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DUAS FACES DO MITO DE DON JUAN:
MOLINA E MOLIERE

Norberto Perkoski *

Aguele que ndo sabe fazer o cerco a uma donzela
até que ela perca tudo o mais de vista, aquele que
ndo sabe, & medida do seu desejo, fazer acreditar
a essa donzela que ela é quem toma todas as
iniciativas, esse homem é e sempre serd um
desajeitado; ndo invejo o seu prazer. Umtal homem
é e sempre serd um indbil, um sedutor, termos que
de modo algum se podem aplicar a mim. Eu sou um
esteta, um erdtico, que apreendeu a natureza do
amor, a sua esséncia, que cré no amore o conhece
a fundo, e apenas me reservo a opinido muito
pessoal de que uma aventura galante s6 dura,
quando muito, seis meses, e que tudo chegou ao fim
quando se alcangam os iltimos favores.

( Kierkegaard, Didrio de um sedutor)

APRESENTACAO

O objetivo do presente estudo é contrastar duas versoes teatrais do
mito de Don Juan: o texto-matriz de Tirso de Molina, El burlador de Sevilla
y el convidado de piedra, ¢ Don Juan ou O festim de pedra, de Molicre.

Para a andlise do primeiro, o referencial teérico embasou-se,
predominantemente, na obra sobre o Maneirismo, de Arnold Hauser. Paraa
abordagem do segundo, optou-se por enfocar o espago da comédia no teatro
francés do seculo XVII e a importéncia de Molieére nesse contexto.

Priorizou-se, nas duas variantes, a sedugio enquanto processo, dando-
se especial atengdo ao discurso.

* Professor de Literatura da UNISC.
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Por fim, sdo tecidas algumas consideracgdes acerca do conceito de mito
e as suas relagGes com os textos trabalhados.

1ELBURLADORDE SEVILLA Y EL CONVIDADO DE PIEDRA,
DE TIRSO DE MOLINA

1.1 O texto-matriz

Embora se afirme que Don Juan seja um mito da modernidade, alguns
elementos que conformam a sua estrutura podem ser encontrados na mitologia
grega na figura de Zeus. Sedutor e infiel, a principal entidade do pantedo
helénico urde vdrias artimanhas para usufruir das mulheres mortais e das
deusas do Olimpo. Entre as iltimas, descontando-se a ciumenta esposa Hera,
enumerat-se entre as suas conquistas Deméter, Let6 e Maia. J4 paraenvolver
as mulheres mortais, o ardil empregado € o da transfermacio, o disfarce:
Alcmene € enganada por um sésia, um duplo de seu marido Anfitrido: Danae,
por uma chuva de ouro; Europa, por um touro; Leda, por um cisne; Sémele,
mae de Dionfsio, sucumbe ao esplendor da divindade. Vestigios dessa troca
identit4ria aparecerio ao configurar-se o mito de Don Juan.

Das lendas populares medievais, advém a inclinagfo pelas mulheres
€ a ceia com a caveira, segundo Victor Said Armesto, citado por Irlemar
Chiampi ¢ Antonio Gémez Moriana.! O “don galdn” ou o “mozo alocado™
teria sido aproveitado pelo dramaturgo espanhol Tirso de Molina, o primeiro
a dar aos aspectos lendérios uma elaboracio artistica.

Texto-matriz, estruturado em trés atos, El burlador de Sevilla y el
convidado de piedra (1630), de Tirso de Molina, estabelece as bases de
representagdo literdria do mito de Don Juan. J4 no inicio do primeiro ato, tem-
$€ 0 seu motivo recorrente e indissocidvel, a sedugiio: Don Juan Tenério,
fazendo-se passar pelo dugue Otdvio, desfruta dos prazeres corpéreos com a
duquesa Isabela. Quando esta descobre a farsa, queixa-se ao rei de Népoles
- entdo possessdo espanhola - que manda o tio de Don Juan e embaixador de
Espanha, Pedro Tenério, prender a quem havia profanado a honra da duquesa.
Acobertando a infragao, Don Pedro Tenério sugere 2o sobrinho fugir, j4 que
a duquesa ndo isentara o seu namorado, o dugue Otdvio. O rei ordena a Don

I- O mito literdrio de Don Juan. In: O mito ontem e hoje. SCHULER, Donaldo &

GOETTEMS, Miriam Barcellos (Org.). Porto Alegre: Ed. da Universidade/UFRGS, 1990.
p. 58.
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Pedro Tendrio encerrar a duquesa em uma torre e prender o duque para que
este “corrija” o seu “erro”. No entanto, Don Pedro Tendrio permite também
a fuga do pretendente de Isabela.

£ imprescindivel ressaltar que as cenas iniciais apontam para, no
minimo, trés burladores e ndo apenas para um sé. Transgridem a norma,
além de Don Juan, Isabela e Don Pedro Tendrio. Aquela, pelo comportamento
desviante da perda da honra, a lei do tempo; este, pelo descumprimento da
ordem real.

Quanto A conduta ditada pelas normas da época, a transgressio de
Isabela parece ter um cunho maior do que a do préprio Don Juan. O cédigo
de honra exigia do homem a coragem e da mulher, a pureza sexual. Don Juan
revela-se destemido ao longo da pega, o que nfo se pode creditar ao
comportamento das mulheres no que tange & honra feminina. Por outro lado,
o teatro do Século de QOuro espanhol, também chamado de “teatro da honra”,
propiciou, segundo Julien Pitt-Rivers, outros questionamentos frente a
ambigiiidade do tema; entre eles, o quanto valeria a honra de um homem do
povo afrontado por um nobre. A resposta € denunciativa:

“Como os autores eram todos homens da Igreja,
ndo é surpresa decobrir que eles em geral ndo
favorecem avisdo aristocrdtica da honra. Mesmo a
melhor de todas as pecas, El burlador de Sevilla, ¢

uma criticaprofunda, quase satirica, dessavisdo”.?

J4 as atitudes do Don Juan de Tirso de Molina, no que concerne as
mulheres, nio conhecem froateiras em termos de classes sociais. Tanto a
aristocracia quanto o povo sfo logrados, pois o burlador erige como lei
méxima o engano de outrem. A fraude € abase que fundamenta o seu processo
de seducio.

