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DON JUAN TENORIO, DRAMA DE ESPECTACULO:
PLASTICIDAD Y FANTASIA

Jesis Rubio Jiménez*
Universidad de Zaragoza

RESUMEN

Pocos dramas espadioles han sido objeto de tantos estudios como Don Juan Tenorio.
Generalmente, sin embargo, predominan los andlisis de su contenido.

En este ensayo, por contra, se analiza su teatralidad tal como fue entendida en su época
¥ que contiene algunas claves imprescindibles para explicar su gran éxito.

RESUME

Il y a peu de pieces thédtrales espagnoles aussi étudiées que Don Juan Tenorio. Les
analyses de son contenu prévalaient généralement.

Dans cet essai, par contre, on analyse sa thédtralité telle qu'elle fut comprisse a son
époque et avec les données suffisantes pour expliquer son grand succes.

1. ZORRILLA Y EL TEATRO

Cuando Zorrilla comenz6 a estrenar sus dramas, la vanguardia teatral espafola la
formaban los escritores romanticos, cuyos dramas mas importantes se habian estrenado en
los anos inmediatamente anteriores: La conjuracion de Venecia (1834), de Martinez de la
Rosa, Macias (1834), de Larra; Don Alvaro o la fuerza del sino (1835), del duque de Rivas; E/
Trovador (1836), de Garcia Gutiérrez; Los Amantes de Teruel (1837), de Hartzenbusch... una
notable serie de autores y obras que no corresponden a una concepcion monolitica del
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romanticismo, sino que por el contrario, ofrecen una variedad y calidad, que a veces han
ocultado la rutina y las generalizaciones abusivas'.

La mayor tolerancia de la censura a partir de la muerte de Fernando VII (1833), ia
llegada de escritores liberales exiliados, la mejor difusion de las novedades teatrales europeas,
especialmente las francesas, y la renovacion de los teatros y de las formas de representar al
liberalizarse el sistema de produccion teatral, favorecieron el renacimiento escénico?. Fueron
anos en que tendencias y géneros se confundian y no se distinguia entre drama y melodrama,
entre comedia y drama historico con precision. Recuperada la propia tradicion del Siglo de
Oro y conocida la dramaturgia de Shakespeare, en buena parte a través de la lectura romanti-
ca de su teatro realizada en Francia, vivos aun elementos neocldsicos sobre todo en la
comedia, se estrend mucho teatro cuya linea dominante fue el hibridismo genérico vivido y
asumido con escasa conciencia critica.

Zorrilla no tuvo mas conciencia critica de la situacion que otros dramaturgos de su
época por lo que falta en €l una articulacion coherente y amplia de su concepcion del teatro.
La idea tan repetida como enganosa, de que fue sobre todo un poeta lirico, tampoco nos
aclara demasiado, pues ni siquiera explica los problemas de intertextualidad que plantean
algunos de sus dramas, como la inclusion de algunas estrofas preexistentes de Margarita la
Tornera en Don Juan Tenorio o la tendencia a la narracion dramatizada de sus leyendas en
verso y en sus dramas, a veces, a la narracion en lugar de la representacion como en El purial
del godo.

En 1839, encabezando la primera edicion de Cada cual con su razén, escribia:

El autor de Cada cual con su razén no s¢ ha tenido jamas por poeta dramatico. Pero
indignado al ver nuestra escena nacional invadida por los monstruosos abortos de la elegante
corte de Francia, ha buscado en Calderon, en Lope y en Tirso de Molina, recursos y personajes
que en nada recuerden a Hernani o Lucrecia Borgia.

Y por si de estas sus creencias literarias se les antojara a sus amigos o a sus detractores sefialarle
como partidario de escuela alguna, les aconseja que no se cansen en volver a sacar a plaza la ya
mohosa cuestion de clasicismoy romanticismo.

Los clasicos veran si en esta comedia estdn tenidas en cuenta las cldsicas exigencias. La accidn
dura veinte y cuatro horas; cada personaje no tiene mds que un objeto, al que camina sin
episodios ni detenciones, vy la escena pasa en la casa del marqués de Vélez.

Los sefiores romanticos perdonaran que no haya en ella verdugos, esqueletos, anatemas ni
asesinatos. Pero aun puede remediarse. TOmese cualquiera la molestia de corregir la escena
final, y con que el marqués dé a su hija un verdadero veneno, con que él apure después el
soberano licor que en el vaso quede, con que el rey dé una buena estocada a don Pedro, y la
duena se tire por el balcon, no restard mas que hacer sino avisar a la parroquia de San Sebastian,
y pagar a los curas los responsos y a los sepultureros su viaje al cementerio de Fuenca-

rral?
El largo texto transcrito quita toda posible duda sobre su interés por afiliar-
se a ninguin grupo o escuela literaria. Los ultimos parrafos sobre todo son como un guino
irénico previniéndonos contra cualquier clasificacion cémoda y sus alusiones no son una

1. Insiste en este aspecto Jean Louis Picoche en «Estudio preliminar» a su edicion de Los Amantes
de Teruel Madrid, Alhambra, 1980, pp. 3-15.

2. Datos ttiles en J.L. Alborg, Historia de la literatura espaiiola, Madrid, Gredos, vol. 1V. Felipe B.
Pedraza y Milagros Rodriguez Caceres, Manual de literatura espariola, VI La época romdntica, Pamplona,
Cénlit, 1982, pp. 315-327. Jean Louis Picoche, Los Amantes de Teruel Introduction, edition critique et
synoptique precé dées dune étude sur le monde du thédtre a Madrid entre 1833 et 1850, Paris, Centre de
Recherches HiSpanique, 1970, 2 vols. Para los afios de 1850 a 1900, véase mi estudio, «El teatro espafiol
de 1850 a 1900», en Historia del teatro espariol, Madrid, Taurus, 1988.

3. J. Zorrilla, Obras completas, Valladolid, Libreria Santarén, 1942, vol. 1L, p. 2.207, nota 5.
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toma de posicion clasicista, tampoco lo contrario, aunque si la hay ideologicamente contra
los dramas de Victor Hugo y Alejandro Dumas cuando alude a Hernaniy Lucrecia Borgia.
Ambos dramaturgos habian tenido notable influencia en los afios anteriores al ser estrenadas
sus obras en los teatros madrilenos y comenzaban a decaer como consecuencia de una
reaccion nacionalista contra su romanticismo liberal. Zorrilla, «indignado al ver nuestra
escena nacional invadida por los monstruosos abortos de la elegante corte de Francia», toma
partido del lado de la reaccion nacionalista y presenta como alternativa la vuelta a Calderén,
Lope de Vega y Tirso de Molina. Lloréns ha calificado de «oportunista» la actitud de Zorrilla,
que, en su opinion, tratd de sacar provecho de la situacion, escribiendo el tipo de teatro que
reclamaba la burguesia espanola cada vez mds moderada.

En su obra posterior solo se hallan formulaciones de tipo general, en torno sobre todo
a la idea de que el teatro es un mundo aparte, con sus propias leyes y convenciones. Este
texto de su Recuerdos resume el alcance de sus postulados:

Yo creo que en la escena no cabe mas que la verdad artistica. Desde el momento en que
hay que convenir en que la luz de la bateria es la del sol; en que la decoracion es el palacio o la
prisién del rey don Sebastidn; en que el jubon, el traje y hasta la camisa del actor son los del
personaje que representa, no puede haber en medio de todas estas verdades convencionales del
arte, (...) sino otra verdad convencional y artistica; un personaje dramatico, detras y dentro del
cual desaparezca la fisonomia, el nombre, el recuerdo, la personalidad, en fin, del actor.?

Su personalidad le llevo a apreciar sobre todo los elementos mas externos de la featrali-
dad: las escenas de gran brillantez colorista, las apariciones fantdsticas, la musicalidad de los
versos, ripiosos pero sonoros’. Le interesaba mas la intriga en si que el trasfondo humano de
los personajes, que son siempre planos. Es por ello el suyo un teatro escaso en monologos
donde los personajes viertan su intimidad. Cuando sus personajes monologan, 1o hacen mas
por exigencias de la transicion de las escenas, que porque tengan necesidad de reflexionar.
Por el contrario, construye sus mejores escenas cuando tiene que acoplar el dialogo al ritmo
rapido de las acciones de los personajes.

Jean Louis Picoche considera que el teatro de Zorrilla, como el de otros romanticos,
da con frecuencia la impresion de ser un juego. Se trata de apasionar y aprisionar a los
espectadores con el desarrollo de unas acciones donde al final habrd unos ganadores y unos
perdedores. Hay en sus dramas un verdadero despliegue de categorias de juego, en general
juegos donde importa mas la habilidad y la inteligencia de los jugadores, para burlar a sus
contrarios, que el azar®. Este cardcter Iudico alcanza todos los niveles de su teatro y no se
detiene ante nada. Zorrilla manipula los temas histéricos a su antojo, ajustdndolos a la
mecanica de la intriga: le otorga un hijo a Felipe 1V en Traidor, inconfeso y mdrtir o da un giro
vertiginoso a toda la tradicion del tema como ocurre en Don Juan Tenorio.

Saturado de lecturas del Siglo de Oro llega a tal asimilacion de sus modelos, que su
lenguaje, versificacion y 1éxico nos trasladan facilmente al Siglo de Oro. Si a esto anadimos su
ideologia tradicionalista, se entiende que quienes buscaban una literatura que sirviera de
antidoto al romanticismo francés, liberal y progresista, encontraran en ¢l a un restaurador del

4. Ibid, p. 1.819.

5. R. Pérez de Ayala insitio en la «emocion oral» de sus obras paralela a su vaciedad de ideas:
«nunca tuvo nada que decir». En «El centenario de Zorrillay, Obras Completas, Madrid, Aguilar, 1963,
vol. IV, pp. 825-855.

