispiegamento di seduzione verba-
le, certo unita a una consumata gestualiti ¢ a un’abile strate-
gia prossemica che un buon attore deve saper interpretare. In
verita ogni beffa presenta delle variazioni: quella a danno di
dofia Ana, a prescindere dal problema se sia riuscita o meno,
& cosi scorciata che nulla si dice oltre la sostituzione di perso-
na; a questa, nel caso di Isabella, si aggiunge la promessa di
matrimonio, che & costante nelle beffe giocate alle fanciulle
plebee; perd nel caso di Aminta don Juan ricorre anche a un
giuramento fatto con una vera ¢ propria riserva mentale, alle
lusinghe al padre della sposa ¢ alle minacce nei confronti del-
lo sposo. Un altro elemento sempre presente & I'oscuriti not-
turna, costante scenica del io di don Juan, che rife-
rendosi alle ore della notte afferma: son las horas mias»
(v.2013);:" il buio & indispensabile nelle beffe alle donne nobi-

# «Queste sono le mic orels
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li, che non devono rendersi conto dello scambio d’amante,
mentre in quelle alle fanciulle plebee marca solamente il
momento della consumazione dell’atto sessuale.

Le beffe sono temi con variazioni diegetiche da un lato, ¢
dall’altro costituiscono un mélange di generi letterari: la con-
quista di Isabela si rifa alla commedia di cappa ¢ spada, quel-
la di Tisbea segue i protocolli dell'egloga piscatoria (con la
storia di Enea e Didone in filigrana), quella di Ana inizia come
una farsa (e sembra quasi un entremés, un intermezzo diver-
tente fra le jornadas del dramma), per poi degenerare in tra-
gedia; I'ultima & un idillio campestre. L'avventura di dofia Ana,
che causa l'uccisione del padre (strana commedia, il BS, sen-
7a madri,* ma solo con padri, zii 0 con anziani che in qualche
modo ne fanno le veci), costituisce il punto di rottura del siste-
ma, attraverso il doppio ruolo di don Gonzalo (quimortoe in
seguito esecutore del volere divino), ma I'autore, rifiutando
una consequenzialith troppo rigida, evita in modo geniale di
far si che essa preceda immediatamente la resa dei conti: tra
I'omicidio e il castigo ¢'¢ ancora lo spazio per una quarta giar-
da. Infatti la beffa con la quale don Juan profana un sacramen-
to gia impartito (il matrimonio fra Aminta e Batricio) e nomi-
na invano il nome di Dio (vv. 2082-7), non solo contribuisce
ad annerire I'anima del protagonista, allungandone la lista di
peceali contro i vari comandamenti, ma l'illude ancora sulla
possibilita di protrarre ad libitum il suo irresponsabile com-

adorol»), ¥ ¢ soprattutto la maschera dell'innamorato, che non
corrisponde al sentimento di don Juan, del quale tutto si pud
dire, tranne che s'innamori delle donne che marchia e fa sue.

Nel BS ritorna pil volte I'isotopia del gioco d'azzardo, che
& vv. 1358-67 s'instaura come metafora dell'ufficio del servi-
wore fra obbedicnza ¢ azione, con la morale che chi pid “fa” al
goco, pid vince,* ma Catalin6n I'estende a qualcosa di pit
vasto, che suona con toni premonitori nei confronti di don
Juan. Anche i vv. 1788-89 svolgono il concetto del dare ¢ del

* Ma le madri non abbondano in genere nel teatro barocco.
# «Adoro il travestimento!»
(1 v.1365: «quicn mds hace gana mdse («chi pid fa pid vincerds).
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perdere (nel gioco ¢ nella vita) e i vv. 1971-79 ribadiscono il

rischio a cui va incontro non solo il giocatore, ma anche il com-

plice. Tl rischio, in effetti, & uno dei piaceri di don Juan, che sfi-

da gli vomini ¢ I'aldild. Quando comunica a Mota I'appunta-

mento dato dalla cugina, lo fa slittare d’'un’ora (a mezzanot-

te) ma aggiunge lemerariamente che la porta sari aperta alle
ici (v. 1388).

Tuttavia il Burlador alla fine rimane burlato, perché non
riesce a controllare il suo stesso gioco (tema che ricorre spes-
so nell’opera di Tirso, come ben mostrato da Laura Dolfi);
burlato dal Convitato di pictra ma in fondo burlato da se

In quest’ottica possiamo dire che Tisbea ¢ il perso-
naggio meno distante da don Juan. Infatti ella manifesta una
crudeltd ¢ un sadismo che non & secondo a quello di don
Juan ¢ alla fine rappresenta, 0 come il suo seduttore,
il tipo del burlador burlado: «Yo soy la que hacia siempre |
de los hombres burla tanta, | que siempre las que hacen bur-
la | vienen a quedar burladas» (vv. 1014-17).% E quando don
Juan le chiede: «; Dénde estoy?»,* lei risponde: « Ya podéis
ver: | en brazos de una mujers (vv. 582-83),” battuta da don
Juanin gonnella, bile a quelle pronunziate dal Bur-
lador nell’episodio di Napoli. E si noti che alla fine del pri-
mo atto, quando la pescatrice sembra volersi suicidare, il suo
amico Coridén commenta il gesto con le parole: «Tal fin la
soberbia tiene: | su locura y confianza | pard en esto» (vv.
1040-42),* espressioni ancor pid appropriate alla fine di don

Nella seconda parte dell'opera, quella relativa al Convita-
to di pietra ritornano tutti gh elementi rammentati nell’ese-
cuzione delle beffe, anche se questa volta sfociano nella tra-
gedia di don Juan: 1'oscurita della chiesa, la parola data (¢ ora
mantenuta), il gesto dell'offerta della mano, il fuoco che avvol-
ge il peccatore, la fuga alla fine impossibile.

= 4o sono quella che sempre | si & fatta beffe degli vomini. | Ma quan-
te si fanno beffe | restano sempre beffate!s

* «Dove sono”»

T «Non vedete? | Fra le braccia di una donna.»

* A questo I'hanno condotta | 'orgoglio, la presunzione, | la follia.»