No emaranhado conceitual do termo “seduzir” e seus cognatos, Elisa
Angotti Kossovitch pesquisa os dicionérios e afirma que “nenhum se furta
ao juizo moral ou religioso-civil” e que “em nenhum lugar ‘seduzir’,
‘seducdo’ ou ‘sedutor’ conduzem alguém pelo caminho do Bem, a Verdade”.
Declara que Aurélio Buarque de Holanda é “direto” ac conceituar “seduzir”
como “atrair, encantar, fascinar, deslumbrar”, mas a autora ndo explora esse

2- PITT-RIVERS, Julien. A doenca da honra. In: GAUTHERON, Marie (Org.). A honra:
imagem de si ou dom de si - um ideal equivoco. Porto Alegre: L & PM, 1992, p. 29,
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caminho, priorizando, em sua abordagem do texto perverso, os sentidos de
“levar ao erro” e “desviar do caminho da verdade”.?

No entanto, € a bipolaridade significativa que engendra, sub-
repticiamente, no mito de Don Juan, o seu poder encantatério e fascina até
hoje, imbricando, para tension4-los, os significados de “embuste” e “atragdo”.
Enfim, o caminho lingiifstico desdobra-se e evolui ao longo do tempo, da
fraude da fala do sujeito em relagdo ao objeto (de Don Juan para as mulheres)
para a verdade do fascinio, do encantamento dessa mesma enunciagio (das
mulheres para Don Juan).

Modelar quanto ao primeiro dos aspectos acima mencionados é o inicio
da pega de Tirso de Molina. Também na a¢fo interna ocorre a grédagéo
ascendente da falsidade enunciativa para (€ o que se verd mais adiante com
Tisbea) o fascinio da recep¢do do discurso. Obrigado a preencher os vazios
do texto através do imagindrio tanto individual qunto coletivo, o leitor/
espectador sucumbe da mesma forma & magia do autor, que omite para
melhor enganar e, a0 mesmo tempo, atrair. Comprove-se:

ISABELA - Sai por além, D. Otdvio, que é mais
seguro.

D.JUAN - Volto a jurar-vos, duquesa, que cumprirei
as minhas promessas.

ISABELA - Serdo entdo verdadeiras as vossas
promessas e ofertas, vossas dddivas e
cumprimentos, afeicdes e amizades?

D. JUAN - Sim, meu bem.

ISABELA - Vou buscar uma luz.

D. JUAN - Para qué?

ISABELA - Para que a minha alma veja afelicidade
que acabo de sentir.

D. JUAN - Eu apagarei a luz.

ISABELA - Oh, céus! Quem és, homem?

D. JUAN - Quem sou? Um homem sem nome.

ISABELA - Ndo és o dugue?

D. JUAN - Nao.

3- KOSSOVITCH, Elisa Angotti. Don Juan e Sade: sedugio e perversio da escritura. In:
RIBEIRQ, Renato Janine (Org.). A sedugido e suas mascaras: ensaios sobre Don Juan. Sio
Paulo: Companhia das Letras, 1988. p. 77-82.
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ISABELA - Eh, gente do paldcio!

D. JUAN - Pdra. Dd-me a mdo, duquesa.
ISABELA - Ndo me agarres, vildo! Aqui d’elrei!
' Soldados! Gente!*

As primeiras falas de Don Juan jé sdo representativas do discurso da
sedugZo como processo: a repeti¢do, a palavra empenhada e o vocativo
amoroso fazem parte do jogo fraudulento. Aqui, a situag¢@o de enunciagio
intensifica ainda mais o enunciado: uma sala palaciana, o isolamento do par
de amantes, o desejo satisfeito, e, principalmente, o tempo noturno. Tudo
contribui para a falsificacdo discursiva e de tudo se aproveita Don Juan,
conhecedor do lado instintivo, do dionisiaco. A tentativa de esclarecimento
se efetua através da luz apolinea pretendida por Isabela. Contudo, a falta de
nome (“Quem sou? Um homem sem nome”} acentua o cariter despersonalizante
de Don Juan. Por trds da méscara, auséncia: o inexistir um nome é matifora
para a caréncia da individuacdo. Sem um substantivo préprio autonomeante,
Don Juan se coletiviza e representa - nesse passo - a aceitagfo do carater
irreprimivel da pulsdo, do desejo, ausentes a eleicdo de um objeto ¢ o
envolvimento afetivo. Daf por que a fala da seduc#o, enquanto verdadeira
como significante de conquista, sucumbe 2 “luz” do significado do Outro.
Razio e paixdo, embora rimem, nde figuram no mesmo poema.

Em Tirso de Molina, nio s6 o elemento masculino é condutor do
processo de sedugfio mas também o jogo feminino aparece, representado pela
figura de Tisbea. Pescadora tanto de peixes quanto de homens, Tisbea
representa o fracasso da sedugdo, pois de sedutora passa a seduzida. Ignorando,
racionalmente, as investidas dos pescadores, submerge aos encantos de Don
Juan. Mesmo temendo a fraude, no resiste ao discurso do galanteador.

E nesse momento da pega de Tirso de Molina que o discurso de Don
Juan assoma ao primeiro plano da representagao e se faz predmbulo para a
acdo enganadora, desvelando a sua eficdcia. Fazendo uso das marcas
lingiifsticas do tempo, tanto Don Juan quanto Tisbea se expressam através de

4- MOLINA, Tirso de. O sedutor de Sevilha e o convidado de pedra. Tradugio de Orlando
Neves, Porto: Civilizagio, 1967. p. 7-8. As demais citagBes foram extraidas dessa edigéo,
confrontadas com El burlador de Sevilla y el convidado de piedra, da Editorial Losada,

de Buenos Aires [s. d.].
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elementos antitéticos, reveladores, segundo Arnold Hauser,’ da tensio do
homem da época:

“D. Juan - No mar morri, mas em vossos bragos
vivo. Jd perdi o temor de me afogar,
pois do inferno do mar chego ao claro
céu dos vossos bragos”(p. 21, grifos
meus).