6. Jean Louis Picoche, «Le jouer dans le théatre de Zorrilla (Vers une definition d’un romantisme
espagnol)», en Mélanges offerts a Charles Vincent Aubrun, Paris, Editions Hispaniques, vol. 1I, pp.
167-185. Parecida orientacion tienen algunas de las afirmaciones de Francisco Ruiz Ramon en «Zorrilla
y el genio de la teatralizacion», en Historia del teatro espariol, Madrid, Alianza, 1971, 2.2 edicién, vol. L
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romanticismo tradicional, basado en una reviviscencia de la Espana imperial de antano en la
que encuentra materia abundante para sus creaciones, renunciando absolutamente a tratar
temas contemporaneos.

No desconocia los esfuerzos de otros dramaturgos que trataban de implantar el realis-
mo en el teatro como los cultivadores de la llamada alta comedia. En el teatro de la Cruz les
costaba a los dramaturgos, empresarios y actores gran esfuerzo obtener éxitos con dramas
como los que escribia Zorrilla, que no les bastaban «para contrarrestar la insolente fortuna de
Julian Romea, la justa y creciente boga de Matilde, que hechizaba a los espectadores, y la
infatigable fecundidad de Ventura de la Vega, que les daba cada quince dias, convertido en
juguete valioso o en ingeniosisima comedia, un miserable engendro francés»’. Eran dos
formas de entender el teatro. Zorrilla se empecino siempre en sus dramas romanticos y no
renuncio a su estética ni cuando por necesidades monetarias escribidé para Julidn Romea,
como ocurrio con Traidor, inconfeso y mdrtir?

Zorrilla manejaba el verso mejor que ningun otro dramaturgo de su €poca. La base de
su versificacion es el octosilabo sobre todo en redondillas, romances y décimas que dotan a
sus escenas de una peculiar fluidez y han facilitado durante generaciones la memorizacion de
sus textos y su parodia. Son caracteristicas sus largas tiradas liricas, trasunto del poeta, pero
también convencionalismo de la época, ya que se escribian para facilitar el lucimiento de los
primeros actores.

Su preocupacion por la brillantez del espectaculo fue constante y en los textos
abundan las acotaciones dramaticas orientadas a sugerir a los actores su colocacion en escena
y a los pintores escenografos los efectos plasticos queridos. Sacrifica incluso la elaboracion de
la intriga a estos efectismos, sobre todo en los finales, que se resienten en su construccion y se
resuelven en pura coheteria verbal y escenografica. Zorrilla no olvido nunca la fascinacion
que sobre el espectador ingenuo ejercian las obras de gran espectdculo y aprovecho sus
posibilidades. Esta atencion excesiva a los condicionantes exteriores hizo que cuando los
gustos cambiaron, quedara prontamente trasnochado.

Esta concepcion del teatro se concretd de manera extraordinaria en Don Juan Tenorio,
drama del que ha sido mas estudiada Ia tradicidn tema y sus derivaciones, que su teatralidad.
Sus contemporaneos supieron apreciarla y después lo han hecho dramaturgos como
Valie-Inclan. Acaso no esté de mas, por ello, volver a situar el drama en el momento en que
fue escrito y estrenado, ya que la consideracion de como fue recibido entonces proporciona
claves de lectura que después han sido desestimadas o poco frecuentadas.

2. ESCRITURA, ESTRENO Y RECEPCION DEL TENORIO

Zorrilla escribio el drama cumpliendo las condiciones de un contrato, que le obligaban
a proporcionar a la empresa del teatro de la Cruz dos dramas al afio. Por entonces, las
empresas estaban dando importantes pasos hacia su liberalizacion, rompiendo con el sistema
de produccidn teatral anterior muy lastrado de cargas de beneficencia y otras dependencias.
El teatro se estaba convirtiendo en industria y los criterios de rentabilidad eran cada vez mas
decisivos en la ordenacion de los repertorios. Resquebrajado ya el viejo monopolio de los dos
corrales madrilenos, Cruz y Principe, se iban construyendo nuevos locales en los que burgue-

7. J. Zorrilla, Recuerdos, ed. cit., p. 1.765.

8. Ibid, pp. 1.816-1.823, «De como se escribio y representd Traidor, inconfeso y mdrtiry. Zorrilla
cuenta la génesis del drama y fingiendo un dialogo con Julidan Romea expone sus ideas acerca de como
debia haber sido representado. Se queja de que el actor no salié de su forma natural de representar con
lo cual privo al drama de su encanto poético, «le matd lo fantastico». Zorrilla no queria un «rey Don
Sebastian con levitay, sino legendario, poético, proyectado «en ¢l paisaje fantastico de la ficcion».
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ses emprendedores arriesgaban su dinero buscando un beneficio. Los primeros actores,
constituidos en empresarios desde 1836, controlaban en buena parte los teatros madrilenos,
que iban renovando materialmente poco a poco. Los inventarios de utillaje y maquinaria de
los teatros Principe Cruz de aquellos anos muestran el cambio que se estaba operando. Se
habla ya de decoraciones cerradas, bastidores, telones de fondo, rompimientos, practicables... y se
presta cierto interés a la exactitud en el vestuario’.

Los repertorios muestran un claro interés de las empresas por las obras de gran
espectaculo, atendiendo a la demanda creciente del publico por estos espectdculos. Para
satisfacerla los empresarios contrataban a los dramaturgos de mas éxito estipulando el tipo de
obras que debian escribir con lo que éstos sacrificaban sus intereses creadores a los intereses
de las empresas. Zorrilla fue uno de los dramaturgos abastecedores de esta industria, de los
mas privilegiados, ademas, por su prestigio de escritor, que hizo por ejemplo que su nombre
fuera uno de los primeros que figuraron en los carteles anunciadores como reclamo'®, Parado-
jicamente privilegiado porque, a pesar del gran éxito de algunos de sus dramas, los beneficios
obtenidos por €l eran minimos. Asi, la segunda parte de E/ zapatero y el rey se representd mas
de treinta dias seguidos con lleno total y grandes ingresos para la empresa en 1842, pero
Zorrilla, que ya habia firmado un contrato con exclusiva con la empresa por valor de 1.500
reales mensuales, anadidos otros derechos sobre el drama, no percibié sino unos 18.400
reales'!.

Estos escasos ingresos le obligaron a declinar los derechos de autor a sus editores, para
sobrevivir, siendo justamente el caso del Tenorio el mas sangrante de todo el siglo XIX, al
convertirse en la pieza mas representada sin que Zorrilla no tuviera ningun derecho sobre ¢lla
pues habia vendido su propiedad absoluta y para siempre al editor Manuel Delgado por 4.200
reales, el dia 18 de marzo de 1844, diez dias antes de su estreno en el beneficio de Carlos
Latorre. La valoracion en cierto modo peyorativa que Zorrilla mantuvo para su don Juan
arranca sin duda de esta situacion, como estudio con gran precision Francisco Cervera'?
Aunque en general Zorrilla aceptd lo irremediable, a lo largo de toda su vida intento recupe-
rar su propiedad y hasta escribié una zarzuela, estrenada con escaso €xito en octubre de
1877, con el animo de recuperar de algun modo la propiedad de don Juan.

Esta es la parte anecdotica de la cuestion, la que mas-se ha aireado sin que se hayan
sacado consecuencias que son obvias para una explicacion adecuada del Tenorio: fue un
drama escrito deprisa, un drama de repertorio encargado a un abastecedor habitual del teatro
y que paso como tal en un primer momento. Intentaba responder a las expectativas de un

9. Véase, J.L. Picoche, Los amantes de Teruel, ed. cit. y nota 2. Los propios Recuerdos de Zorrilla
estan llenos de anotaciones muy interesantes sobre los cambios que se iban produciendo. Para este
momento, pp. 1.755-1.770.

10. Escribe en Recuerdos: «y €l nombre del poeta mds pequeno que habia en Espana, aparecio en
las letras mas grandes que en cartel de teatro hasta entonces se habian impreso». El drama estrenado
entonces fue la segunda parte de El zapatero y el rey, que obtuvo gran éxito precisamente por su especta-
cularidad, que culmina en la aparicion de la sombra de don Enrique a don Pedro (III, 9) y los bien
ensayados combates. Las decoraciones de Francisco Aranda contribuyeron también notablemente al
¢éxito, asi como la interpretacién de Lombia en el papel de don Pedro. No menos espectacular debid
resultar El caballo del rey don Sancho, para el que el doctor Avilés presté su «caballo isabelino» y el
duque de Osuna armas y arneses de su casa.

11. Contrato que, no obstante, era ventajoso comparado con los beneficios que obtuvo con obras
anteriores, que le produjeron, si son ciertas sus afirmaciones en Recuerdos, una cantidad alzada de unos
6.000 reales. Véase, la edicion de J.L. Picohe, de El zapatero y el rey, pp. 19-22, «Circunstancias de la
representacion de ambas partes de El zapatero y el rey» (Madrid, Castalia, 1980).

12. Rectificando algunos datos de Alonso Cortés, estudié con precision el tema Francisco
Cervera, «E1 Don Juan Tenorio, caso cumbre de explotaciéon de un dramay, Bibliografia Hispdnica, 3,
marzo de 1944, pp. 147-190.
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publico (se podria hablar tal vez ya de un publico propio tras el éxito de El zapatero y el rey),
que iba a ver a un dramaturgo espectacular y de muy moderada ideologia'>.