L3. Il tempo e il vento

Con parole di Francisco Ruiz Ramdn, la vita teatrale di don
Juan «trascorre come un lampo tra il letto e il sepolcro, tra
I'amore ¢ la morte, tra il piacere e il castigo». Ma gid Améri-
co Castro parlava del BS come di un vendaval (un turbinio)
erdrico, sottolineando il tremendo dinamismo che & uno dei
pi grandi risultati del dramma di Tirso. Don Juan brucia d'im-
pazienza, conquista con rapiditd, corre da una preda all'altra,
ha fretta di prendere e di andare altrove, non si da né il tem-
po né la pena di progettare freddamente i suoi piani; & I'in-
contro isto, sono le occasioni del momento che decido-
no per lui. Tn effetti don Juan, pili che cercare le donne, le tro-
va. Non conosciamo i ti dell'episodio di Napoli, ma
poi il Burlador cade letteralmente nelle braccia di Tisbea, rice-
ve il biglietto di dofia Ana portato dal vento e capita per caso
nelle nozze di Aminta. Don Juan ¢ I'eroe della conquista istan-
tanea: tutto il suo genio & nella risposta immediata all'offerta
del caso; il suo genio & 'improvvisazione. A lui si oppongono
le donne che rivendicano la fedelta degli i, la durata
del tempo, € soprattutto il Morto, la Statua di pietra, che col-
pisce in nome della permanenza, dell’Eterno.

Don Juan vive in un eterno presente, il momento della bef-
fa attuale; ha dimenticato quella precedente ¢ non pensa a
quella futura sin quando non se ne presentera l'occasione. E
i campione della lotta del tempo che fugge, del piacere fram-
mentalo in momenti presi @ uno a uno contro ¢id che rifiuta
o trascende lo scorrere del tempo. E listante (hic ef nunc) con-
o I'eternitd. Don Juan ignora il valore del tempo, soprattut-
w0 il tempo del pentimento; corre per la commedia come un
wento, come una bufera infernal che mai non resta, e che sard
fermata solo dalla Pietra, dalla Statua. Delle varie ricorrenze
della parola vento una, in particolare, sembra riferirsi in fili-
grana al personaggio, quando Tisbea paragona il vento a un
pazzo da chiudere in gabbia (v. 498).

Serpeggia con insistenza nel BS I'immagine topica dei quat-
o elementi (richiamata espressamente al v. 348 e ai w.651-52):
o & s1ato osservato che delle due donne plebee, la pescatrice e
%2 contadina, la prima rappresenta il mare ¢ la seconda la terra.
S potrebbe aggiungere che Isabela rappresenta il fuoco (la can-
deia che vuole accendere all'inizio) ¢ Ana I'aria (dato che si ode
sl la sua voce). Ma don Juan ¢ al contempo fuoco € acqua
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(«Parecéis caballo griego | que el mar a mis pies desagua, | pues
venis formado de agua | y estdis prefiado de fuegos, vv. 613-16)
¢ soprattutto vento, quello che si & abbattuto sulla capanna (in
metafora, sul corpo) di Tisbea ¢ I'ha abbattuta ¢ umiliata.

11 tempo perd si prende una rivincita, trasformandosi in
musica nell’orchestrazione delle sequenze drammatiche; cosi
com'? stata proposta all'inizio, quell'articolazione mostra anche
il susseguirsi dei ritmi propri a ogni segmento, che si armoniz-
zano in una partitura musicale. Si rilegga il riassunto lungo
l'asse della variazione ritmica: nel primo atto al “presto™ ini-
ziale (situazione I) segue un andante (IT), poi una situazione
in tipico crescendo (I1T), quindi un adagio solenne (TV), per
poi concludere con un nuovo presto in crescendo (V). Nel
secondo atto si parte con un ritmo lento (VI), che si trasfor-
ma in un allegro (VII), seguito da un presto con fuoco (VIII),
ancora sostenuto nella situazione IX, per poi placarsi nell’an-
dante del finale di giornata. Il terzo atto & pill complesso ¢,
dato che contiene lo scioglimento, pid incline al crescendo; si
parte con un andante (XI), poi un ritmo ancora pit lento (XII),
seguito da un altro andante (XI1I), quindi da un lugubre alle-
gro (XIV), da un andante con moto (XV), da un ritmo assai
pauroso in crescendo (XVI), per finire con un sostenuto in
diminuendo (XVTI). E come sc il don Giovanni manifestasse,
fin dal suo primo apparire, una vocazione musicale.

E la musica si ode anche all'interno delle sequenze. Si pen-
si in particolare, ma non solo, alle sequenze 8 (vv. 375-516) ¢
28 (vv. 1674-1713), che, come si dird nell’Appendice, sono costi-
tuite sul modello del tema con variazioni, che abbiamo visto
essere caratteristico di tutto il dramma. E si pensi pure agli
scambi di battute fra Tisbea ¢ don Juan (sequenza 11) € fra
Tisbea ¢ Isabela (sequenza 37) che, nel riprendere alternata-
mente gli stessi concetti ¢ gli stessi versi-refrain, si avvicinano
sensibilmente alla struttura del “duetto™.

L6. Il mito ¢ la storia

Se la ricerca di vere e proprie “fonti” del BS (come ad esem-
pio El infamador di Juan de la Cueva) si ¢ rivelata nel com-

® .Come un cavallo di Troia | vi getta il mare ai miei piedi: | fuori, sie-
te fatto d'acqua, | dentro, siete wito un fuocos
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plesso piuttosto sterile (0 comunque poco adatta a spiegare
la nascita del capolavoro che stiamo presentando)® potremo
perd ricordare come il personaggio del Convitato di pietra,
cio¢ del morto invitato a desinare da un vivo (Der Tote als
Gast), ha lontanissime origini in usanze arcaiche che si riflet-
tono gid nella nekyia dell’Odissea. Nella tradizione ispanica si
conoscono (anche se non & possibile datarli), alcuni romances
(tipi di ballate popolari) che trattano di un tema affine: un gio-
vanotto diretto in chiesa incontra un teschio o uno scheletro
o delle ossa o addirittura una statua funebre - si noti che il
ragazzo noON va propriamente a sentire la messa, ma a incon-
trare le dame giovani ¢ belle. Il giovanotto da un calcio al
teschio o tira la barba alla statua invitando il morto a cena.
Questi (scheletro o statua che sia) si presenta a casa del gio-
vane, non mangia nulla, ma contraccambia la “cortesia”, invi-
tandolo a cena nel cimitero o in una chiesa. 1l giovane si pre-
senta a cena dal morto e a questo punto I'epilogo ha due varian-
4 principali: 0 il morto uccide il giovane oppure questi riesce
a sottrarsi a una brutta fine in virtd d'un talismano, perlopit
una reliquia che porta addosso, o grazie al solo fatto d'invo-
care Dio.