A brincadeira, o jogo vocabular, tio caro ao periodo, também se faz
presente na mesma fala do sedutor:

“No vosso divino oriente renas¢o e ndo posso
surpreender-me visto que de amar a mar dista uma
letra apenas™(p. 21).6

Por intermédio de Tisbea, Molina apropria-se do episédio do cavalo de
Tréia, mesclando-o também de associa¢cGes maneiristas em que nio estio
ausentes ressondncias do temor do engano por parte da figura feminina e da
asticia masculina, esta \iltima oriunda do passado cultural e conhecida do
leitor/espectador:

5- O objetivo maior de Hauser & recuperar o conceito de maneirista, destituindo-o das
associagdes depreciativas do seu cognato amaneirado, com o qual 3s vezes é confundido,
Sem diivida, 2 influéncia direta, enquanto projeto de estudo e processo analitico, é Wolfflin
no redirecionamento dado por este aos estudos sobre o Barroco. O elemento fundamental da
teoria de Hauser nio € a oposi¢do entre CLASSICO X MANEIRISTA, uma vez que
considera o dltimo também clissico: “s6 € possivel obter um entendimento adequado do
maneirismo se ele for observado como o produto de uma tensdo entre classicismo e
anticlassicismo, naturalismo e formalismo, racionalismo e irracionalismo, sensualismo e
espiritualismo, tradicionalismo e inovacgio, convencionalismo e revolta contra o conformismo,
pois sua esséncia repousa nessa tensio, nessa unido de opostos, aparentemente
inconcilidveis” (p. 21, grifo meu).Cf, HAUSER, Arnold. Maneirismo: a crise daRenascenca
¢ aorigem da arte moderna. $3o0 Paulo: Perspectiva, 1976. As demais citagdes retiradas dessa
obra serdo indicadas pelo niimero da pigina onde se encontram, colocado entre parénteses..
6- A associagdo emana da prépria linguagem, como esclarece Hauser: “A poesia maneirista
(...) € também a arte que brota do espirito da linguagem, nio tanto preenchendo-o de
conterido, como derivando dele o conteiido” (p. 386). Ou, ainda, o que se enquadra
plenamente & totalidade discursiva de Don Juan, a linguagem como esvaziamneto do real,
como “fuga da coisa” em diregio A palavra, teoria esta de Karl Vossler, citada por Hauser.
O dltimo exemplificar *...uma evasdo da realidade, um disfarce, transformagdo e
distanciamento das coisas por meio de palavras insubstanciais”(p. 388-389)
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“Tisbea - Pareceis um cavalo grego que desaguon
a meus pés todo formado de dgua mas
prenhe de fogo. E se molhado queimais,
que farieis se estivésseis enxuto!
Prometeis umfogo grande, nio hd diivida,
mas queira Deus que ndo estejais a
mentir’ (p. 22).7

O criado Catalinon pergunta ao patrio se ele pretende mesmo fazeruso
de Tisbea. A resposta de Don Juan € categdrica: “Se enganar é um hdbito
muito antigo em mim, por que mo perguntas?”’ (p. 28).

Depois da consecugio do desejo, o sedutor mais uma vez foge, e Tisbea
jura ir & presenca do rei pedir vinganga.

O primeiro ato termina com a fala exacerbada de Tisbea, dirigindo-se
ao mar com o objetivo de aplacar o fogo da paixdo e a vergonha da traicio.

O segundo ato comega com a revelagido por parte de Don Diego
Tendrio, pai de Don Juan,ao rei de Espanha do que realmente sucedera em
N4poles. Este se compromete em casar Don Juan com Isabela que, no
momento, encontra-se em Sevitha. Com a chegada do duque Otdvio, o rei
resolve casd-lo com Dona Ana de Ulloa, anteriormente prometida a Don
Juan. Esta, contudo, estd apaixonada pelo marqués da Mota, aquem enviaum
bilhete marcando um encontro s onze horas na casa dela e pedindo que o
marqués use uma capa de cor a fim de serreconhecido. O bithete cai nas mios
de Don Juan que urde a artimanha de se fazer passar pelo marqués, ao mesmo
tempo que da a este o recado, alterando o horério para a meia-noite.

Se a peca inicia com o desmascaramento, o segundo ato revela os
passos da conquista das mulheres vinculadas 4 aristocracia. A estrutura, em
Tirso de Molina, d4-se através da repeti¢io, do acdmulo de situacbes
semelhantes. Novamente, tem-se 0 tempo noturno, o espaco interior e o
fazer-se passar pelo Outro.

Acrescente-se, neste ato, um outro aspecto basilar a estrutura do mito:
o assassinato do pai de uma das multheres seduzidas. Novamente desmascarado,
depois de tentar seduzir Dona Ana, o combate que ocorre entre Don Juan e
Don Gongalo de Ulloa, com a morte deste, serve de ponte para a justaposi¢ao

7- Ainda quanto ao estilo maneirista, Hauser declara que o mesmo enfatiza “a tensdo entre
05 elementos estilisticos conflitantes que encontram sua pureza ¢ sua expressdo mais
notdveis no paradoxo” (p. 21).
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de mais um elemento lenddrio do don juanismo: a ceia com a estitua, fato este
que ird ocorrer no ato seguinte. O segundo ato termina com a festa de
casamento entre os camponeses Batricio e Aminta, a préxima presa da classe
popular a ser perseguida por Don Juan, assim como Tisbea j4 o fora.

O terceiro e Gltimo ato apresenta a sedug@o de Aminta e a ceia com a
estétua de Don Gongalo na casa de Don Juan, assim como o convite do morto
para que o sedutor também va cear com ele no sepulcro no dia seguinte.
Aceita a convocagéo, durante o jantar Don Juan sente-se queimar ¢ tenta
destruir o fantasma; como nio consegue, pede alguém para se confessar e
assim conseguir a absolvigdo. Também a isso ndo alcanga e cai morto.

A peca termina com a restauragio da lei social através do matrim6nio
dos pares envolvidos, o que, no entanto, nfo resulta capaz de punir Don Juan.
A destruig¢do do sedutor sé é alcancada através do castigo divino. Cindido
entre p6los opostos, a pega de Tirso de Molina desvela a tensdo irredutivel do
homem da época entre o sensual e 0 espiritual, que aparecem interligados. El
burlador de Sevilla, no entanto, nfo deixa também de apresentar o que
Hauser considera a marca principal de um trabalho maneirista: aquele “certo
qué picante”, “um desvio galhofeiro e compulsivo do normal, uma qualidade
alegre, agitada ou um trejeito atormentado” (p. 21). Enfim, a ambigiiidade
do tempo que, como ¢ deus Jano, era bifronte.

1.2 Alienacio, narcisismo e ressonincias

Para Hauser, a chave para a compreensio da crise maneirista é o
conceito de alienagio, ¢ o pensador considera que ¢ maior avango feito por
Marx na histéria dessa idéia “estd principalmente no fato de ele despir o
conceito hegeliano da generalidade abstrata, metafisica e intemporal
definindo-o historicamnete, ou seja, dando seus limites no tempo”(p. 79).
Para Marx, a alienacdo surge com a propriedade privada e no seu sentido mais
restrito na divisdo do trabalho, ou melhor, na “mecanizacdo da producdo
associada a divisdo do trabalho” (p. 79).