Unos dias antes del estreno de Don Juan Tenorio algunos periodicos anunciaron ya el
drama haciendo hincapié en su tema y tratamiento!? y el estreno se verifico el 28 de marzo de
1844. Al ser la Semana de Pasion, no hubo repesentacion el Viernes de Dolores 29, si el 30y
luego hubo de interrumpirse durane toda la Semana Santa, reanudandose las representaciones
el Domingo de Resurreccion'>.

Las primeras opiniones vertidas por los revisteros teatrales tuvieron en general un tono
positivo, considerando el €xito del drama satisfactorio, pero no brillante. Tal es el caso de la
Revista de Teatros (30-111-1844) o la autorizada resena de Hartzenbusch en la Revista de
Espania, de Indias y del Extranjero y El Corresponsal (31-111-1844).

Pasada la Semana Santa se publicaron articulos de mayor entidad y surgieron las

primeras quejas y reparos ideologicos al drama. Un cronista de E/ Castellano (15-1V-1844),
escribia:

No sabemos si hay censores de teatros, y si los hay, qué hacen; sin duda serd gente de
tragaderas muy anchas, cuando dejan poner en escena todas las funciones que actualmente se
representan en los teatros de la corte, a saber: Luis Onceno, Don Juan Tenorio y La castellana de
Laval
El gobierno debiera cuidar mucho de esto, porque solo la representacion de una comedia puede
hacerle perder en un momento su trabajo de muchos meses para reconciliar las voluntades de
los que se hallan dispuestos a aceptar las actuales instituciones, siempre que se conserve en toda
su pureza la religion de nuestros padres, y se haga un esfuerzo para mejorar las costumbres...

Todavia mucho mas tajantes fueron los columnistas de La Censura (marzo de 1845)
cuando se ocuparon del drama:

El autor ha hecho bien de anadir al epiteto religioso con que quiso calificar su drama, el
de fantdstico, porque la fantasia del poeta se ha forjado alla a su modo un plan a todas luces
irreligioso para quien considere la religion como una institucion divina y no como una
invencién poética. En efecto, s6lo dos desenlaces podia tener este drama, conforme con 1o que
exigen nuestra creencia, la sana razon y hasta las reglas rigurosas del arte; a saber, o que el
impio y desalmado don Juan acabase como habia vivido recibiendo el merecido castigo de sus
crimenes y de su ateismo, o que arrepintiéndose a tiempo y en vista de los avisos del cielo,
expiase con una sincera y dura penitencia su vida licenciosa y criminal.

Moliere adopto el primer pensamiento en su Convidado de piedra, pero el autor del drama religio-
so—fantdstico ni quiso imitar al poeta francés, ni seguir el otro camino dando diverso giro al
asunto, sino que ideo otro desenlace que sobre extravagante e inverosimil repugna a nuestra fe.

Las diferencias de opinidn respecto a la solucidon ultima del drama han llegado a la
critica actual y en términos que se aproximan a veces al de las ultramontanas publicaciones
citadas. Ocuparon y todavia ocupan menos espacio los estudios que trataran de delimitar el

13. Véanse las reseiias del estreno del drama, que recoge Picoche en su edicion, pp. 333-342.

14. El conservador Antonio Ferrer del Rio. publico una biografia del poeta en EI Laberinto
(16-111-1844), deseando un triunfo importante para el drama. La Revista de Teatros. Diario Pintoresco de
Literatura, 412 (17-111-1844), comentaba que habian asistido a una lectura del drama y esperan que
triunfara por la buena compania que lo ensaya y porque esta bien versificado.

15. César Moreno Garcia, «El estreno del Tenorio», Revista Castellana (febrero 1917). Varela en
su edicion del drama (Espasa Calpe, 1975, p. XXXVIII) indica la posibilidad de que el estreno fuera el
dia 27, segin algunas referencias de la prensa.
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valor literario del drama. Alonso Cortés reproduce por extenso la revista publicada en EI
Laberinto (16-1IV-1844) y que sin duda, como ¢€l indica, fue la mds certera'®. Algunas de sus
observaciones continuan siendo valiosas: atribuye su éxito a la fluidez del dialogo, a la habil
disposicion de los efectos y a la rapidez de la accion. Por el contrario, considera negativa la
extrana facilidad con que don Juan se convierte y la pobreza de su desenlace, convertido en
un juego de linterna magica con la aparicion de tanto difunto y prolongado mucho mas de lo
justo, hasta tocar con aquella superabundancia de transformaciones en los excesos de las
comedias de magia, hechas para divertir al vulgo en los dias de Carnaval.

El estado insatisfactorio de la maquinaria y decoraciones, asi como un inadecuado
reparto de papeles por la edad de los primeros actores, en especial la senora Lamadrid en el
papel de dofia Inés, fueron, en fin, otros lunares que apuntan en estas primeras representaciones.

Esta por hacer un estudio sociologico serio sobre como Don Juan Tenorio, que no fue
un gran €xito en su momento a juzgar por los testimonios vistos, se convirtidé en los anos
siguientes en el drama mas representado de todo el siglo. Ayudaria a su mejor comprension.
La documentacion es abrumadora y constituye un caso de productividad literaria sin
parangon en nuestras letras. Comienza con el propio Zorrilla que escribe una zarzuela e inicia
una leyenda; progresivamente se va ensanchando y comprende manifestaciones muy dispares
que van desde incontables revistas periodisticas con motivo de sus representaciones a los
primeros ensayos criticos sobre el donjuanismo, que tanto se han multiplicado en nuestro
siglo y en los que ocupa siempre un lugar destacado la obra de Zorrilla!’. Desde la lexicaliza-
cion de expresiones!'® y variaciones sobre el personaje de don Juan como en Dulce y sabrosa,
novela de Jacinto Octavio Picon, a la incorporacion de su representacion en La Regenta por
Clarin.

La extraordinaria popularidad alcanzada hizo que cada uno lo utilizara segun su gusto.
Produjo infinitas anécdotas'® y abundante literatura de consumo como pliegos?® y parodias
teatrales?! por no hablar de las numerosas versiones teatrales, novelescas y ensayisticas??.

16. N. Alonso Cortés, Zorrilla, Su vida y sus obras, Valladolid, Libreria Santarén, 1943, pp.
331-34.

17. Se pueden destacar, Francisco Pi y Margall, Observaciones sobre el cardcter de don Juan
Tenorio, Madrid, 1884; Felipe Picatoste, Estudios literarios. Don Juan Tenorio, Madrid, 1883; Manuel de la
Revilla, «FEl tipo legendario de don Juan Tenorio y sus manifestaciones en las modernas literaturasy, en
Obras, Madrid, 1884; Joaquin Hazanas, Génesis y desarrollo de la leyenda de don Juan Tenorio, Sevilla,
1893.

18. Llamar a uno Tenorio se convierte en sindénimo de Don Juan y libertino. Asi, a Fabian Conde
en El Escdandalo, de Alarcon (Madrid, Espasa—-Calpe, 1973): «;Adi6s ilustre Tenorio, terrible Byron!» (p.
10). En sus Recuerdos Zorrilla comenta que hasta los «tenorios de taberna» utilizan en sus conquistas la
carta de don Juan a dofia Inés.

19. Alonso Cortés recoge en su biografia algunas (pp. 352 y ss.). También Deleito y Pifiuela, «En
torno a don Juan Tenorio», en Estampas del Madrid teatral de fin de siglo, Madrid, Saturnino Calleja, s. f,
pp. 273-310. La deformacion del texto en las representaciones fue tal que el propio Zorrilla recordaba
una representacion en Méjico en la que ni €l reconocia a su personaje (Recuerdos, pp. 1.804-1.807).

20. J. Marco, Literatura popular en Espania en los siglos XVIII y XIX, Madrid, Taurus, 1977, vol. II,
pp. 386-387, cita tres de estos pliegos. Alonso Cortés en su biografia da cuenta de otro, publicado en la
imprenta Santarén en 1876. Seguramente existieron otros.

21. Saivador Crespo Matelldn, La parodia dramdtica en Esparia, Salamanca, 1979, cita una quince-
na la mejor de las cuales es sin duda Las galas del difunto, de Valle-Inclan, muy bien estudiada por J.B.
Avalle Arce, «La esperpentizacion de Don Juan Tenorioy, Hispandfila, INI-1V, 1959, pp. 29-39. Algunas
otras han sido analizadas por Martin Nozick, «Some parodies of Don Juan Tenorio», Hispania, XXXVII,
1950, pp. 105-112.

22. Maria C. Dominicis, Don Juan en el teatro espariol del siglo XX, Miami, Ediciones Universal,
1978.
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En ningun caso, con todo, debe perderse el sentido que tuvo el estreno y la acogida del
drama. Como se ha visto, se destacd ya su caracter fantastico y de obra de gran espectaculo,
que respondia a la demanda de parte del publico de entonces. Y se menciono igualmente con
criterios dispares el tratamiento ideoldgico dado al tema, sobre el que conviene volver, para
ver como determina la espectacularidad, tema central de este ensayo.

3. ASPECTOS IDEOLOGICOS DEL DRAMA

Aunque Zorrilla sostuvo en ocasiones que era apolitico, es evidente que el soporte
ideologico de sus obras son los valores de la burguesia moderada espanola de su época, que
se declaraba por igual «espanola y cristiana», defensora de unas tradiciones eternas. En su
teatro eludid los problemas de su tiempo, refugiandose en temas histéricos del pasado
espanol del que se trazo una muy personal, inexacta y poco respetuosa imagen.