Statue parlanti non mancano anche nella tradizione teatra-
ke spagnola dell’epoca, da Dineros son calidad (attribuibile a
Lope de Vega) al Marqués de las Navas (sempre di Lope) ad
slire commedic di Mira de Amescua (El negro del mejor amo)
¢ di Vélez de Guevara (E! Heércules de Ocafa). Interessante
anche la storia del conte Leonzio, dramma recitato nel 1615
2el collegio dei gesuiti tedeschi di Ingolstadt: il conte Leon-
mo, ateo ¢ pervertito dalle dottrine di Niccold Machiavelli,
passando per un cimitero incontra il solito teschio, gli da un
zalcio ¢ I'invita a cena; la sera arriva uno scheletro che fra il
serrore di tutti rivela di essere il nonno del conte Leonzio,

* 1 BS ha punti i contatto con svariate commedic cinque-secente-
sche_in primis con altre commedie dell’autore, ossia di Tirso de Molina. Ma
sutewoli sono anche i rapporti con piéces come £l infamador di Juan d¢ la
Cueva, La flanza satisfecha di Lope de Vega e cosl via (altri testi saranno
semementati infra, in ordine alla presenza delle statue parlanti). Fra i rap-
gors ped interessanti i registrano quelli con La addltera virtuosa di Mira
& Amescua (1604), dove figurano personaggi come il re di Napoli, dofia
Juama de Aragda, un villano di nome Coridda e un altro di nome Gaceno,
sumché svariate coincidenze testuali; cf per es le note ai vv. 109-10, 121-
2295 1814,2199 ¢ 2304.
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venuto a mostrare all'incredulo nipote I'immortalita dell’ani-
ma; quindi lo scheletro uccide Leonzio e lo porta all’inferno.
Ma leggende che raffigurano morti a colloquio con vivi sono
ovviamente numerosissime, da quella nota come L'incontro
dei tre morti e dei tre vivi (molto diffusa in rappresentazioni
figurative, mentre per quanto riguarda la letieratura il testo
pitt notevole & un dir di Baudouin de Condé, ca. 1275), alla fia-
ba piccarda Le souper du fantdme, dove compare gia il dupli-
ce convilo con un morto, ai racconti di zombie che popolano
gli Assempri di Filippo degli Agazzari (notevole scrittore senc-
se di fine Tre-primi Quattrocento), alle varie “danze maca-
bre”, diffuse nell’autunno del Medio Evo. Tralasciamo di par-
lare di altri testi d'incidenza ancor meno probabile ¢ limitia-
moci a rammentare una delle scoperte pid recenti ¢ interes-
santi, quella di Francisco Médrquez Villanueva, che ha trovato
una pasquinata romana del 1559 e una cronaca del carnevale,
sempre romano, del 1519, che parlano di un «don Giovan»,
nemico della castita femminile; inoltre vi si descrive una bur-
la, nella quale a nobili e a cardinali fu offerto un banchetto
macabro in una sala nera, adorna di scheletri e teschi.

Fin qui, comunque, si & alluso a leggende. Ma la domanda
d'obbligo & un'altra:si pud parlare di mito nel caso di don Gio-
vanni? Trascuriamo gli aspetti teorici della questione, ¢ accon-
tentiamoci delle poche note seguenti. Nella lettura di Mauri-
ce Molho, i due mitologemi di base del BS sono collegati ai
due temi fondamentali, cosi come traspaiono anche dal tito-
lo: se le imprese del Burlador sono la drammatizzazione
dell’origine della monogamia, il convito nel sepolcro & la dram-
matizzazione rovesciata dell'cucarestia. Si tratta di due mito-
logemi normativi, che stabiliscono un némos attraverso la sop-
pressione di un antieroe (che, incapace di sottomettersi alla
norma, provoca disordine € morte) per mano di un eroe dota-
1o di categoria superumana (la Statua).

Sempre nell’ambito della struttura mitica del testo, alcuni
studiosi (in particolare Gerald Wade) hanno visto nella figu-
ra di don Juan I'immagine del trickster, una sorta di briccone
¢ buffone divino (il gordiche Schelm di Jung), burlone spesso
burlato, osceno ¢ sardonico, che unisce in sé gli opposti (fem-
minile/maschile, giovane/vecchio ecc.). Come il trickster, don
Juan & mentitore, ingannatore ¢ fautore del disordine, ma non
ne esibisce tutte le caratteristiche: la sua mostruosita, in effet-
i, & circoscritta al carattere eccessivo dei suoi desideri sessua-
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li ¢ alla forza distruttrice. Se poi lo compariamo col pidl noto
trickster classico, cioé con Ermes, don Juan non possiede la
capacita di placare col riso I'ira degli dei (Kerényi), ¢ soprat-
tutto non & al contempo briccone e demiurgo. Probabilmente
questa particolarita ha come conseguenza la ripartizione del-
le caratteristiche del trickster fra don Juan ¢ Catalinén, che
quindi appare non tanto come doppio del padrone, quanto
come un suo parziale complemento proprio sul versante del-
le specificita del personaggio mitico: in effetti Catalinén & omo-
sessuale, osceno, divertente ¢, se non placa 'ira della Statua,
per lo meno introduce la nota comica nello svolgimento del
dramma. Forse anche da questo dipende quell’anomalia sot-
wlineata da Molho, che riguarda il carattere “schizoide” di
Catalindn, aiutante e oppositore al tempo stesso del suo padro-
ne In effetti egli asseconda il Burlador in tutte le sue impre-
s¢ (a parte la beffa napoletana, di cui ignoriamo I'antefatto,
perché inizia in medias res), ma gli rammenta continuamente
12 legge morale ¢ compatisce le vittime di don Juan. Nella com-
media barocca il personaggio del gracioso & sempre in contra-
sto dialettico col suo padrone, esprimendone di norma le istan-
2¢ pill basse. Tuttavia, nel caso del BS, essendo don Juan I'an-
weroe per eccellenza, il suo lacche finisce col bilanciare il pro-
£ “basso” (vigliaccheria soprattutto, ¢ inclinazione alla copro-
lalia) con la saggezza del fool.