Para o que interessa aqui desenvolver optou-se por pingar alguns
aspectos do sentido classico do termo, no qual estdo associadas as idéias de
“desarraigamento”, “sentido de perda de contato da pessoa com a sociedade ”,
e, enfim, “desapossamento do eu, perda da subjetividade” (p. 78).

Se é verdade, como afirma Hauser, que “a maior parte dos escritores
da época desenvolveram o tema de que era da natureza e destino do homem
ocultar-se e disfarcar-se, estar sempre desempenhando um papel, escondendo-
se sob uma identidade ficticia, vivendo uma ilusdo” (p. 89), um dos exemplos
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dados por ele para o sentimento de inautenticidade do herd6i dramético para
consigo mesmo ¢ inaceitdvel. Cita-se: “...e, apds sucumbir ao encanto de
Cledpatra, Anténio ndo mais se conhece a si mesmo e compara-se a uma
nuvem a mudar constantemente de forma”(p. 89). Nesse passo, torna-se
inadmissfvel aceitar um nexo causal entre aalienagio gerada pela mecanizagdo
da produgio e a “alienagfio” daquele que estd apaixonado, pois o
desapossamento do eu é uma condigfo inerente ao ser enamorado. Tanto é
assim que, em capftulo subseqiiente, Hauser se d4 conta de que o conceito de
alienacdo nio pode ser meramente transposto do social para o individual e
opta pela idéia de narcisismo,® afirmando gue este “¢ uma doenca da mente
individual, assim como a alienagdo é uma doenga do corpo social” (p. 92).

Desse modo, Hauser salienta que “a conquista mais importante da
literatura maneirista é indubitavelmente a criacdo de toda uma galeria de
tipos narcisistas”(p. 95). Entre eles arrola Dom Quixote, Don Juan, Fausto
e Hamlet.

Tem-se, entdo, que, com base em Freud, um carater narcisista “retirou
sua libido - sew amor e seu interesse afetivo - do exterior ou do mundo
objetivo, de pessoas e coisas, e concentrou-a em si mesmo. Ele ndo é capaz
de amar a ninguém a néo ser a si mesmo” (p. 32). E nesse conceito que se
apéia Hauser para enfatizar que Don Juan conquista v4rias mulheres mas ndo
ama nenhuma. Em relagdo a uma possivel procura de Don Juan, o pensador
posiciona-se pela inexisténcia da mesma:

“A idéia de que estd sempre buscando a unica
mulher que ele ndo consegue encontrar é, contudo,
infundada; estd longe de buscd-la, pois ndo deseja
achd-la”(p. 97). '

Outro é o posicionamento de Jean-Pierre Winter frente ao mito de Don
Juan, Para este psicanalista francés, o que Don Juan procura € “uma funcdo
onde nés reconhecemos ‘todas as mulheres’™® Interpretando o famoso

8- E importante salientar que o conceito de parcisismo trabalhado por Hauser é o freudiano,
que, como se sabe, carrega toda uma carga negativa. As andlises questionadoras do mito ou
dos seus aspectos positivos encetadas por Theodor Reik, Herbert Marcuse e Gaston
Bachelard, entre outros, nio sio consideradas.

9- WINTER, Jean-Pierre. VariagSes sobre o mesmo tema ou a palavra empenhada. In:
WAJSBROT, Cécile (Org.). A fidelidade: um horizonte, uma troca, uma memdria. Porto
Alegre: L & PM, 1992. p. 190 (Série Eticas).

SIGNO, Santa Cruz do Sul, v. 19, n. 26, p.41-62, mar.1994.



50

catdlogo do libreto de Lorenzo Da Ponte, para a 6pera Don Giovani, (1787),
com musica de Mozart, declara que a infidelidade de Don Juan em relacdo a
cada uma de suas conquistas “tem por tela de Jundo o cuidado de néo trair
a categoria ‘todas as mulheres"."® E acrescenta:

“Infiel por infidelidade, ele comete um erro maior:
confundir a inacessivel totalidade com o simbolo
inacessivel. Como se, para ele, ‘todas as mulheres’
Jossem um niimero, e ndo uma Jungdo. Mas o que o
Seu percurso nos ensing é que adimenséo simbdlica
do pacio de fidelidade pode escolher, para se revelar,
lanto o seu respeito como a sua transgressdo: o
homem, o que quer que ele diga, é sempre, ao
mesmo tempo, mais fiel e mais infiel do que
acredita” "

Essa nogéio da palavra empenhada e descumprida j4 comparece n’Q
banquete, de Platio, no discurso de Pausinias que declara que “ao amante
(...) quando ele jura s6 ele tem o perdio dos deuses se perjurar, pois
Juramento de amor dizem que ndo é juramento”.” E de se supor que aqui o
Jjuramento tem no instante de sua enunciacdo foro de verdade, o que nio
ocorre com 0 Don Juan de Tirso de Molina, cujo perjirio é parte da estratégia,
ou seja, a palavra empenhada j4 carrega junto, a priori, a sua negacgjo.

H4 que se relativizar também a interpretagio de Jean-Pierre Winter,
porquanto analisa outra obra que aborda o mesmo mito. Para 0 Don Juan de
Tirso de Molina, ndo hé4 a preocupaciio em manter-se fiel ao conjunto
idealizado de “todas as mulheres”. Autocentrado e narcisico, esse sedutor
carece de profundidade, ¢ planificado, e apresenta um comportamneto em
que a seqii€ncia dominante,sendo a inica, & a conquista através do engano e
a fruigdo corporal do objeto seduzido. Tao-somente isso. O comentério de
Winter pode ser elucidativo para se entender o Don Juan de Moliére, B oque

se intentard a seguir, iniciando por uma abordagem do panorama teatral da
época.

10- Idem, ibidem, p. 191.
11- Idem, ibidem, p. 191.