La influencia de su entorno familiar, con el que rompio mas aparente que realmente,
fue decisiva en su vida y en sus escritos. En sus Recuerdos del tiempo viejo aparecen obsesiva-
mente alusiones a su padre, absolutista convencido e intransigente, con el que Zorrilla quiso
mantener siempre buenas relaciones. A la vuelta de su exilio parisiense, el poeta, que hacia lo
imposible por satisfacerle, le escribe:

Pero si yo he hecho milagros por V.. Me he hecho aplaudir por la milicia nacional en
dramas tan absolutistas como lo son Don Pedro y D. Sancho: he hecho leer y comprar mis
poesias religiosas a la generacion que degollo los frailes, vendié sus conventos y quit las
campanas de las iglesias; he dado un impulso casi reaccionario a la poesia de mi tiempo; no he
cantado mas que la tradicion y el pasado; no he escrito una sola letra al progreso ni a los adelan-
tos de la revolucion; no hay en mis libros ni una sola aspiracién al porvenir; Yo me he hecho asi
famoso, yo, hijo de la revolucién, arrastrado por mi caracter hacia el progreso porque no he
tenido mas ambicion, mas objeto, mas gloria que parecer hijo de mi padre y probar el respeto
que le tengo.

Zorrilla escribe, pues, incluso contra su gusto, una literatura reaccionaria de tan
nacionalista aunque ni asi logro el perdon ni la estimacion de su padre. En su poesia legenda-
ria renuncia a los temas contemporancos y piensa al elegir sus temas en la dignidad de su
familia e inspiracion:

Mi poesia serd la de la esperanza en el porvenir por las memorias del pasado. (..) Si
muere con la tradicion religiosa, siempre tendra mejor enterramiento entre las piedras de los

viejos altares y los recuerdos de santas y poéticas patranas, que entre la infancia de los periodos
23
nuevos>.

Un ultimo texto confirma sin dudas esta presencia obsesiva del padre en su proceso
creador:

Encerrada sistematicamente mi inspiracion en el estrecho circulo de mis recuerdos, y
dirigidas todas mis poesias escritas desde 1837 al 45 por una misma senda y a un mismo fin, a
borrar de la memoria de mi padre el crimen de mi fuga del paterno hogar, y a alcanzarme de él
su perdon y el derecho a vivir y morir en su compania bajo el techo de mi solariega casa, en
todos los argumentos de mis leyendas hay algo destinado no mas que a herir en mi favor los
sentimientos de mi padre, y a ser no mas por €l bien comprendido y tenido en cuenta®*,

23. Nota a «A buen juez, mejor testigo», en Obras completas, ed. cit., 1, pp. 2.196-2.197.

24. Ibid, 1, P. 2.197. Alusiones en Recuerdos, 11, pp. 1.782, 1.785, 1.822-1.830, 1.845, 1.857, 1.898,
etc.
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Teniendo en cuenta la continuidad entre su poesia y su teatro, la prefiguracidon que
existe en aquella de éste en El capitan Montoya 'y Margarita La Tornera, se puede considerar
que este drama supone el tramo final de un proceso de intento de reconciliacion con su padre
y con las ideas de éste. Don Juan Tenorio es un drama urdido para la demostracion de unas
tesis del catolicismo mas ortodoxo y el tema del satanismo y la salvacion final de don Juan
deben ser considerados desde este punto de vista como ha hecho Varela?’. El satanismo del
drama no es sélo un manido topico romantico sino que arranca de la concepcion dualista que
Zorrilla tenia de la vida. Don Juan es demoniaco porque subvierte el orden moral y social y
Zorrilla trata de presentarlo con las tintas mas negras para que su conversion, gracias al
amor, contraste fuertemente.

Cuando Pérez de Ayala insiste en Las mdscaras en que el donjuanismo se apoya
firmemente en el satanismo del personaje, que subyuga a las mujeres, se queda a medio
camino solo, «a las puertas del cielo»?®; Zorrilla las abre de par en par con escenografia de
estampa y lo redime; de esta manera, el monstruo del principio se convierte en dngel A esta
antitesis fundamental supedita todos los elementos del drama y con razon se ha insistido en
las polaridades constituyentes de la obra. Escribe Varela:

Si se atiende a la anatomia argumental (no a la distribucion formal que le da Zorrilla a la
hora de rematar la pieza), el Tenorio ofrece cierta simetria; una Primera Parte (tres actos
primeros) y una Segunda Parte (tres actos ultimos) con una pieza central, el acto IV de la
Primera, que nos ofrece la conversion del amor satanico en divino, como refleja el titulo («El
Diablo a las puertas del Cielo») y que nos advierten unas palabras de don Juan:

No es, dona Inés, Satanas
quien pone este amor en mi;
es Dios... (IV, 3)

De modo y manera que el protagonista verdadero de la Primera Parte es Satanas, Dios 1o es de
la Segunda; un Satanas que actua en la Primera Parte por medio de don Juan, como Dios lo
hace en la Segunda por medio de Inés y del Comendador.?’

25. Ed cit, pp. XVI-XXVIIL. Constantemente se califica o lo califican de demoniaco: para su
padre es mas hijo de demonio que suyo (I, 12); lo llama «monstruo» (I, 13). Don Luis Mejia reconoce su
derrota ante un hombre que «es un Satanas» (II, 1), parece ayudado por Satanas (II, 3), o tiene un diablo
familiar (I, 2). A Brigida le dice don Juan que esta con el Diablo (I, 9); siente en su corazon llamadas
infernales (2.2 parte, 111, 1). El acto IV se titula «El Diablo a las puertas del Cielo». Don Gonzalo le llama
«hijo de Satanas», el mismisimo Diablo (111, 8). El Escultor, Ciutti y el Alguacil ignalmente se refieren a
€l como Satanas, Diablo o Lucifer (2.2 parte: 1, 2; IV, 1; y IV, 11, respectivamente). Su misma relacion
directa con Inés esta vista en la misma dinamica, la de «la bella y la bestia»: ya en IV, 10, reconoce don
Juan que Inés puede hacer un dngel «de quien el Demonio fue». Dofia Inés por su parte cree haber
recibido de €l un filtro infernal (IV, 3) y que su amor hacia don Juan tiene algo de «amor de Satanas» (2.2
parte: 1, 4). Dona Inés advierte en don Juan:

Tal vez Satan puso en vos
su vista fascinadora,
su palabra seductora
y el amor que nego a Dios. (II1, 3)

26. R. Pérez de Ayala, «El centenario de Zorrilla», Obras completas, vol. IV, p. 836: Don Juan «es
el amor puro y el pecaminoso, el sacro y el profano. Dofa Inés enloquece por él antes de haberle visto, y
lo mismo ella que las demas mujeres no reparan en como es: solo saben que «van a él como van al mar
sorbidos los rios», segin los versos de Zorrilla en el Tenorio» José Bergamin, Ldzaro, don Juan y
Segismundo, Madrid, Taurus, 1959, p. 57, compara esta contraposicion de dos mundos con la de «FEl
entierro del Conde Orgaz», del Greco, pintura en su opinion, «religioso-fantastica.

27. Varela, ed cit, p. XX.
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Los titulos que encabezan los distintos actos no son asi accidentales sino que explici-
tan y concretan mas el proceso del drama desde el «Libertinaje y escandalo» (I), la «Destreza»
seductora y en la esgrima (I1), y la «Profanacion» conventual (II) hasta la presencia salvadora
de «La Sombra de dona Inés» (I, Segunda Parte), las premoniciones de «La estatua de don
Gonzaloy» y el fantdstico final en que se muestra la Misericordia de Dios, y apoteosis del
Amor» (IIII, Segunda Parte).

Si se analiza con detalle la obra contrasta la abundancia del uso de exclamaciones en
que se menciona a Satanas o parecidas en la Primera Parte con la abundancia mucho mayor
de Dios en expresiones de la Segunda: por Satands, por Belcebii, con Belcebii... frente a Supremo
Dios, por Dios (6 veces), voto a Dios, santo Dios, etc.

El satanismo de Zorrilla no es inquietante y corrosivo como el de Espronceda, sino
decorativo, ortodoxo, de iconologia popular catolica donde el diablo aparece a la postre bajo
el pie del angel: dona Inés «pisa» a don Juan no tanto como mujer cuanto como compendio
de una serie de virtudes que representa; lo que en ella adora don Juan es la virtud (IV, 9)%.

Al elegir el romanticismo espanol ¢l camino de lo fantastico a lo Zorrilla, milagrero y
facil, se anulaban algunas de las posibilidades mas sugestivas del movimiento: el abrir las
puertas a lo extraflo, una rebeldia sin limites que destruye a los personajes fatalmente®.

Don Juan acaba renunciando a toda su vida anterior y pidiendo claramente perdon
(I, 2, Segunda Parte). Desde ese momento entra en la ortodoxia catdlica y se distancia
definitivamente del personaje tal como lo habia perfilado Tirso, cuya solucion no es por ello
menos ortodoxa. Tirso hace triunfar la justicia divina, Zorrilla hace hincapié en la infinita
misericordia de Dios. El teologismo abstracto tirsiano es sustituido por una visién mucho
mas popular de la divinidad. Don Juan cuando conoce la existencia de Dios gracias a la
intervencion de la estatua del Comendador se llena de temores y lo que lamenta es no
haberlo conocido antes con lo que piensa que no tiene tiempo para arrepentirse:

iInjusto Dios! Tu poder
me haces ahora conocer,
cuando tiempo no me das
de arrepentirme.
(IIL,2, Segunda Parte)

Hasta que don Juan descubre que por la fe puede alcanzar el perdén divino y entonces
exclama:

.81 es verdad
que un punto de contriccion
da a un alma la salvacion
de toda una cternidad,
yo, Santo Dios, creo en Ti:
si es mi maldad inaudita,
tu piedad es infinita...
iSeiior, ten piedad de mi!

