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“O amor é um sentimento comico’.

Jacques Lacan



RESUMO

O texto teatral Dom Juan de Moliere, ao ser encenado no Brasil, em 1970, por
Fernando Peixoto, no Teatro Oficina em Sdo Paulo, e recuperado pelo historiador de
oficio, torna-se ponto iluminador do passado. Em um primeiro momento da pesquisa,
acreditdivamos que analisar o Brasil desse periodo e pensar sobre os didlogos estabelecidos
entre Arte e Sociedade seria suficiente. Todavia, as maltiplas possibilidades que o tema

provocou ampliaram esses parcos limites estabelecidos.

Sob este prisma sdo objetivos deste trabalho: pensar a historicidade inerente a
tradugdo realizada por Fernando Peixoto e suas motivacgdes intelectuais e estéticas; refletir
sobre os elementos cénicos que tornaram o texto teatral escrito no século XVII inteligivel
ao Brasil do século XX; compreender a relacdo passado/presente € como essa
“atualizacdo” se torna possivel; estudar a cena e o didlogo entre Histéria e Estética;
apreender as possibilidades do texto teatral, que estao além da imaginacdo do seu criador
(Moliere) e do encenador brasileiro (Fernando Peixoto) e, finalmente, entender por que

esse personagem se torna mito € permanece longamente na histdria.

A pesquisa se justifica e se legitima uma vez que traz para o debate Arte e
Histéria uma problemadtica a ser resolvida. O texto teatral Dom Juan € recuperado em um
tempo histérico diferente do seu e, mesmo assim, consegue ser interessante para a
assisténcia. Ao mesmo tempo em que poderiamos responder que isso se deve a atualizacao
e insercao de elementos que o tornam contemporaneo, ndo podemos ignorar o fato de que a
obra de Moliere permanece presente na encenacao de 1970. Assim, a problemadtica se fixa
no que tange a historicidade de uma obra que ndo € atemporal, mas que permanece na

continuidade histérica ao ponto de tornar-se mito.

Palavras-chave: Historia, Teatro, Mito, Dom Juan, Fernando Peixoto



ABSTRACT

The text theatrical Dom Juan of Moliere, when being staged in Brazil, in 1970, by
Fernando Peixoto, in the Officinal Theater in Sao Paulo, and recovered by the occupation
historian, he becomes point illuminator of the past. In a first moment of the research, we
believed that to analyze Brazil of that period and to think on the established dialogues
between Art and Society would be enough. Though, the multiple possibilities that the

theme provoked they enlarged those scanty established limits.

Under this prism they are objectives of this job: to think the historic Dade inherent
to the translation accomplished by Fernando Peixoto and your motivations intellectual and
esthetics; to contemplate on the scenic elements that turned the theatrical text written in the

century intelligible XVII to Brazil of the century XX; to understand the relationship

n '

past/present and as this " updating " it becomes possible; to study the scene and the
dialogue between History and Aesthetics; to apprehend the possibilities of the theatrical
text, that are besides your creator's imagination (Moliere) and of the Brazilian engender
(Fernando Peixoto) and, finally, to understand why this character becomes myth and stays

at length in the history.

The research is justified and it is legitimated once it brings for the debate Art and
History a problem to be solved. The text theatrical Dom Juan is recovered in a historical
time different from yours and, even so, it gets to be interesting for the attendance. At the
same time in that could answer that it is due to the updating and insert of elements that turn
it contemporary, we cannot ignore the fact that the work of Moliere stays present in the
staging in 1970. Like this, the problem notices in what it plays to the historic Dade of a
work that is not temporal, but that stays in the historical continuity to the point of

becoming myth.

Key-words: History, Theater, Myth, Dom Juan, Fernando Peixoto



INTRODUCAO

Um espetaculo, uma obra, nio é uma emissao
unilateral de signos, ndo é uma doacio de
significados que se produzem a partir da cena
na intencio da platéia — ou a partir do texto e
visando ao leitor — mas sim um processo
interativo, um sistema baseado no principio da
retro-alimentacao, em que o texto propoe
estruturas indeterminadas de significado e o
leitor preenche essas estruturas indeterminadas,
esses vazios, com sua propria enciclopédia vital,
com sua experiéncia, com sua cultura, com suas
expectativas. E assim se produz um movimento
que € o que gera a obra de arte ou a experiéncia
estética

Gianni Ratto.
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“E esta mais uma, dltima porém principal, das suas seducdes: a de seu publico; a
mais real de suas conquistas”.' Renato Janine Ribeiro tem razio quando afirma que a
ultima, e talvez, mais importante forma de sedugdo exercida por Dom Juan € sobre o seu
leitor. Esse leitor pode ser qualquer pessoa, inclusive um pesquisador do conhecimento
histérico. Em grande medida, essa seducdo serve para justificar, a0 menos em primeira
instancia, o fato de esta pesquisa se desenvolver ao longo de cinco anos, abarcando
Iniciacdo Cientifica (2004-2007), financiada pelo CNPq, primeira bolsa balcao do projeto
integrado O Brasil da Resisténcia Democratica (1970-1981): o espaco cénico,
intelectual e politico de Fernando Peixoto ¢ Mestrado (2008-2010), financiado pela
CAPES. Além disso, houve diferentes desdobramentos ao longo desses anos: artigos,
participacdes em congressos e oficinas. Esses financiamentos propiciaram dedicacdo

exclusiva a pesquisa, o que, sem duvida, contribuiu sobremaneira para a qualidade deste

trabalho.