12- PLATAQ, O banquete, 2, ed. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1993. p. 17. (Col. Os
pensadores).
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2 O DON JUAN DE MOLIERE
2.1 O teatro francés no século XVII e a ruptura de Moliére

Considerada, no século XVII, como um género menor, mero
diletantismo, a comédia ndo conseguira, na época, se impor entre os artistas
renomados. Valorizava-se, entdo, a tragédia que, além de ser do gosto
publico, possibilitava aos atores o caminho do sucesso e a seguran¢a do
mecenato. '

No entanto, nem mesmo o repertério tragico, nos moldes cldssicos,
propiciou ao grupo de Moliere, o Ilustre Théitre, o espago da fama. A
estréia redundou em fracasso, com a total auséncia de piblico. Faltava-lhe,
além da experiéncia, o apoio monetdrio da aristocracia que as outras
companhias profissionais possuiam. :

Como Paris ndo apresentava as condicfes necessdrias, Moliére buscou
a provincia. Pouco antes de terminar a excursao de treze anos pelo interior,
decidiu mudar de rumo: dedicou-se também i comédia, buscando uma
comunicagdo mais direta do que aquela usada pelo teatro cldssico francés. E
¢ através da comédia que Moliére ird encontrar o seu caminho como ator,
COmo assegura o comentario: : :

“Percebendo sua inegdvel veia para a farsa de
costumes, parag provocar o riso e, por meio deste,
despertar reflexdes criticas sobre a vida social, ele
Joipoucoapouco se descartando dos papéis trdgicos
e assumindo a comicidade. Depois de experimentar
os mais variados tipos de pitblico, conhecer os
cdmicos italianos e interpretar um niimero enorme
de personagens, Moliére sentiu que seu destino
como homem de teatro era ‘fazer rir as pessoas
honestas’, observando os vicios humanos, os
costumes degradados, a farsa de uma moral em
transigcdo” (p. VIII).

1- As informagGes acerca do panorama teatral francés e da trajetéria de criagdo e representagio
de Molieére aqui apresentadas resumem o comentdrio introdutério que aparece no volume a
ele dedicado na Colegio “Teatro Vivo™, da Abril Cultural, p. V-XX.
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A competéncia e 0 desempenho como ator de comédias atheias, das
quais Moliere, segundo € afirmado, extrafa efeitos imprevistos por seus
autores, compeliu-o a escrever as suas préprias. Desde as suas primeiras
criagbes, O estouvado (1655) e O despeito amoroso (1656), a critica tem
reconhecido o manejo perfeito do elemento cémico, 0 dominio da estrutura
do texto, uma maturidade no ritmo das cenas e no encadeamento dos didlogos
¢ a auséncia de descompassos formais dos dramaturgos em inicio de carreira.

A critica, no entanto, destaca outro elemento como o “centro de
gravidade” do seu teatro, a presenga do ator: “Quande escrevia era no ator
que pensava - seu jogo de cena, suas expressoes, as nuances de sua voZ”(p.
X).

Segundo o comentarista da Cole¢do “Teatro Vivo”, Moliére teria se
inspirado inicialmente nos modelos daCommedia dell’ Arte, género popular
no século X VI, que extrafa da caractrizacio das personagens efeitos comicos
imediatos, pois dependia fundamentalmente da figura do ator e de sua
capacidade de improvisar diante de uma platéia diversificada, uma vez que
o texto era apenas indicativo.

Luiz Paulo Vasconcellos, em seu Dicionario de teatro,” aponta duas
caracteristicas basicas da Commedia dell’Arte: a organizacio em torno do
principio da personagem fixa e da acdo parcialmente improvisada.
Possivelmente um repert6rio anteriormente determinado conferia i
improvisagdo um carédter de espontaneidade e exi gia, por parte do ator, um
grande virtuosismo. As principais personagens eram divididas em duas
categorias, a dos patrdes e a dos criados. Dentre os primeiros destacavam-se
o Capitdo, Pantalefio e o Doutor. Os criados compreendiam o Arlequim, a
figura mais popular da Commedia, Polichinelo e Colombina. Vasconcellos
também esclarece que as companhias eram invariavelmente itinerantes, e sua
constitui¢do, durante muito tempo, obedeceu ao esquema familiar, embora
contassem também com atores contratados. O dicionarista relaciona a
vivacidade, o humor e o estilo narrativo da Commedia dell’Arte como
aspectos que influenciaram o que de melhor foi feito em termos de comédia
na Europa entre os séculos XVI e XVIII.

Porseuturno, o comentarista de “Teatro Vivo” declara que, inicialmente,
Moliére inspirou-se nos modelos da Commedia dell’Arte, aproveitando
“seus recursos de leveza e improvisagio e acrescentando-lhe uma critica e
uma mordacidade inéditas na comédia francesa” (p. X). Salienta, ainda, que

2- VASCONCELLOS, Luiz Paulo. Dicionarie de teatre. Porto Alegre: L & PM, 1987, p.
52-53, ‘
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“com essa nova dimensdo critica, a comédia
francesa ganhou outra posi¢do entre os géneros
teatrais. Fazendo uma andlise dos erros humanos
deixava de ser considerada um ‘género menor’ e
ingressava no rol das grandes manifestacoes
artisticas, com a mesma dignidade das tragédias
cldssicas”(p. XII).

A caracterizagio psicolégica das personagens, revestidas de toda a sua
complexidade, foi outra caracteristica que, como afirma o comentarista,
colocou Moliére na vangurada artistica da época. Na comédia, essa nova
abordagem, que invade a verdade iltima do ser humano, foi inaugurada por
ele, angariando-lhe a antipatia de vérios grupos sociais: :

“Burgueses em escalada para a rigueza, nobres
decadentes, donzelas casadoiras, vardes
enamorados, esposas incompreendidas, maridos
humilhados, beatos hipdcritas e médicos sem
consciéncia - ndo havia quem ndo fosse denunciado
pela pena sarcdstica do comediante. Fazendorir, o
dramaturgo fazia pensar. E suas palavras tinham o
poder de uma arma”(X1IV).

Sem deixar de encantar as mulheres com seu discurso sedutor, € essa
arma o que se verd agora com o desnudamento que Moliére faz, através do seu
Don Juan, da hipocrisia do contexto social.