(TI1,2, Segunda Parte)

28. A Saint-Paulien, Don Juan, mythe et realité, Paris, 1970, le resulta inadmisible, «cette vision
confortable, rassurante, de Tenorio sauvé de l'enfer par la vertu de 'amour terrestre, constituait
I'apothéose d’une moral facile, tres petit-burgeoise, ultra-conformiste et en definitive fort amorale» (p.
232).

29. 1. Zorrilla, Don Juan Tenorio, Madrid, Catedra, 1978 (ed. de A. Pefia), p. 55.
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Inés le da la mano lograndose asi la salvacion de don Juan:

Yo mi alma he dado por ti,
y Dios te otorga por mi
tu dudosa salvacion.
(Ibid., vv. 3787-3789)

Y anade:

Misterio es que en comprension
no cabe de criatura:
y solo en vida mas pura
los justos comprenderan
que el amor salvo a don Juan
al pie de la sepultura.
(vv. 3790-3795)

Aniano Pena ha explicado la salvacion de don Juan desde el punto de vista teoldgico
catdlico como un caso de salvacion por contriccion perfecta:

Don Juan se duele y detesta sus pecados ¢ invoca al Dios de la clemencia. En este acto de
arrepentimiento necesariamente personal, [qué intervencion tiene dona Inés? Para la teologia su
paticipacion en la salvacion del pecador es un caso concreto de la comunion de los santos.*®

Dona Inés se convierte asi en una especie de virgen medianera ante la divinidad, lo
cual casa bien con sus rasgos angelicales. Zorrilla, que procedidé mas sin duda intuitivamente
que por razonamientos teologicos, presumia de haber introducido ¢l la «salvacion por el
amor» por primera vez. Pero el tema no es nada nuevo y ejemplos clasicos son la Divina
Comedia donde Beatriz, ya muerta conduce en su ascenso a Dante®'; o la segunda parte del
Fausto, de Goethe, donde Margarita, penitente ante ¢l trono divino, junto con la Virgen,
logran salvarle. En la propia tradicion teatral espanola se habia dramatizado la controversia
De auxiliis y el dogma de la comunién de los santos dentro del Cuerpo Mistico. Pena remite
como e¢jemplos a El esclavo del demonio, de Mira de Amescua, sobre el problema del libre
albedrio; El Burladory EI condenado por desconfiado, de Tirso de Molina; El mdgico prodigioso
y La devocion de la Cruz, de Calderon. En todas ellas se dan diversas soluciones, pero en
general, tendiendo a resaltar la misericordia divina y la importancia de las obras de los justos,
que merecen gracia no solo para ellos, sino para los otros, de congruo.

Surgen otras preguntas, sin embargo, al analizar ¢l drama, ya que no queda claro en el
texto si su arrepentimiento se ha producido antes o después de su muerte. Don Juan contem-
pla el paso de su propio entierro, le estan cavando la fosa y cantan cantos funerales por élL

Fred Adams trata de explicar el pasaje indicando que don Juan estad herido de muerte,
pero todavia no muerto®’, propuesta que no aceptan quienes insisten que ya ha muerto y por
lo tanto que no tiene sentido su arrepentimiento de acuerdo con la ortodoxia de la justificacion®.

30. 1. Zorrilla, Don Juan Tenorio, Madrid, Catedra, 1978 (ed. de A. Peiia), p. 55.

31. Insiste en este aspecto Luigi Costanzo, Il mito di don Giovanni Tenorio, Napoli, 1968, p. 69.

32. Fred Adams, «The Death of Zorrilla’s Don Juan and the Problem of Catholic Orthodoxy»,
Romance Notes, V1, 1964, pp. 42-46.

33. Leo Weinstein, The Metamorphoses of Don Juan, Nueva York, 1967. Guido Mazzeo, «Don
Juan Tenorio: Salvation or Damnation?», Romance Notes, V, 1964, pp. 151-155.
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Si se considera el Tenorio dentro de un proceso mas amplio del propio Zorrilla, el
problema se resuelve al menos en buena parte. En E/ capitdn Montoya ya habia usado Zorilla
el mismo recurso haciendo que contemplara su propio entierro el libertino protagonista.
Topico era, ademas, Fl estudiante de Salamanca, de Espronceda, donde don Félix de
Montemar, siguiendo a una dama blanca velada se encuentra con su propio cadaver. Compar-
to la opinion de Varela que indica que la funcion que tendria aqui la vision de don Juan de su
propio entierro, en cierto modo un autoplagio, tiene como fin urgir al arrepentimiento a don
Juan*®. Zorrilla no siempre acierta a hacer verosimiles los elementos fantdsticos de sus obras,
que suelen pecar de mecanicistas.

Distinta explicacion es la de Aniano Pena, que llama la «teoria de la extremauncion».
Partiendo de la idea de que es posible que exista un estado de muerte aparente, especialmente
tras una muerte accidental o repentina, la tradicion eclesiastica ha venido practicando la
extremauncion , sacramento mediante el cual los fieles gravemente enfermos por la uncion
del oleo sagrado y la oracion del sacerdote se confortan y se les perdonan los pecados. A la
vista de todo ello, escribe Pena:

A la luz de esta opinion y practica de la Iglesia, el caso de don Juan en el cementerio no
ofrece dificultad alguna: muerto accidentalmente por el capitan, su alma, ligada aun al cuerpo
durante ciertas horas y en estado de «muerte aparente», puede merecer o desmerecer espiritual-
mente. Llevado al cementerio para el entierro, tras su enfrentamiento con los especiros, estatuas
y sombras, don Juan, finalmente, se torna a Dios arrepentido y muere definitivamente a los pies
del Comendador y junto al cuerpo de su amada, quien resucita por breves instantes y expira por
segunda vez en su lecho de flores.®

Es una explicacién muy rebuscada, que carece de apoyos en el texto. De admitirla
,como explicar la resurreccion momentanea de dona Inés?

Lo que en definitiva parece claro es que Zorrilla supedita a su personaje a las leyes
impuestas y lo conduce al cielo de la mano de Inés. Mas que una virtual coherencia 16gica
interesa la coherencia poética. El clima maravilloso creado supone una supresion de la
temporalidad en la que se mueven no solo don Juan, sino la muerta-viva Dona Inés y la
estatua parlante de don Gonzalo. El clima de ambigiiedad es necesario para el efecto poético
buscado’®.

La ortodoxia ideologica de Zorrilla se resuelve en una concepcion de la representacion
destinada a impresionar al espectador, presentandole plasticamente los conceptos discutidos
y confrontados en los personajes. Zorrilla se apropia de toda la parafernalia escenografica
romantica de la época y la utiliza habilmente en la construccion de su drama «religio-
so—fantastico.

4. DON JUAN TENORIO, DRAMA DE ESPECTACULO: PLASTICIDAD Y FANTASIA

El Romanticismo heredo del siglo XVIII una actitud mas abierta al andlisis de la realidad
concreta, que origind en la literatura un enriquecimiento tematico. Los escritores descubrieron
la naturaleza y se aplicaron a observarla descubriéndola y analizando los sentimientos

34. Varela, ed. cit, p. XXVIL También, Héctor Romero, «Consideraciones teoldgicas y romanticas
sobre la muerte de don Juan en la obra de Zorrilla», Hispandfila, 1V, 1975.

35. A. Pena, ed. cit, pp. 67-68.

36. E. Caldera, Il dramma romantico in Spagna, Pisa, 1972, pp. 223-225. No es convincente, por
confusa, la explicacion propuesta por Russell P. Sebold en Trayectoria del romanticismo espariol, Barcelo-
na, Critica, 1983, pp. 66-73. Para él, el Tenorio mezcla dos conceptos contrarios de moral: el rousseau-
niano y el cristiano. Cada accion suya resulta virtuosa o pecaminosa segun desde cual de los conceptos
se contemple.
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que producia en ellos; después, se convirtio en una extension de su conciencia, formando una
reiteracion material de su espiritu.

En adelante, los personajes literarios ya no se mueven en espacios abstractos sino que
se potencian las referencias al medio natural en que se desenvuelven y en el que proyectan el
estado de su espiritu. En el teatro esta nueva actitud se tradujo en la creacion de unos
ambientes acordes a las exacerbadas pasiones de los personajes, que los escenografos
procuraron reproducir con todos los medios a su alcance. Oscilan entre el costumbrismo
cotidiano y las visiones mas estrafalarias, enmarcados siempre por la embocadura del escena-
rio, ventana abierta al mundo de la imaginacion.

La base de las representaciones escenograficas era sustancial y convencionalmente
pictorica y la escena se concebia como un gran cuadro del tamano del escenario. Dentro de él
se movian los personajes mas o menos compenetrados con su «atmosferar» segun el acierto del
pintor. La escenografia prolongaba en cierto modo los sentimientos de los personajes centra-
les deviniendo en un signo mas de su estado animico.