Se il Tenorio di Tirso ha nel suo genoma degli elementi miti-
o & perd impossibile non tener conto del fatto, che, calando-
% i un'opera teatrale barocca, abbia dovuto misurarsi e rea-
gre con 'ambiente del tempo. In questo senso due paiono gli
wspetti pid importanti del testo: il teologico ¢ il sociale.

11 primo non va forse sopravvalutato, ma neppure eluso:
mfatn costituisce uno dei percorsi obbligati di lettura del dram-
e che si configura, in un certo senso, come un sermone sul-
& grazia ¢ viene & costituire un dittico con un’altra opera attri-
s 2 Tirso (pur se di paternita controversa), El condenado
por desconfiado (Dannato per disperazione, secondo la bella
wersone di Mario Luz) nel quale il protagonista, Paulo, si per-
& per mancanza di fede nella misericordia divina. Il doppio

denuncia due forme di aberrazione dalla stessa virtd
Sella speranza: Paulo dispera, don Juan spera troppo e riman-
& comtinuamente il pentimento («;Tan largo me lo fidis»,
Ui Junga ¢ la scadenza™ @ il suo motto) fino al “troppo tar-
& mpersonato dal Commendatore. Questo & I'errore di don
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Juan: un peccato contro la grazia, un peccato di presunzione.
Paulo aveva il senso della giustizia di Dio ed ¢ il disconosci-
mento della sua misericordia che lo perde; don Juan, invece,
crede solo alla misericordia di Dio, ma questa gli & rifiutata
perché disconosce la sua giustizia (Maurel). Le due opere, che
si ancorano alla cosiddetta Controversia de auxiliis, disputa
teologica fra seguaci di Luis de Molina e quelli di Domingo
Bifez, sul modo in cui 'uvomo pud cooperare con Dio alla
propria salvezza (libero arbitrio vs predestinazione) sembra-
no drammatizzare con fedelta le parole del teologo
benedettino Louis de Blois (1506-1566), tradotto in

¢ pill volte pubblicato agli inizi del Seicento. Infatti nel suo
Canon vitae spiritualis, al capitolo De venia numquam despe-
randum, si legge tanto: «Se pecchi, non perdere la fiducia nel-
la misericordia di Dio. Qualunque sia il numero ¢ la grandez-
7a dei tuoi peccati, non disperare mai del perdonor, quanto:
«Non avrai mai troppa fiducia nella sua bonta, s¢ non ne abu-
serai per abbandonarti al peccatos. A questa sia pur ¢lemen-
tare materia teologica si affianca anche una post-

tridentina contro la fornicazione, che nel 1623 (quindi non
molti anni dopo la creazione del BS) giunse a propiziare la
chiusura dei postriboli (Rico).

Ma quel che ¢ pilt importante & che su questo duplice sfon-
do teologico si muovono personaggi pregni di sostanza tea-
trale. Se don Juan pud addirittura parere invaso da un death
wish, da un istinto di autodistruzione, quello che vediamo sul-

la scena & un tipico processo di con lo rivela il Com-
mendatore: «Esta es justicia de Dios: | “quien tal hace, que tal
pague”»* (vv. 2765-66, parole ripetute ai vv. 2781-82 e citate
da Catalin6n alla fine del dramma, nel v. 2857). E tutto I'in-
contro col morto ripete le sequenze delle beffe di don Juan
come in uno specchio deformato. Catalindn aveva avvertito il
suo padrone: «1( pretendes que escapemos | una vez, sefior,
burlados; | que el que vive de burlar | burlado habrd de esca-

par | <...> | de una vez» (vv. 1349-54).% E cosl avviene: questa
vollaé Dio, per mezzo della statua, che burla don Juan; il Com-
mendatore, come il Burlador aveva fatto con le sue vittime
femminili, si fa dare la mano di don Juan e lo brucia nel fuo-

* «Dio & giusto: chi di spada | uccide, di spada muore.s
R «Padrone, qui va a finire | che saremo noi i beffati: | chi vive facendo
beffe | dovra scappare, beffato, | [con la coda fra le gambe].»
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co eterno. Castigo, quindi, ¢ non vendetta (parafrasando il tito-
lo di una posteriore tragedia di Lope de Vega, El castigo sin
venganza), perché a castigare & Dio e se qualche critico pud
stupirsi del modo in cui avviene il castigo, la risposta ¢ gia nel
BS: «Las maravillas de Dios | son, don Juan, investigabless (vv.
2759-60).

Per quanto riguarda il secondo aspetto, & chiaro che, in
quanto parzialmente frickster, don Juan offende e disprezza i
principi che reggono l'ordine sociale (amicizia, matrimonio,
onore, mantenimento della parola data), ma questo avviene,
come osserva Ruiz Ramén, «in un mondo definito dramma-
tcamente dall'assenza di un ordine etico, La societa & cor-
rotta a tutti i suoi livelli € in tutte le classi che la compongo-
no. L'atteggiamento di Tirso & di una critica aperta, che, sen-
2za tirate moralistiche, si rende esplicita nella stessa struttura
drammatica; solo ogni tanto affiorano frasi del tipo: «;La
desvergiienza en Espafia | se ha hecho caballerial»™ (vv. 1936-
37, parla Aminta) o «;Esto mis privados hacen!»* (v. 2820,
parla Alfonso X1). Don Juan & un sefiorito,

frutto archetipico di un’aristocrazia che gli eserciti di profes-
sione hanno lasciato senza ruclo nella guerra, ¢ i letterati di
awovo conio, formatisi nelle universitd, senza ruolo nell'ammi-
nistrazione del potere. E un'aristocrazia urbana che [...] non
ha altro daffare che spendere le proprie rendite nell'ostenta-
none ¢ nelle sollecitazioni dell'ozio. [...] Non fa meraviglia che
Questa aristocrazia indolente arrivasse a forgiarsi “una mora-
Je particolare, a uso dei privilegiati” (come segnala Antonio
Dominguez Ortiz), ¢ neppure che “certi giovani signori non
accettassero alcun freno e si arrogassero tutti i diritti trasfor-
mandosi in pericolosi parassiti” (I"osservazione & dovuta a Bar-
wiomé Bennassar) (Rico).