2.2 A explosio discursiva

Laymert Garcia dos Santos, em seu ensaio “Don Juan e o Norpc da
Sedug¢do”, chama a atengio para a construgio do nome que, somente trinta e
cinco anos depois de El burlador de Sevilla y el convidado de piedra, de
Tirso de Molina, apareceria estampado na peca de Moliére Don Juan ou O
festim de pedra. Salienta também que essa comédia é muito ao gosto do
espirito francés, ou seja, de pouca ago e muito discurso: “ndo acontece
praticamente nada. Don Juan ndo se faz passar por ninguém, nenhuma dama
é seduzida, nenhum marido, ou amante, traido. (...) Se tudo jd foi feito, em
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compensacdo agora tudo € dito”? E salienta: “a caracteristica principal
desse sedutor ndo é a sua sensualidade desenfreada, mas sim sua ldbia
irresistivel. (...) Esse Don Juan fala sobre sua sedugdo ... e seduz falando™*

O Don Juan ou O festim de pedra (1665), de Moliére, apresenta-se
dividido em cinco atos, o primeiro deles iniciando com o didlogo entre o
criado de Don Juan, Sganarelle (papel interpretado pelo préprio Moligre), e
Guzman, o escudeiro de Dona Elvira, atual esposa de Don Juan. Comentam
a partida inopinada deste (ltimo e da busca, em seu percalgo, de sua mulher.
Sganarelle traga o perfil de seu senhor, nada elogidvel: considera-o um
rufifio, o maior malvado que jd existiu, um diabo, um herege que ndo cré nem
no céu, nem em Deus e nem nos fantasmas. Afirma que Don Juan “casa-se
com amesma facilidade com que respira™ e se abstém de relacionar todos os
seus casamentos, pois se isso fizesse levaria toda a noite.

Na segunda cena, Sganarelle reprova o método de Don Juan e este lhe
replica, questionando o falso sentido da honra, associado i fidelidade.
Declara que o prazer do amor consiste na mudanga e € conseguido a forca da
enunciagfo. A lei do Don Juan de Moliére & “todas as mulheres tém o direito
de encantar-nos” (p. 135), e a transgressdo do cédigo por ele instituido
acontece quando € centrado em apenas um objeto: “o amor que sinto por uma
bela ndo obriga & minha alma a ser injusto com as outras” (p. 135).

Este Don Juan ¢ seduzido pela beleza feminina e cede “facilmente a
essa doce violéncia com que nos atrai” (p. 135). O processo da conquista

revela-se constante, porém gradual, porquanto € dele que o falante sedutor
aufere o seu maior prazer:

“Saboreamos uma docura extremada quando
conquistamos, 4 forga de galanteios, o coragdo de
uma jovem beldade, quando vemos os pequenos
progressos que vamos fazendo dia apds dia, quando
vencemos, a forca de arrebatamentos de paixdo, de
ldgrimas e de suspiros, o inocente pudor de uma

3- SANTOS, Laymert Gaicia dos. Don Juan e o nome da sedugdo. In: RIBEIROQ, Renato

Tanine (Org.). A seducio e suas mdscaras: ensaios sobre Don Juan. S3o Paulo: Companhia
das Letras, 1988, p. 27.

4- Idem, ibidem, p. 27.
5- MOLIERE, Don Juan on El festin de piedra. Madrid: Alianza, 1983. p. 132. As demais

citagdes deste texto, traduzidas, serdo indicadas pelo mimero da pdgina onde se encontram,
colocado entre parénteses.
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alma que resiste em depor as armas, quando
avancamos palmo a palmo, derrubando todas as
pequenas resisténcias que opde, quando vencemaos
os escriipulos nos quais se escuda, levando-a pouco
a pouco ao terreno a que queremos levd-la” (p.
135-136).

A ruptura é total quando ocorre a posse: “Porém quando foi iiossa uma
vez jd ndo hd nada que dizer; todo o deleite da paixdo terj_rmnou (p:.}36-).
Seduzido por seu préprio discurso, o que esse Don Juan valoriza € a seqtiéncia
da seducdo, a intermiténcia, e o prazer ludicamente perverso de !evar apresa
aonde lhe interessa. O paradoxal constata-se na eficiéncia do discurso e, ao
mesmo tempo, no fracasso de sua continuidade p6s-g0zo._ )

Quando da chegada de Dona Elvira, querendo exphc‘ago?s acerca do
seu estranho comportamento, Don Juan, hipocritamente, diz ndo possuir o
dom da dissimulagio, afirmando ter um coracéo sincero. No ent:into, finge
um arrependimento por té-la retirado do convento para desposa-la. ]E)ona
Elvira revolta-se, ameagando-o com a vinganga celeste e a dela prépria. O
ato termina com Sganarelle almejando que o remorso tome conta doiseu
patrio, enquanto esse, inversamente, s6 se prcocupa: com asuanova conqu1§ta.

O segundo ato demonstra a eficdcia discursiva de Don Juan a servigo
da comicidade. Ocorre a seducdo diplice, e as camponesas Mathurine e
Charlotte, colocadas frente a frente, acabam ambas sendo enganadas. Dor}
Juan faz um jogo: em voz baixa, declara a cada uma delas que 2 out.ra estd
interessada em se casar com ele, mas ele se teria negado, enfatizando j4 estar
comprometido com aquela com quem fala. Instado a expressar-se para as
duas a0 mesmo tempo, desconversa e afirma que aquela a quem realmente
havia prometido casamento ndo teria com que se preocupar, desde que ele
cumprisse a sua promessa. O cunho risivel da cena acentua-se qua'mdct D?n
Juan diz que o importante ndo sdo as palavras e sim as obras. A ironia € a
figura que funciona como elemento que gera tanto o riso do espectador/leitor
quanto a faldcia da linguagem. ‘

Em cena anterior deste ato (a segunda), revela-se mais um aspecto do
discurso sedutor de Don Juan: o elogio do corpo femirino. A voz do
conquistador cobre de adjetivos Charlotte, “uma nova vz’timcﬂz” (p. 153), no
dizer de Sganarelle: “Que formosa criatura e que olhos tdo penetra’nte.s
tem!”."Oh! Que lindo talhe!"; “Que face tdo bonita!”; “Qh, que adordveis
[os dentes] sdo, e esses ldbios, que apetitosos!”; “Estou fasczfac‘{o e assegufo-
vos que jamais havia visto uma criatura tdo encantadora.”; “Sdo as médos
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mais belas do mundo, permiti que eu as beije” (p. 155-156).

A visdo realista de Don Juan - “Creio que dois e dois sdo quatro e que
quatro e quatro sdo oito (p. 174) -, o seu ateismo e sua valentia se fazem
presentes no terceiro ato, bem como a descoberta do sepulcro e da estdtua do
Comendador assassinado pelo sedutor. ¢ Este manda Sganarelle perguntar a
estdtna se ela aceita cear com ele, Don Juan. O medo de Sganarelle aumenta
quando vé a estdtua baixar a cabeca, concordando.