Los dramaturgos concibieron pldsticamente sus dramas y en algunos casos, como el
duque de Rivas o Bécquer, fueron estimables pintores®’. Zorrilla se sintio identificado con
esta concepcion del teatro y mantuvo intima amistad con pintores significados de la €poca
como Esquivel y Villaamil. Cuando escribe ¢l Tenorio no olvida que ha de ser representado,
lo llena de acotaciones que faciliten la labor del pintor escendgrafo®® y por otra parte, hace
que los didlogos surjan de una densa compenetracion entre los personajes y el ambiente
dentro, claro estd, de las posibilidades convencionales de la ¢poca. Lo mismo que la trama
acumula numerosos motivos que el teatro romantico espanol habia ido elaborando en los
diez anos anteriores, la escenografia es un pequeno repertorio de posibilidades, desde lo
pintoresco costumbrista hasta lo macabro. Las acotaciones iniciales de cada acto son
importantes en cada caso para conocer como imaginaba la representacion.

La idea del escenario como gran cuadro aparece explicitamente invitando al especta-
dor a que lo vea; la escena se diluye en lejania en el segundo acto de la segunda parte:

Una pared llena de nichos y lapidas circuye el cuadro hasta el horizonte» (II, 1)

No faltan anotaciones sobre la iluminacion requerida; implicitas en la indicacion del
comienzo del drama:

Al levantarse el telon, se ven pasar por la puerta Mdascaras, Estudiantes y Pueblo con
hachones, musicas, etc.

O mas explicitas:

La accion se supone en una tranquila noche de verano, y alumbrada por una clarisima
luna. (Acto I, Segunda parte).

..al son de una musica dulce y lejana, se ilumina el teatro con luz de aurora. (Final)

37. Sobre la plasticidad pictorica de Don Alvaro, véase, R. G. Sanchez, «Cara y cruz de la teatrali-
dad romanticay; Insula, n.° 336.

38. La horripilante mesa en que se transforma el sepulcro del comendador la describe asi: «en vez
de las guirnaldas que cogian en pabellones sus manteles, de sus flores y lujoso servicio, culebras, huesos
y fuego, etcétera. (A gusto del pintor)». (2.2 parte, 111, 1). Las relaciones de Zorrilla con los pintores de su
época y cOmo con su poesia intenta pintar €l pasado han sido destacadas por Enrique Lafuente Ferrari,
«El romanticismo y la pintura espafiola», en Estudios romdnticos, Valladolid, Casa museo de Zorrilla,
1975, pp. 121-180; en especial, pp. 161 y ss. Entre sus amigos sobresale Jenaro Villaamil, paisajista
estimable y pintor de historia. Zorrilla le dedic6 el poema «La noche de invierno», donde expone sus
ideas sobre la pintura historica y sus relaciones con la fantasia. La pintura histérica en general del siglo
XIX tuvo un evidente caracter teatral.
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Jiménez Placer analizdé cémo se produce en el drama la coordinacion de lo plastico y
lo conceptual®. En el Tenorio lo plastico corrobora la evolucion emocional de don Juan.
Comienza en un ambiente pinforescoy festivo: la hosteria de Buttarelli, con fondo de carnaval.
El acto primero se articula en varios cuadros de género: don Juan escribe misterioso y
meditativo sobre €l fondo policromo de la carnavalada; la llegada de don Juan y don Luis, (1,
12) se constata también pictéricamente: se colocan frente a frente en una mesa preparada al
efecto y el resto de los presentes en torno ordenados jerarquicamente. Forman un cuadro de
meson donde contrasta el bullicio de sus amigos con el hieratismo hostil de don Gonzalo de
Ulloa y don Diego Tenorio, situados en un segundo plano.

La habil presentacion de la calle donde vive dona Ana (acto segundo), le permite a
Zorrilla la accion simultanea en dos planos sin que se interfieran y que el espectador capta
con nitidez. La escenografia busca la funcionalidad:

Exterior de la casa de dofia Ana, vista por una esquina. Las dos paredes que forman el
angulo, se prolongan igualmente por ambos lados, dejando ver en la de la derecha una reja, y en
la izquierda, una reja y una puerta.

La desnudez de la celda de dona Inés en el convento da mayor fuerza a las palabras de
la Abadesa comparandola a una

Mansa paloma ensefiada

en las palmas a comer
del duefio que la ha criado
en doméstico vergel,
no habiendo salido nunca
de la protectora red,
no ansiaréis nunca las alas
por el espacio tender.

(vv. 1461-1469)

El sombrio claustro conventual®® contrasta netamente con la quinta de don Juan junto
al placido Guadalquivir, cuyo rumor penetra en la estancia con los aromas de las flores
campesinas y los olivos, bajo una sensual luna. Gomez de la Serna recordaba un agudo
comentario de Valle-Inclan a esta escena:

Decia (Valie) que las quintillas que don Juan recita a Dofa Inés en la conocida escena
del sofa, son un trozo admirable de poesia teatral, porque no son imagenes inventadas por la
fantasia del personaje, sino sugeridas por cuanto le rodea: el Guadalquivir, la barca del
pescador, las lagrimas que ruedan por la mejilla de Dofa Inés... Y esto es lo importante en ¢l
didlogo teatral: que el personaje diga no lo que el autor quiera, sino lo que le sugiere la
situacion.*!

Escenografia y texto dramatico se impregnan mutuamente; las palabras de los persona-
jes sugieren aquello que dificilmente puede lograr el escenografo; las mismas acotaciones
plantean dificultades de realizacién como cuando don Juan, huyendo de la justicia

39. Fernando Jiménez Placer, «Los valores plasticos en el Don Juan, de Zorrillay, Bibliografia
hispdnica, 3, 1944, pp. 131-146.

40. En diversas réplicas del acto cuarto se aiude a él: Brigida: «.. aquello era un cuchitril / en
donde no habia mds / que miseria.» (vv. 2.014-2.016). O don Juan: «... olvida de tu convento / la triste
carcel sombria.» (vv. 2.168-2.169).

41. Ramén Gomez de la Serna, Don Ramdn Maria del Valle Incldn, Madrid, 1944, p. 107.
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Se arroja por el baicon y se le oye caer en el agua del rio, al mismo tiempo que el ruido de
los remos muestra la rapidez del barco en que se parte... (IV, 10)

Sin embargo, es en la segunda parte donde Zorrilla acentua mas la importancia de lo
plastico, con efectistas mutaciones mediante las cuales introduce en escena lo sobrenatural.
En sus tres actos hacen acto de presencia el fantasma de don Gonzalo de Ulloa y la Sombra
de Dona Inés. La solucion de Zorrilla no deja de ser ingenua, pero no es puramente mecanica
como puede parecer a primera vista, pues la presencia de estos seres la hace verosimil
creando una atmosfera en que se difuminan los limites de la realidad. Con todo, al convertirse
en fantasmas, los personajes no pierden nitidez, ya que el dramaturgo los presenta con su
misma imagen fisica tal como los ha reproducido el Escultor en las estatuas que coronan los
sepulcros. El mundo supuestamente real, representado por don Juan, sus amigos y Ciutti, el
mundo del arte (las estatuas de los difuntos) y el mundo sobrenatural (el fantasma de don
Gonzalo y la Sombra de dona Inés) entran en relacion y posibilitan el juego dramatico.

Las acotaciones son mas extensas y en ellas Zorrilla describe con minucia los detalles
escenograficos en los que se coordinan lo escultorico y lo pictdrico en los actos primero y
tercero, mientras que el segundo mantiene una buscada sobriedad costumbrista, que hace mas
efectiva la intrusion de los seres fantasticos. La combinacion de las esculturas y pintura se
realiza respetando las normas de la perspectiva, disponiendo los diversos elementos simétri-
camente. Zorrilla en el primer acto no acentua lo macabro, la escena

representa un magnifico cementerio, (pero) hermoseado a manera de jardin. (...) Cipreses
y flores de todas clases embellecen la decoracion, que no debe tener nada de horrible. La accion
se supone en una tranquila noche de verano, y alumbrada por una clarisima luna.

El ambiente nocturno favorece la irrupcion de lo maravilloso y en este caso sirve de
contrapunto al atormentado don Juan. La placidez del cementerio se transforma en el acto
tercero al convertirse el sepulcro del Comendador

en una mesa que parodia horriblemente la mesa en que cenaron en el acto anterior don
Juan, Centellas y Avellaneda. En vez de las guirnaldas que cogian en pabellones sus manteles,
de sus flores y lujoso servicio, culebras, huesos y fuego, etc. (A gusto del pintor). Encima de esta
mesa aparece un plato de ceniza, una copa de fuego y un reloj de arena. Al cambiarse este
sepulcro, todos los demas se abren y dejan paso a las osamentas de las personas que se suponen
enterradas en ellos, envueltas en sus sudarios. Sombras, espectros y espiritus pueblan el fondo
de la escena. La tumba de dofia Inés permanece.

Esta transmutacion escénica la concibe de nuevo plasticamente Zorrilla: es la represen-
tacion barroca de las postrimerias tal como aparece en los cuadros de Valdés Leal con
adherencias romanticas. Si en el acto primero la escenografia subrayaba la presencia positiva
de dona Inés, ahora coadyuva la del fantasma de don Gonzalo que busca la perdicion de don
Juan a toda costa. Si hacemos abstraccion comprobamos una vez mas que se trata de un
nuevo contraste entre vida-salvacion y muerte- condenacion. Y contrasta, ademas, con la
mesa «ricamente servida» del acto anterior, convirtiéndose las guirnaldas de flores en
«culebras, huesos y fuego» y las viandas en «un plato de ceniza, una copa de fuego y un reloj
de arena». El gozo del placer terreno se transmuta en una desolada y barroca imagen de la
vanidad de los bienes del mundo. Si se apura la comparacion, entre las «<sombras, espectros y
espiritus (que) pueblan el fondo de la escena» (acto III) intuimos que pululan también los de
Avellaneda y Centellas, comensales de don Juan a los que maté presa de su agitacion.