s in realta nessuno dei personaggi pud ritenersi positivo:
2om Je quattro donne, che cedono ad amori colpevoli (Isabe-
% ¢ Ana)* o alle lusinghe della ricchezza e dell’ascesa socia-

* «Sai_don Giovanni, i prodigi | divini sono insondabili.»

* ola Spagna la sfrontatezza | si & fatta cavallerials

* «Questo fanno i favoritils

* & v 1878 Isabela riconosce che «F impossibile | giustificare il mio
smmes aache se poi cinicamente aggiunge: «ma se il duca lo ripara | non
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le (Aminta) 0 a uno strano riaffiorare del rimosso in un carat-
tere crudele non meno di quello del Burlador (Tisbea, che
comunque si concede a don Juan dopo aver saputo che & nobi-
le e ricco). Non gli amanti burlati: un vacuo Octavio, pronto
ad accettare qualunque soluzione matrimoniale gli si offra; un
babbeo puttaniere come Mota; un vile Batricio che camuffa
la sua vigliaccheria sotto le ragioni dell'onore; un evanescen-
te Anfriso che non tarda a mutare la gelosia in desiderio di
vendetta. Non gli anziani associati al Burlador o agli altri per-
sonaggi principali: un re di Napoli che non vuole preoccupa-
zioni ¢ viene meno ai suoi doveri, delegando altri alla soluzio-
ne dei problemi; un don Pedro Tenorio dal comportamento
infame; un don Dicgo Tenorio che, oltre a non saper educare
il figlio, lo protegge a tutti i costi; un re di Spagna di fatto con-
nivente con don Juan ¢ preoccupato solo di risolvere le que-
stioni con un buon matrimonio; un Gaseno, padre di Aminta,
che & l'incarnazione della cupidigia e della stolta ambizionc
del contadino sedotto dalla prospettiva di un mutamento di
stato, Persino don Gonzalo non & esente da macchie, visto che
«muore senza chiedere la confessione, in preda all'ira ¢ pro-
mettendo vendetta — in peccato, quindi, per partita tripla»
(Brioso). E la vendetta sara sancita da Alfonso XI. che fa inci-
dere sul monumento sepolcrale le parole «Aqui aguarda del
Seflor | el més leal caballero | la venganza de un traidor» (vv.
2255-57).7 Per un volere trascendente, il Commendatore si
trasforma nella Statua, nel Morto, e sari alla fine lo strumen-
to del castigo divino. Tuttavia non sfugga che, anche da mor-
10, don Gonzalo non cessa d'essere e di proclamarsi con orgo-
glio un Ulloa di fronte a un Tenorio (vv. 2464-63), mostrando-
si quindi interessato anche di persona alla vendetta, atteggia-
mento che certo non pare in armonia ¢on un’anima cletta o
comunque, anche se purgante, destinata al Paradiso.

Lo scioglimento della piéce crea un problema di acuta fri-
zione fra il mito ¢ la storia. Infatti il finale & in apparenza abba-
stanza tipico del teatro baroceo, che prevede il ristabilimento
dell'ordine dopo gli eccessi della colpa. Tuttavia pare chiaro

sard poi tanto graves; ¢ ai vv. 2139-41 ribadisce la sua preoccupazione pid
per I'onorabiliti che per I'onore: «Mi offendono le voci circolate | sul mio
onore perduto: | lo piangerd per tutta la mia vitas.

" oIl pil leale cavaliere | attende qui dal Signore | vendetta su un tra-
ditore.»
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che I'ironia cattolica dell'autore (ironia che quasi si dircbbe,
con consapevole anacronismo, di tipo manzoniano) mostra
come I'unico capace di ristabilire I'ordine sia Dio, mentre glhi
esseri umani fanno una ben meschina figura. In effetti le don-
ne sono tutte disonorate (il caso di dofia Ana & pid comples-
so. ma anche lei & in ogni caso colpevole di aver cercato una
scorciatoia indecente col cugino) ¢ al massimo spingerebbe-
ro il pubblico a imitare Amleto, esclamando: «Andatevence in
convento!», mentre qui tutte le coppie convolano a (in)giuste
nozze. Quanto al re, sembra che I'autore non abbia fatto altro
che accumulare su di lui tratti negativi: «precipitazione nel
gudicare ¢ nell'agire, mancanza di prudenza, concessione inde-
bita di incarichi a palazzo e di titoli nobiliari, favoritismo ¢
occultamento di fatti, cambiamenti bruschi ¢ irragionevoli che
mutano il castigo in perdono... Tutti questi tratti concorrono
2 fare della scena finale delle nozze a catena qualcosa che non
22 nulla a che vedere col principio della giustizia poetica né
com Jo stereotipo della cosiddetta «instaurazione dell’'ordine
soto» (Ruiz Ramon), Pertanto questo strano scioglimento va
wisto come il punto di sovrapposizione non indolore fra le
saanze del mito, che richiede il riaffermarsi della norma, e la
pratica sociale. Non indolore dal punto di vista ideologico, ma
eccezionalmente produttivo in termini di resa artistica e di cri-
2z del mondo circostante.