O quarto ato encena a burla de Don Juan em relagéo a um credor, Sr.
Dimanche; o encontro com o pai, Don Luis, ¢ o retorno de Dona Elvira. Esta
afirma ter recebido um aviso dos céus, motivador do seu arrependimento, e
vem advertir Don Juan para que também mude de atitude, uma vez que a
“temivel cdlera” (p. 203) divina est4 a ponto de cair sobre ele. O ato termina
com a chegada do Comendador que, por sua vez, convida Don Juan para cear
com ele, no dia Seguinte.

A falsa conversdo do sedutor encanta a figura paterna no inicio do
@ltimo ato. No entanto, na segunda cena, Don Juan defende sua atitude
hipécrita, acusando todo o contexto social:

“... a hipocrisia é um vicio que estd na moda, e
todos os vicios da moda passam por virtudes. (...) a
hipocrisia é um vicio privilegiado que com a sua
mdo cala a boca de todo mundo e goza com toda
trangiiilidade de uma absoluta impunidade” (p. 213).

A critica envolve principalmente a falsa religiosidade e as méscaras
sociais: “Quantos acreditas que conhego (...) que se hdo forjado uma
couraga com o manto da religido, e que por baixo desse hdbito respeitado
1ém permissdo para serem os mais malvados homens do mundo 7 (p. 214).

Na peniltima cena, aparece um fantasma na figura de uma mulher com
0 rosto coberto, exortando novamente a Don Juan para que se arrependa. O
espectro se transforma na alegoria do Tempo, trazendo na'mdo a foice
ceifadora, Don Juan ataca-o com a espada, porém ele some no ar. Mesmo ante
tantos avisos do além, Don Juan recusa-se a se arrepender.

A pega encerra com a chegada da estdtua do Comendador que vem
cobrar a ceia combinada na noite anterior. Don Juan comeca a sentir que um

6- Observe-se que, em Molitre, a morte do Comendador é apenas referida, nfio sendo
utilizada como elemento cénico como em Tirso de Molina.
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fogoinvisivel o abrasa, convertendo o seu corpo em uma fogueira. Ocorreitm
trovdo, a terra se abre e o faz desaparecer.

A tltima fala € de Sganarelle que se lastima pela perda de seu salario,
o que também o desmascara, pois suas admoestagdes moralistas anteriores
perdem o efeito por essa demonstracio de interesse unicamente pecunidrio.

Longe se estd da visio alienada do Don Juan de Tirso de Molinaem que
as transgressdes da lei social sdo acobertadas, arranjadas ou defendidas pelos
que pertencem & mesma classe: o tio, o rei, o pai. Em Moliére, entretanto, as
contestagBes da figura paterna, desautorizando os excessos e as agles
enganadoras do filho, salientando a virtude como o primeiro titulo de nobreza
e as agbes como mais validas que a estirpe, nao encontram eco no pensamento
de Don Juan. Conhecedor do artificialismo do seun tempo, o sedutor desnuda
os interesses mesquinhos e a hipocrisia que dominavam a mdscara da
aparéncia social. Alids, entre parecer e ser, Moliére estava consciente da
primazia do primeiro, que imperava absoluto em sua época. O cerimonial
excessivo da vida na corte € a linguagem com seu estilo mesurado eram as
tonicas do seu tempo. A saida do criador foi a trangressio pelo riso. Dai por
que se abre espago para a sua principal personagem cOmica, Sganarelle.

2.3 A transgressio pelo riso

Sganarelle € quem abre, com a sua apologia do tabaco, o Don Juan de
Moliere, que vai & cena em 1665. E € o préprio Moliére quem estd
representando. Provavelmente preocupado. Os burgueses moralistas ja haviam
repudiado Escola de mulheres (1661) e Escola de maridos (1662). O
Tartufo fora interditado no ano anterior, acusado pelo clero e pelos devotos
“fiéis”. Também em 1664, morre-lhe o primeiro filho antes de completar um
ano de idade e sua esposa o trai com vérios homens. Critica, perda da honra,
difamacdo. Salto: o riso. Sempre o riso. Por trds: a critica.

Ironicamente, em 1660, Moliere havia criado e feito sucesso com a
mesma personagem em Sganarelle ou o cornudo imaginario. A intensa
receptividade fizera com que ele interrompesse as falas para esperar o
publico rir. Tornou-se , entfo, a sua personagem preferida, reaparecendo e
variando de cardter em vérias criagGes posteriores,

Tem-se, portanto, j4 na primeira fala de Don Juan, o pacto do riso. O
aparecimento de Sganarelle j& é por si sé risivel. A defesa do tabaco - entdo
com venda proibida na Franga - acentua a empatia do piblico, através da
transgressio por intermédio do cdmico. Ele até pode ser considerado como
“representante de uma burguesia de mente estreita, medrosa diante de
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qualquer mudanga, defensora incondicional dos valores estabelecidos™.’
Pode-se-lhe atribuir também uma visZo exclusivamente capitalistaem virtude
da sua preocupagio com o saldrio ao final da pec¢d. No entanto, ele é bern mais
que isso. Ele € elemento formal condutor do riso. Em Don Juan, ele critica
a lei social; o conhecimento cultural (“Diga o que diga Aristoteles e toda a
filosofia, ndo hd nada igual ao tabaco”, p. 129); as relacBes entre patrio e
empregado, desvalorizando a figura de Don Juan e o seun discurso (*falais
como um livro”, p. 136). Em alguns momentos Sganarelle apresenta uma
enuncia¢do dupla. Por exemplo, quando alerta Charlotte ¢ Mathurine da
preiensdo de Don Juan em engani-las; no entanto, quando o patrio se
aproxima, afirma que ele ndo pretende iludir ninguém (cf. p. 167). Serve
como coadjuvante a Don Juan na sua descrenga em relagdo aos médicos,
quando se faz passar por um deles, receitando, sem competéncia, aos
camponeses. Eele quem recebe a bofetada de Don Juan enderecada a Pierrd,
na cena tipo “pasteldo” do segundo ato. E ele quem cai ao solo, mareado, em
cena semelhante, a primeira do terceiro ato. Covardemente ocuita-se guando
do iminente combate entre Don fuan e Don Alonso e, assustado, perde a fala
no momento em que a estitua do Comendador baixa a cabeca. Se a fala
popular dos arredores de Paris, modificada, torna-se elemento de riso na voz
de Pierrd quando relata a Charlotte o salvamento de Don Juan, é pela voz de
Sganarelle que a linguagem preciosista da corte € desmantelada através da
implosdo dos raciocinios conceptistas, préprios do Barroco:

“...08 bons preceitos valem mais que as belas
palavras, as belas palavras estdo na corte, e na
corte estdo os coriesdos; os cortesdos segiem a
moda; a moda procede da fantasia; a fantasia é
uma faculdade da alma; a alma é que nos dd a vida;
a vida termina na morte; ...”(p. 215).