La tesis del drama impone las ultimas mutaciones. Cuando las sombras y esqueletos
van a abalanzarse sobre don Juan para arrastrarlo al abismo «se abre la tumba de dona Inés y
aparece ¢sta. Dona Inés toma la mano que don Juan tiende al cielo.»
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La balanza se inclina asi definitivamente del lado de la salvacion de don Juan que
plasticamente se expresa en el gesto de dona Inés, en la mano de don Juan tendida hacia el
cielo y en el retorno de «los esqueletos a sus tumbas que se cierran». Por otra parte, «las flores
se abren y dan paso a varios angelitos que rodean a Dona Inés y a Don Juan, derramando
sobre ellos flores y perfumes, al son de una musica dulce y lejana, se ilumina el teatro con luz
de aurora. Dona Inés cae sobre un lecho de flores, que quedara a la vista en lugar de su tumba
que desaparece.»

Zorrilla cuido también de los efectos sonoros. No son arbitrarios los toques de
campana de la escena segunda («tocan a muerto»), ni los rezos («Se oye a lo lejos el oficio de
difuntos»). Hasta el manido tépico de la luz de los hachones («Se ve pasar por la izquierda luz
de hachones») reverdece, ya que acentua el tenebrismo de la escena que contrasta con la
iluminacion del teatro «con luz de aurora» al final, lo mismo que los toques de difuntos y
rezos con el son de una musica «dulce y lejana». Ni los mismos angelitos que revolotean en
torno a los protagonistas son ajenos a estas sustituciones basadas en contrastes: vienen a
ocupar el espacio dejado por sombras y espectros.

La escenografia, pues, contribuye a hacer mas nitido el dualismo maniqueo que preside
la elaboracion del drama. Fue tal vez uno de los motivos de su éxito, sobre todo la segunda
parte muy similar a las obras de gran espectaculo que estaban en boga en aquellos anos; tanto
comedias de magia y los melodramas como los dramas romanticos competian en su busqueda
de la espectacularidad*?>. Caldera ha subrayado la relacion del drama romantico con las
comedias de magia y escribe con referencia a Don Juan Tenorio:

Sobre todo, se debe mencionar la «mutacion» de jardin con estatuas animadas que
aparece a menudo en las obras dieciochescas y que reaparece —muy semejante hasta en las
acotaciones— en el Panteon del Tenorio. Y no se puede negar que la atmosfera que envuelve las
ultimas escenas de la obra de Zorrilla, con su incertidumbre entre lo real y lo aparente, revela un
estrecho parentesco con las antiguas comedias de magia: solo que ahora a la magia grosera de
las tramoyas se ha sustituido el hechizo ma4s sutil de la poesia.*

En mi opinion, mas que sustituir «la magia grosera de las tramoyas» con «el hecho mas
sutil de la poesia», Zorrilla hizo que convergieran ambas. No en vano subtitulé su drama
«religioso-fantastico». Mientras se han dedicado muchas paginas a dilucidar la tesis religiosa,
apenas se ha prestado atencion al segundo término**. Desborda las posibilidades de esta
introduccion el estudio de lo fantastico en Zorrilla, pero su consideracion aunque sea a
grandes rasgos ayuda, a mi entender, a una mejor comprension del drama.

42. Sobre la comedia de magia en esos afios, Ermanno Caldera, «[.a ultima etapa de la comedia
de magia», Actas del Séptimo Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas, Roma, Bulzoni
Editori, 1982, vol. I, pp. 257-253. Hace afos, A. Rumeau, llamé ya la atencion sobre el confusionismo
de géneros y la busqueda de la espectacularidad: «Le théatre a Madrid a la veille du romantisme:
1831-1834», Hommage a Ernest Martinenche, Paris, 1939, pp. 330-346.

43, Caldera, art. cit, p. 253.

44. La critica del momento no fue ajena al efectismo final. Asi, escribia el gacetillero de El
Laberinto: «No podemos dar iguales alabanzas al desenlace y final del drama, convertido en un juego de
linterna magica con la aparicion de tanto difunto y prolongado mucho mas alla de lo justo, hasta tocar
con aquella superabundancia de transformaciones en los excesos de las comedias de magia, hechas para
divertir al vulgo en los dias de carnaval. Es verdad también que la maquinaria, decoracién y disposicion
de la escena es de lo mas infeliz que buenamente imaginarse puede.» Sobre las linternas magicas y otros
espectaculos «cientificos» en relacion con el teatro de aquellos afios, véase el apartado «Actividades
parateatrales» de mi estudio, «El teatro espanol de 1850 a 1900», ya citado. Me parece indudable la
relacion con la estatuariay con los cuadros vivientes.
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Lo fantdstico ocupa un lugar central en toda su produccion de escritor y con razon
Borges y Bioy Casares citan una escena, precisamente de Don Juan Tenorio, en su Antologia de
la literatura fantdstica® o Antonio Risco algunas de sus leyendas en Literatura y fantasia®.
Constituye este segundo estudio un notable esfuerzo de analisis de los relatos fantasticos
hispanicos de los siglos XIX y XX. De Zorrilla anota algunas de sus leyendas: A buen juez,
mejor testigo, Margarita la tornera y El Capitdn Montoya.

En las dos primeras se produce una irrupcién de lo maravilloso en un mundo supuesta-
mente real con intervencion milagrosa de la divinidad y dependen por lo tanto de una estruc-
tura metafisica y religiosa: en 4 buen juez, mejor testigo asistimos a un milagro manifiesto en
una imagen de Cristo, que se anima para testificar; en Margarita la tornera, a un milagro de la
Virgen, cuya imagen se anima y ocupa el lugar de Margarita, que ha huido de su convento. E/
Capitan Montoya presenta a un personaje que ha muerto sin saberlo y presencia el espectdculo
de su propio entierro. Se produce en este caso la duda acerca de la manifestacion de lo
maravilloso, duda en la que consiste lo fantastico puro, segiin Todorov.

Estos textos, sin embargo, no constituyen sino una parte minima de lo fantastico en la
obra de Zorrilla, quien junto con Bécquer es tal vez el cultivador mds constante de esta litera-
tura en el siglo pasado en Espana*’. A lo largo de su vida insistio reiteradamente acerca de
como desde su infancia fue propenso a lo fantastico y a lo imposible. En sus Recuerdos del
tiempo viejo comenta que teniendo de cinco a siete anos le acontecieron los primeros
absurdos, precursores segun ¢él de su posterior aficion a lo fantastico: de tanto mirar una talla
de San Martin a caballo en una iglesia e imaginarla en movimiento, llegd a un punto a partir
del cual mezclaba lo imaginado con lo contemplado hasta no saber distinguir entre un plano
y otro®.

En otra ocasion, tuvo una vision de una de sus abuelas, que no conocia y, sin embargo,
al describirsela a su padre coincidian sus rasgos con los de la abuela real®.

Sea como fuere lo cierto es que Zorrilla constantemente se refiere a alucinaciones en
su vida®®, lleno sus obras de personajes visionarios, fruto de su «poética demencia» y se con-

45. Jorge Luis Borges, Silvina Ocampo y Adolfo Bioy Casares, 4ntologia de la literatura fantdstica,
Barcelona, Edhasa, 1981, p. 431.

46. Antonio Risco, Literatura y fantasia, Madrid, Taurus, 1982. Trabaja con un corpus limitado,
excluyendo adrede la Galeria fiinebre de espectros y sombras ensangrentadas, de A. Pérez Zaragoza. Véase,
no obstante la edicion de Luis Alberto Cuenca en Ed. Nacional, 1977. Para nada utiliza tampoco las
novelas historicas de la primera mitad del siglo, sobre las que ha escrito un interesante articulo Guiller-
mo Carnero, «Apariciones, delirios, coincidencias. Actitud ante lo maravilloso en la novela histérica
espafiola del segundo tercio del siglo XIX», Insula, 318, mayo de 1973, pp. 1,14 y 15. Risco excluye
iguaimente una posible exploracion de lo fantastico en el teatro, anotando, de pasada, lo determinantes
que resultan para éste las dificultades materiales y la compleja clasificacion de las obras hagiograficas y
los autos sacramentales en este sentido (p. 16). Zorrilla no ofrece una especial originalidad en el
tratamiento de lo sobrenatural, habitual en ¢l drama romantico. Por entonces también, se representa
Macbeth, en 1838, rico en elemetos maravillosos.

47. La relacion entre los dos escritores necesita ser mas estudiada. Julio Nombela, por ejemplo,
en sus Impresiones y recuerdos, apunta que durante su juventud Bécquer alternaba la lectura de las odas
de Horacio con la de las poesias de Zorrilla. De las primeras le admiraba su belleza clasica, y de Zorrilla
su romanticismo fantastico.

48. Recuerdos, ob. cit., p. 1.859-1.860.

49. Ibid, pp. 1.860-1.863.

50. En sus Obras completas se pueden espigar numerosos testimonios que van desde el «fantastico
miedo» que le produjo la vision de un cadaver (I, pp. 1.863-1.866), a la profunda huella que dejo en su
personalidad el haber adivinado el funesto futuro de una chilena (pp. 1.878-1.892) o su afirmacion,
contando la génesis en 1846 de su poema fantdstico, Los gnomos de la Alhambra, de haber visto una
estatua moverse y paseando durante la noche por la Alhambra gnomos y otros seres fantasticos, (ibid.,
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sideraba «un loco que ha vagado cantando por el mundo»’!, el «Quijote de los poetas» que iba
«a hacer por el mundo real la vida fantastica de los pajaros y de los locos»’2.