17 La beauté du diable: un “antieroe” della cultura

Dom Juan & un personaggio ambiguo o ambivalente. Da un
0o & rappresentato con tratti sinistri: @ un homo nocturnus
" «Estas son las horas mias», v. 2013), ed & sovente descritto
oo pennellate luciferine che aumentano col trascorrere
Sl snone (Egido). Pare quindi riduttivo il giudizio di chi vede
et Barlador solo uno scavezzacollo sfrenato; e pure sfocata
semies Ninterpretazione di chi riduce la carica eversiva di don
Juam perché il personaggio non si pone orgogliosamente al di
Ssor Sl ordine stabilito dalla natura e dalla religione. Il pro-
e & un altro: don Juan non € un libertino atco, né poteva
‘swerio, visto che un siffatto don Giovanni & cronologicamen-
% pesaeriore all’opera di Tirso, € inoltre ¢ diabolico proprio
a-: 2 ateo. Se ¢'¢ qualcuno che sicuramente crede in

2 proprio il diavolo. Chi pud essere pil credente
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del diavolo, che sa che Dio I'ha fatto precipitare nell'inferno?
Se mai don Juan ¢ un empio, un irreligioso, un malvagio che
irride al sacro e lo viola. Ma I'altra faccia di don Juan ¢ quel-
la affascinante, quella che seduce non solo le donne, ma in un
certo senso anche gli vomini, soprattutto i suoi coetanei che
lo proclamano I'Ettore di Siviglia. E quella che, mutuando il
titolo d'un film di René Clair su Faust, potremmo chiamare
La beauté du diable.

Don Juan ¢ dunque un personaggio atipico, come sottoli-
nea Ruiz Ramén, rifacendosi alla sociologia del teatro di
Jean Duvignaud: un personaggio che si situa ai margini del-
la societd, perché le norme su cui quella si regge limitano il
suo individualismo materialista, il quale, essendo vissuto come
principio assoluto, relega al rango di relativo tutto c¢id che si
trova al di fuori di sé. I tratti positivi di don Juan, la sua bel-
lezza, la nobilta, il coraggio, i successi, la fama, sono ammi-
rati e invidiati tanto dagli altri personaggi come dagli spet-
tatori, perché in definitiva don Juan & colui che osa realizza-
re il suo desiderio, il suo piacere ¢, almeno provvisoriamen-
te, vi riesce pure. Ma I"“insegnamento” dell'opera & che don
Juan dev'essere distrutto: l'individualismo vissuto nella sua
assolutezza pud essere un’aspirazione comune a tutli, ma se
dal livello dei desideri passa a quello delle realizzazioni,
diventa una minaccia per la socictd, anche la pid corrotta. 1l
Burlador & I'eroe dell'inconfessabile, del desiderio che dev'es-
sere represso. Non un “eroe della cultura™, quindi, come sari
venti anni pil tardi il Segismundo della Vida es sueiio di Cal-
derdn de la Barca (Acutis), ma - se mai - un “anticroe del-
la cultura”.

Cosl si compie, nel BS, la parabola di don Juan, la quale
(anche in virtd della citata “anomalia” costituita dalla seriali-
1a delle avventure amorose) ha quasi pil le caratteristiche
dell’epos che della tragedia (tratto peraltro non raro nel tea-
tro barocco spagnolo). Non & solo un momento della vita di
don Juan quello che Tirso ci presenta, ma tutta la sua vita. Una
vita di beffe canagliesche; e forse la beffa suprema & che se
Tirso ha fatto uccidere il Burlador dal Commendatore, don
Juan si & vendicato di Tirso: si & ribellato, ha ucciso il padre e
ha acquistato vita propria, una vita che dura ormai da quasi
quattro secoli.
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8. Postilla

A volte la critica, soprattutto da parte dei cultori di letteratu-
re diverse da quella spagnola, ¢ includendo persino i nomi pia
grandi, ¢ solita liquidare con una certa sufficienza il BS. Anche
quando, ad esempio, gli studiosi mettono in luce tutti i “difet-
11" di quell’altra opera eccezionale che & il Dom Juan di Moli¢-
re. sentono come il dovere di far capire, fra le righe, che comun-
que essa & a un altro livello rispetto a quel pasticciaccio buf-
fo, informe, sguaiato del testo spagnolo, che al massimo ha il
merito di aver inaugurato la stagione dongiovannesca.

Una critica comparata dovrebbe servire soprattutto a far
risaltare le caratteristiche di ogni testo sottoposto a confron-
10, anche per ricavarne giudizi di merito in quanto alle quali-
14 letterarie, ma difficilmente ottiene il suo scopo se assume
(certo inconsapevolmente) una sorta di partito preso. Persino
m quel capolavoro che @ il libro Vita avventura e morte di don
Giovanni.® del principe dei francesisti italiani, Giovanni Mac-
chia, si leggono frasi come le seguenti:

11 caro e onesto Goldoni non teneva presente che il personag-
gio di Don Giovanni era costituzionalmente fatto di esagera-
zioni. di inverosimiglianze, di assurditd. La sua qualitd non cra
la misura, ed cgli apparve sulla scena - e possiamo dire sulle
scene cristiane - come un'espressione simbolica ¢ quasi un mito
rumoroso e grossolano, un insieme di buffoneric ¢ di moralita
che divertisse e al tempo medesimo servisse da esempio.

Per raggiungere tali scopi, il tratto pid opportuno & l'incredi-
bike. Difficilmente possiamo dar credito alle strabilianti avven-
ture di Don Giovanni, al numero delle sue conguiste amoro-
s¢. i suoi voli da un paese all'altro, alla sua tenacia ¢ alla sua
pervicacia diabolica anche dinanzi alla morte.®

Sembra chiaro che il critico si riferisce al don Giovanni di Tir-
%o (wed egli apparve sulla scenax); ¢ infatti qualche riga pid
sardl Macchia continua:

Ascora: il segno caratteristico di questo primo Don Giovanni
£ la gioia. Una gioia travolgente come pienezza e felicita di

* Ban Laterza, 1966, poi Torino, Einaudi, 1978, da cui cito.
"Mp22
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vivere: ¢ la gioia, prima ancora del piacere, la burla prima del
senso.®