Em suma, Sganarelle € o principal veiculo do riso, seja por sua propria
figura, seja por sua palhagada gratuita, ou ainda por seu discurso. Em Don
Juan, ele € um dos elementos usados para o castigat ridendo mores, ¢ o faz
predominantemente através do ridicule, como preceituava Aristételes.

Entre o ridiculo das idéias defendidas por Sganarelle e o racionalismo
de seu patrdo, Moliére infiltra o seu posicionamento a favor do segundo,
Expondo ao riso as convengées, a transgressio atinge um segundo nivel

7- Colegiio “Teatro Vivo”, p- XIV.
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através da figura de Don Juan. O final burlesco coloca o sedutor no primeiro
plano enquanto defensor de idéias ¢ o mito de Don Juan atinge, em Molicre,
a vinganca através do riso.

CONSIDERACOES FINAIS: )
O MITO, DESDOBRAMENTOS E VARIACOES

Sempre lacunar, o mito - enquanto vive e ndo € palavra mortaﬂ-
desdobra-se paradoxalmente na multiplicidade do unico. Parcel.are.s sdo
também quaisquer tentativas de entendé-lo. Ele fctgc. ao 1_'cducmmsl‘no,
permitindo o que se poderia chamar de constelagdo criativa e mtfarprc?atwa.
Denis de Rougemont j o conceituou como “uma histéria simbé?zca, simples
e tocante, que resume um nimero infinito de situa¢des mais ou menos
andlogas.' .

Sem um autor especifico, de origem obscura, o mito, np entanto,
carreia junto consigo um poder que ultrapassa a temporall_dade ? a
espacialidade. Cria-se o mito “quando se torna perigoso oit impossivel
confessar claramente certo nimero de fatos sociais ou religiosos, ou de

relagdes afetivas, que todavia se deseja conservar ou que é impossivel

destruir” 2

Denis de Rougemont enfatiza que j4 ndo € necessédrio um mito para
enfocar as verdades cientificas, consideradas de maneira profana através da
critica personalizada. Entretanto, ressalta que

“,..precisamos de um mito para exprimir o fato
obscuro e inconfessdvel, de que a paixdo estd ligada
a morte e leva a destruicdo quem quer que se
entregue completamente a ela.’™

Como se sabe, seu trabalho centrou-se na andlise do mito medieval de
Tristdo e Isolda, contudo suas observagdes prestam-se também a analise dos
mitos modernos de Fausto e Don Juan. A paixdo do saber e do poder leva a
morte o primeiro na pega de Christopher Marlowe, assim como a busca
exclusivista do prazer destr6i Don Juan em Molina e Moliére. Acrescenta-se

1- ROUGEMONT, Denis de. O amor e o ocidente. Rio de Janeiro: Guanabara, 1988. p. 20.
2- Idem, ibidem, p. 21.
3- Idem, ibidem, p. 21.
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que, se por um lado, o Fausto de Goethe € salvo pelo amor, ndo invalidando
o cardter mitico acerca do saber humano, uma vez que ele persiste até hoje

como enigma esfingico; por outro lado, o roméntico Don Juan de Zorilla, :
desfigura o mito porque retira-lhe a sua essencialidade com o arrependimento
¢ aredengio do sedutor através do amor. Em termos de enunciagdo, Zorilla -

transforma o que ¢ insidioso em realidade, subvertendo a seducdo que &,

consoante Baudrillard, “aquilo que desloca o sentido do discurso e o desvia :

de sua verdade” *
De Tirso de Molina a Moliére, Don Juan sofre uma alterac3o interessante.

Se a inconsténcia € o elemento mitico que persiste comum aos dois, no que. .
tange a consideragio do Outro eles divergem. Para o primeiro, centrado no
narcisismo, o enganar & de tal forma introjetado que parece fazer parte de sua -

natureza. J4 para Moliére, o narcisismo transforma-se em individualismo, Se

o embuste € pleno em Molina, no comediégrafo francés ele diminui pelo

encantamento e pela beleza que o OQutro exerce. Para o primeiro, o amor é uma
impossibilidade, ao passo que o segundo possui “um coragdo capaz de amar
toda a terra” (p. 136). .

Ambas as personagens sdo aristocratas, no entanto, s6 o de Tirso de
Molina faz uso de uma distingfio de tratamento em relagio as mulheres de
diferentes classe sociais. Para as figuras femininas da classe alta, hd a
necessidade do disfarce e do tempo noturno; j4 para as mulheres das classes
populares, a sedugéo ocorre 3 luz do dia, sem a necessidade da dissimulagio.
De certa forma, ocorre uma concessio aos i guais e umdeclaradouso do poder
frente aos das classes inferiores.

O Don Juan de Tirso de Molina também est4 margem da lei e suas
transgressdes agridem uma das regras basilares do contexto social: a honra.
A reparagio, através dos casamentos decididos pelo poder real, revela que o
desvio da norma nio era incomum, pois o que existia era a afetacio de uma
virtude inexistente. Em Moligre se avanga no desnudamento do problema: de
certa forma, Don Juan aceita o cdnone institufdo do casamento. $6 nio o
cumpre na extensio temporal. E o desmascaramento assoma ao primeiro
plano através da condenagfo da hipocrisia como o vicio da moda.

Daalienagdo em Tirso de Molinase alcanca o explicito dacritica social
em Moliere. Nesse, todo o contexto epocal é desmascarado como hipdcrita,
inconstante e ardiloso, E sob esse aspecto que o Don Juan de Moligére revela
uma autenticidade e um conhecimento critico de seu tempo que ndo se

4- BAUDRILLARD, Jean. Da sedugio. Campinas: Papirus, 1991, p. 61,
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encontram no burlador de Tirso de Molina. Ou melhor: em Tirso de Molina,
a critica € sub-repticia, enquanto em Moliere ela € enunciada. No primeiro,
oculta-se; no segundo, desmascara-se.
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