Zorrilla, que ademas era sonambulo y se empapé de lecturas imaginativas, llegoé no
solo a escritor de fantasias, sino a considerarse él mismo un ser fantdstico, por un lado
privilegiado y por otro maldito, «el mayor tonto» que habia en Espana® por su escasa capaci-
dad practica, pero que

Nada tan poderoso y fascinador como las ilusiones de los poetas; yo doy a Dios continua-
mente gracias por haberme dotado de tan vigorosa imaginativa que, desprendiendo mi espiritu
del mundo real, me transporta y me hace vivir en la deleitosa region de la poesia, en amenisima
sociedad con los seres fantdsticos que la pueblan, hijos casi siempre de mis propios recuerdos y
de los delirios de mis suefios.>

Lo fantastico en Zorrilla presenta unas peculiaridades muy personales. Acaso donde
mejor definio su idea de lo fantastico es en el breve prefacio a su cuento La pasionaria, donde
diferencia, con su habitual simplicidad, entre lo fantastico europeo y lo espanol, citando de
paso a Hoffmann como representante de aquél. Desde su ortodoxia catdlica no acepta como
tema de lo fantastico espanol, sino las tradiciones populares®. Sus leyendas, cuentos, poemas
y piezas teatrales donde lo fantdstico tiene cabida son versiones de temas sancionados

pp. 345 y ss.). Todo el prologo de este libro constituye una pequeia poética de lo fantastico en Zorrilla,
que puede completarse con poemas como «La mandragora» (pp. 419-427) o «Nosce te ipsum» (pp. 629
y ss.). Escribié también un curioso articulo sobre estos temas: «Ruidos, miedos y supersticiones caseras»
(pp. 2.143 y ss.).

51. Ibid, 11, p.

52. Ibid, 11, p. 1.799. También, p. 2.180: «mi predisposicion a lo fantdstico y maravilloso, las
lecturas con que yo sustituia entonces los estudios que no hice y la revolucién social y politica que se
efectuaba en nuestro pais, hacian de mi espiritu un molde caldeado a la temperatura mas aproposito
para recibir la masa informe con la cual habia yo de moldear los monstruosos personajes de mis dramas
y mis leyendas».

53. Recuerdos, p. 1.872.

54. Los gnomos de la Alhambra, «Prologoyr, en Obras completas, 11, p. 377.

55. Obras completas, 1, pp. 616-617: «Un dia en que mi mujer leia los cuentos fantasticos de
Hofmann, v escribia yo a su lado los mios, se entabld entre nosostros el siguiente dialogo: Mi mujer.
«;Por qué no escribes un cuento fantastico como los de Hofmann? Yo. «<Porque considero ese género
inoportuno en Espafa. Mi mujer. «No alcanzo la razén. Yo. «Yo te la diré. En un pais como el nuestro,
lleno de luz y de vida, cuyos moradores vivimos en brazos de la mas intima pereza, sin tomarnos el
trabajo de pensar en procurarnos mas dicha que la inapreciable de haber nacido espanoles, /quién se
lanza por esos espacios, tras de los fantasmas, apariciones, enanos y gitanas de ese bienaventurado
aleman? Nuestro brillante sol daria a los contornos de sus medrosos espiritus tornasolados colores que
aclararian el ridiculo misterio en que las nieblas de Alemania envuelven tan exageradas fantasias. Mi
mujer (interrumpiéndome). «Esa teoria serd muy buena, pero en este caso, (a qué género pertenece tu
leyenda Margarita la Tornera? Yo. «Al género fantastico, sin duda. Mi mujer. «Luego la teoria y la practica
estan en contradiccion. Yo «Entendamonos. Margarita la Tornera es una fantasia religiosa, es una
tradicidon popular, y este género fantastico no le repugna a nuestro pais, que ha sido siempre religioso
hasta el fanatismo. Las fantasmas de Hofmann, sin embargo, no seran en Espafa leidas ni apreciadas
sino como locuras y suefios de una imaginacion descarriada; tengo experiencia de ello». El tema estaba
de moda. Fernan Caballero, por ejemplo, se hizo eco en La Gaviota. Su consideracion, en este caso de la
novela fantastica, es parecida a la de Zorrilla. Enrique Gil y Carrasco (Obras Completas, BAE, LXXIV, p.
273 b), en Los pasiegos, menciona a Hofmann y resefla también la traduccion de sus cuentos hecha por
Cayetano Cortés (p. 485). Sobre el cuento fantastico espanol en el siglo XIX, ademas del estudio citado,
contienen observaciones de interés, M. Baquero Goyanes, El cuento espariol en el siglo XIX, Madrid, 1949;
John E. Englekirk, Edgar Allan Poe in Hispanic Literature, Nueva York, 1934; Clark Galiaher, «The
Predecessors of Bécquer in the Fantastic Tale», College Bulletin, Southeastern Louisiana College, V1-2,
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por la tradicion y siempre delimita con claridad entre lo que considera simples supersticiones
y los casos en que interviene directamente la divinidad. Y dejando en todo caso bien acotado
que aunque habia dedicado gran parte de su vida en utilizar «estrafalarias elucubraciones», en
sus leyendas y dramas, para ganarse la vida, «tiene la fortuna de no creer en nada de lo
maravilloso y fantastico, que constituye el vano fondo y la caprichosa forma de sus numero-
sas obras poéticas»’®.

Los intrumentos de lo sobrenatural en sus obras pertenecen a la religiosidad popular y
a una lectura superficial de la literatura barroca. Cuando la filosofia positivista estaba erosio-
nando de manera irremediable lo maravilloso sobrenatural, Zorrilla se aferra a ello con
absoluta ingenuidad.

Cinéndonos a su teatro brevemente, antes de retornar a Don Juan Tenorio, comproba-
mos la existencia de elementos fantasticos en varios dramas. Al situar la accion dramatica
enla Edad Media es frecuente la utilizacion de personajes supersticiosos que creen en fantas-
mas y apariciones, sobre todo del pueblo como en la primera parte de El zapatero y el rey o
Entre clérigos y diablos. Saca a escena personajes que finjen volver de la muerte a la vida como
Bernardo en Juan Dandolo para vengar una cuestion de honor o Ronquillo en E/ alcalde
Rongquillo, que sale de un sepulcro sellado donde ha permanecido como muerto tras tomar un
licor letargico. Eran situaciones que habian popularizado las novelas goticas y los dramas
romanticos de los afnos anteriores.

Lo fantastico propiamente se produce en obras donde hace intervenir lo sobrenatural
mediante la aparicion de sombras espectrales, que se suponen venidas del otro mundo
realmente y mediante la presentacion de escenografias espectaculares que muestran esos
mundos. Sombras aparecen en la segunda parte de E/ zapatero y el rey en cuyo acto tercero,
escena novena, aparece la sombra de don Enrique; o en La calentura, escena sexta, la de
Florinda. Para hacerlas mas verosimiles dota a los personajes que las contemplan de inesta-
bles facultades mentales que les hacen dudar si han sido visiones o suenos, ya sea don Pedro
en el primer caso o don Rodrigo en el segundo. Igualmente visionario y débil de juicio es
Wamba en E/ rey loco.

Lo fantdstico escenografico suele anticiparlo en los subtitulos de las obras o en los
encabezamientos de sus partes. Asi, La calentura se subtitula «drama fantastico» o su tardio
Pilatos, «drama religioso—fantastico en tres actos». Alterna con esta denominacion la de
«comedia de espectaculo», en El Diluvio Universal, o «espectaculo teatraly, en La creacion y el
diluvio, cuyas primeras escenas, no obstante, encabeza como «La creacion. Introduccion
fantastica en dos partes» y 1a dedico al gran escendgrafo de su época Francisco Aranda.

Don Juan Tenorio resulta, también en este aspecto, sintesis de la dramaturgia de
Zorrilla, puesto que contiene tanto la presencia de sombras y espectros, como mutaciones
escénicas extremas y don Juan que duda de si lo que le estd sucediendo es una pesadilla o le
ocurre realmente. Desaparecida la sombra de dona Inés, don Juan queda sumido en la duda
total de si la forjé en su mente o la vio. Otro tanto le ocurre después en el acto segundo,
escena tercera, tras la visita del fantasma del Comendador (vv. 3464-3491) y la de dona Inés
(vv. 3502 y ss.). Y, en fin, en todo el acto tercero hasta su salvacion. Desvarios, suefio
horrible, fatidica ilusion, mentido suefo, delirio... son los términos con que se refiere a su
situacion y a lo que esta contemplando.

El momento teatral favorecia la busqueda de la espectacularidad y restituido a su
contexto socioldgico y literario no resultan nada extranas las soluciones ideadas por Zorrilla

enero de 1949. Seria Bécquer quien estableciera definitivamente el mundo nebuloso en la narracion
fantéstica espafiola. Véase, Henry Charles Turk, German Romanticism in Gustavo Adolfo Bécquer’s Short
Stories, Lawrence, Kansas, Allen Press, 1959.

56. Obras completas, 11, p. 381.
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para su Don Juan Tenorio, «drama religioso-fantastico» en el sentido que he tratado de
explicar. Que mas alla de esta obra y mas aca existe el tema del donjuanismo no es menos

cierto, pero ésa es otra cuestion. La de Zorrilla es una version del mismo, coherente y afortu-
nada, pero con unas limitaciones evidentes.