Difficile sottoscrivere questi giudizi, che sembrano se mai mesco-
lare il primo don Giovanni coi successivi: non si vede perché il
Burlador di Tirso debba definirsi rumoroso ¢ grossolano ¢ in
base a che si ritenga che il testo sia un insieme di buffonerie ¢
di moralitd; se mai gli imitatori di Tirso sono molto pili rumo-
rosi ¢ grossolani di lui (penso in particolare alla commedia
dell'arte italiana o alle opere di Dorimond e Villiers) ¢ quanto
alla miscela di sacro ¢ profano, Moliére non & certo da meno di
Tirso. Anche le strabilianti e numerosissime avventure di don
Giovanni in realtd, nel BS, non sono tanto strabilianti ¢ nem-
meno numerosissime: se in Da Ponte solo in Spagna le conqui-
ste son gia milletre, in Tirso le avventure sono solo cingue, quat-
tro sulla scena (e certo non strabilianti) e una nel passato, cita-
1a dalla parole dello zio del Burlador (vv. 77-80). Anche I'espres-
sione «i suoi voli da un paese all'altrow rischia di essere fuor-
viante: don Juan & a Napoli perché esiliato dal re di Spagna per
aver “beffato” una dama spagnola; da Napoli torna in Spagna,
ma non si tratta di un “volo™, bensi di un viaggio per mare la
cui presunta brevita & se mai determinata dalla necessita di
1o a Lebrija (citta a pochi chilometri dalla capitale), ma in real-
ta si ferma a Dos Hermanas, paesino sulla strada, ¢ poi [a ritor-
no a Siviglia, dove muore. Le contrazioni temporali dei viaggi
sono da considerare teatralmente in altro modo (esattamente
come quelle di Shakespeare e di tutto il teatro cinque-secente-
s00). 11 volo, se mai, & nella frenesia con la quale Don Juan affron-
ta le sue avventure. Infine, per quanto riguarda la sua pervica-
cia diabolica dinanzi alla morte, noteremo che il Burlador alla
fine vorrebbe pentirsi, ma giunge troppo tardi, mentre il Dom
Juan di Moligre, si rifiuta, molto pid pervicacemente del colle-
ga spagnolo, di chiedere perdono a Dio.
Al contrario sono perfetti gli altri giudizi di Macchia:

11 Don Giovanni di Tirso ¢ il tipo dell'ingannatore, del beffa-
tore, pilt che del vero seduttore. Egli gode nel travestirsi, nel
sostituirsi a un altro ¢ questo gioco sembra per lui pid diver-
tente della stessa conguista, dello stesso possesso.

40 Ibidem.
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Di nuovo si nota qualche equivoco nelle frasi successive:

[Don Juan] si traveste da Duca Ouavio e ama Isabella; si tra-
veste da marchese de la Mota per amare Anna; si traveste da
contadino ¢ ama Aminta.

In realta nel caso di Aminta, don Juan non si traveste affatto
da contadino; come abbiamo visto la strategia per conquista-
re le donne popolane & diversa da quella adottata per godere
dell'amore delle nobili. Insomma, anche quando si tratta di un
grandissimo critico, le valutazioni del testo spagnolo a volte
sembrano affrettate e non sono obiettive.

Da qui derivano altri giudizi non sempre condivisibili; per
s nella splendida cdizione di Luigi Lunari del Dom Juan di
Mobigre, si leggono frasi come la seguente: «El burlador de
Sevilla ebbe un clamoroso successo, malgrado si tratti in real-
% & un mirabolante pasticciaccio pieno di incongruenze, di
eventi incredibili, di vicende assurde, che non manca comun-
gue - forse proprio per questo - di creare un suo curioso fasci-
20 sal lettore modernow.** S¢ non mancano “difetti” nel BS,
2e20 in misura infinitamente inferiore a quelli segnalati a ogni
e sospinto dallo stesso Lunari nella sua lettura del capola-
woro & Moliére, la struttura del dramma di Tirso & un mecca-
msmo perfettamente pensato e dotato di una straordinaria ¢
“serribele " simmetria. % Questo preconcetto sullo scarso valo-
2= del BS porta ad altre affermazioni non condivisibili: «Ed
‘wsmo pertanto [...| Pepisodio del naufragio — che da Tirso in
o avweniva durante un “viaggio™ di Don Giovanni - ricon-
S 2 ben altro rapporto di necessité col suo dongiovannismos.
o @ vede scrivendo «un “viaggio™ di Don Giovanni» ci si
8% il sdea di Macchia di un Burlador tirsiano “viaggiatore™,
2% som & nel carattere del personaggio: se nel BS Juan Teno-
0 wsgga & perché vi & costretto dai “rapporti di necessita

S Mulire. Do Giovanni ovvero Il convilo di pierra, Traduzione, intro-
e ¢ sote & Luigi Lunari, Milano, Rizzoli, 1980,

326
3 * Buwocan probabilmente da una certa fretta nella realizzazione (cf.
e Nem @ wsio)

* Setier Sormula di Daniel Rogers, Fearful Symmetry: The Ending of
o Bariador de Sevillas, «Bulletin of Hispanic Studiese 41, pp. 141-59.

L ot supra, pp. S1-2.




34 INTRODUZIONE

col suo dongiovannismo”; € oltre a ¢id il naufragio da luogo a
tutte quelle caratteristiche che abbiamo visto nell’'episodio di
Tisbea (la pescatrice ¢ il tema della donna-acqua: lo sviluppo
retorico dell'imagery barocca acqua-fuoco ece, ecc.); ¢ inoltre
il dongiovannismo di Tenorio (come peraltro di molti dei suoi
successori) consiste anche e soprattutto, come gii detto, nell’ap-
profittare dell'occasione che il caso gli offre.

Una nuova mescolanza di fini e pertinenti osservazioni con
alcune gravi incomprensioni si da nel capitolo che Enca Bal-
mas dedica al BS nel suo peraltro cccellente libro Il mito di
Don Giovanni nel Seicento francese (1. Nascita ed evoluzio-
ne del mito, dagli scenari a Rosimond).* 1l critico descrive giu-
stamente don Juan Tenorio come

1'uomo che ride di tutti ¢ a tutto irride, che non rispetta nul-
la e che introduce percid un fenomeno di disgregazione, di
potenziale anarchia nelle strutture e negli ordini della socic-
12 e della tradizione culturale. Atteggiamento pericoloso,
ovviamente, che ne fa un anticipatore, in parte inconsape-
vole ¢ in parte involontario, di un *homme revolté” che si
manifestera appieno, in seno alla cultura cristiana europea,
solo pid tardi; ma che gia lo rende capace in questa comme-
dia piena di spunti d"avvenire, di spingersi fino a profanarc
il sacro mistero della morte, fino a varcare, cioe, solo ade-
guandosi alle suc massime beffarde, la soglia dell'illecito.
Questo suo farsi gioco di tutto appare percid I'elemento pid
grave che definisce negativamente la sua personalita, di fron-
te al %ualc impallidisce I'altra colpa. il comportamento liber-
tino.*

Ma, dopo una descrizione cosl persuasiva del personaggio tir-
siano, stupisce che Balmas scriva:

La “esemplarita” della storia di don Giovanni consiste infatti
anche nella sua non cocezionalita [...] si tratta [...] in larga misu-
ra, di un vomo che possiede vizi o difetti abbastanza comuni
- una sensualit prepotente, un'impazienza congenita di fron-
te ai richiami alla sottomissione ¢ al ravvedimento - ¢ che per
legeerezza, per superficialitd giovanile, prima che per dichia-

% Milano, Cisalpino-Goliardica, 1978.
“ Ivi, pp. 89.
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rata scelta, finisce per scivolare nella zona incandescente del-
la rivolta orgogliosa che merita la morte. ®

Ancora, se & vero che Tirso esclude don Juan «dalla dimen-
sione dell’erotismos, non si pud esser d'accordo con il eriti-
<o quando dice che 1'autore del BS «senza dubbio, secondo il
suo pensiero, lo decolpevolizza [descrivendolo come| un gio-
vanotto imprudente € ostinato, goffo, se non rozzo, nei suoi
comportamenti con il gentil sessow.* Peraltro la condanna dei
personaggi femminili non deriva dalla «fondamentale miso-
onia dell’autore»,* che al contrario & universalmente cono-
sciuto come uno dei pid alti cantori delle qualita della donna
(sante, regine, borghesi ecoctera eccetera).

E se Balmas & [ra i pochi a sottolineare la natura ambigua
della statua, cogliendone I'aspetto contraddittorio fra castigo
&vino ¢ vendetta personale; ¢ se alla fine concede all’autore

di aver avuto «una brillante intuizione drammaticas,*
conclude che «la portata “filosofica”, di supremo confronto
2 la vita e la morte, & stata aggiunta in seguito, da chi ha let-
% la storia con occhi nuovis.® Diremmo piuttosto che il per-
swomaggio di Tirso, che ha in nuce una serie di (ancorché ovvia-
meate non tutte Ie) possibilita di trasformazione che la tradi-
mome secolare ha esperito con maggiore 0 minore felicitd, ha
& sua propria proiezione filosofica ¢ morale, certamente per
weuni aspetlti meno (e a volte anche molto meno) impegnati-
w2 & guella di alcuni don Giovanni futuri, ma non per questo
som perfettamente adeguata alla sua natura essenziale di per-
somago reatrale.

Seggestivo il finale del capitolo di Balmas: «In sostanza, il
pessomaggio di Tirso & proprio nella domanda con cui si apre
% commedia ¢ tutta la lunga storia di Don Giovanni: “Chi sei
% mai’". Un personaggio da riempire, un teorema da
Smmostrares * Anche in questo caso, tuttavia, non si pud esse-
= & sccordo, perché & del tutto ingiusto ¢ scorretto presenta-
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r¢ il don Juan di Tirso come un contenitore vuoto: come I'Ulis-
se omerico ha dato luogo a una miriade di Ulissi posteriori,
fra i quali I'Ulisse dantesco e quello joyciano, senza che per
questo il prototipo fosse un “personaggio da riempire”, altret-
tanto il primo don Giovanni, nato dalla geniale intuizione di
un autore spagnolo a metd della seconda decade del Seicen-
1o, possiede il ricco ¢ intenso contenuto drammatico che la cri-
‘l‘ilua pid avveduta ha mostrato per lo meno nell’ultimo secolo
i studi.

1L
Lettura della commedia
¢ ipotesi di messa in scena

1L1. Premessa

1! BS fu messo in scena dal celebre autor de comedias Roque
de Figueroa, probabilmente tra il 1623 (data dalla quale sia-
=0 informati dell’attivita del capocomico, nato nel 1587) e i
1627-29 (data verosimile dalla princeps); purtroppo, perd, noi
#bbiamo nessuna documentazione che ci permetta di ricostru
w¢ un montaje specifico dell’opera.

Perché il lettore abbia un’idea di un modo possibile in cui
Figueroa o un altro capocomico abbia rappresentato il BS,
rammenterd alcune caratteristiche essenziali dei teatri dell'epo-
za Stiamo parlando di messe in scena che avvenivano non nei
seatri di corte, bensl in quelli commerciali, che potevano esse-
se strutture all’aperto, inserite in piazze, cortili (corrales), 0 al
causo di case private. Pure gli edifici espressamente costrui-
& come teatri commerciali si chiamavano spesso corrales: si
pensi ad esempio al Corral del Principe (1583-1744) di Madrid,
e sorgeva nello stesso luogo ove oggi si trova il Teatro
Espafiol.

Limitiamoci a considerare la zona del palcoscenico del
Corral del Principe: questo era costituito da un tavolato lar-
2 otto metri, profondo quattro e mezzo ¢ sopraclevato un
2o pik d'un metro e mezzo. [l pubblico si disponeva ai tre
s Jel rettangolo, mentre sul quarto si ergeva un fondale a
e peani visibili (un pianterreno o tablado corrispondente al
palcoscenico ¢ due loggiati o corredores) con tre aperture cia-
seumo, coperte da tende; dietro il tablado ¢’era anche il vestua-
= delle donne. Gli attori di norma entravano e uscivano da
s & queste tre porte site al pianterreno, mentre per le sce-
2¢ = posizione elevata si usavano le logge del primo ¢ del
secondo piano (cosi per esempio verosimilmente Tisbea nel-