Em principio, quando nos deparamos com o texto teatral Dom Juan traduzido,
recortado e adaptado por Fernando Peixoto e depoimentos do diretor acerca da encenacao,
ndo tinhamos ideia da propor¢do deste trabalho. Com vistas a esmiucar as andlises e
compreender o mdximo de nuangas possiveis desse espetdculo, as pesquisas foram
divididas em dois momentos que nao podem ser desconectados: o projeto de IC, que
resultou na confeccdo da Monografia e o projeto de Mestrado, materializado na

Dissertacao.

Dada a imensa quantidade de versdes que pululam no universo literario versando
sobre esse mito, foi preciso localizar a qual delas Fernando Peixoto fazia referéncia como
obra inspiradora de sua criacdo. Assim, os trés anos dedicados a pesquisa de inicia¢ao
cientifica tiveram como fonte principal o texto teatral escrito por Moliere em 1665, na
Franca. Dessa forma, a monografia ficou por conta de investigar os principais aspectos do

texto molieresco.

Todavia, Dom Juan se mostrou multifacetado. O que era para ser uma andlise
centrada no texto teatral envolveu, também, o universo histérico de Moliere, bem como a

estética e a funcdo da comédia para esse comediante. Sob o titulo Dom Juan (1665,

' RIBEIRO, Renato Janine. A Politica de Don Juan. In: . A Seducio e suas Mascaras: ensaios sobre

Don Juan. Sao Paulo: Cia das Letras, 1988, p. 9.
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Moliére): olhares sobre o riso na Franca Neoclassica,” a monografia sustentou
discussdes que priorizaram a complexidade da obra teatral em sua historicidade. Nesse
sentido, para compreendermos o texto teatral escrito em 1665 fizemos uso de vérios
documentos que ampliaram o horizonte de pesquisa: Jugements (que, por falta de uma
tradugdo exata para o portugués, pode ser explicado como “criticas” sobre a peca) e pegas
anteriores e posteriores a essa, com o objetivo de pingar olhares e concep¢des do autor para
um conceito fundamental na sua obra, a comédia. A partir dessas reflexdes pudemos
chegar a algumas conclusdes. Moliere possui uma compreensao especifica do que constitui

a escrita comica e de sua funcdo pratica na vida social.

A escrita da monografia foi fundamental para a constru¢do do Projeto de
Mestrado, porque desvendamos, nos limites desse trabalho académico, o ‘“‘espirito de
Molizre”.” Dessa forma, com a base da pesquisa realizada foi possivel ampliar as reflexdes
para, enfim, estudar a encenacdo de 1970, realizada por Fernando Peixoto no Teatro
Oficina, em Sdo Paulo. Mais uma vez as expectativas foram alargadas, a cena teatral
tornou-se o mote para diferentes problematicas, pois o espetaculo rompe os limites do abrir
e fechar de cortinas. Ha que se levar em conta o processo pelo qual ele chega aos palcos e

os vestigios que deixa quando ndo mais € encenado. Sob este prisma, Roger Chartier

destaca que

[...] todo gesto criador inscreve em suas formas e seus temas uma relacio
com as estruturas fundamentais que, em um momento e um lugar dados,
modelam a distribuicdo do poder, a organizagdo da sociedade, a
economia da personalidade. Pensado (e se pensando como um demiurgo),
o artista, o filésofo ou o cientista inventa, no entanto, na imposicdo.
Imposi¢do em relagdo as regras (do patronato, do mecenato, do mercado,
etc.). que definem sua condi¢@o. Imposicdo mais fundamental ainda em
relagdo as determinagdes ignoradas que habitam cada obra e que fazem
com que ela seja concebivel, transmissivel, compreensivel.*

Nesta pesquisa € possivel visualizar esse gesto criador, cercado por sua

historicidade, em trés momentos distintos e, irremediavelmente, conectados: a traducdo de

2 LEAL, Eliane. Dom Juan (1665, Moliére): olhares sobre o riso na Franca Neoclassica. Uberlandia,

2007. 93 f. (Monografia (Graduagdo) — Universidade Federal de Uberlandia, Instituto de Histdria).

A expressdo “espirito de Moliere” € utilizada por Fernando Peixoto ao se referir a sua inspiracdo advinda
da obra francesa. Esse “espirito” refere-se, basicamente, a postura inquieta e rebelde do comediante diante
de sua sociedade.

CHARTIER, Roger. A Histdria entre narrativa e conhecimento. In: . A Beira da Falésia: a Hist6ria
entre certezas e inquietude. Tradugdo de Patricia Chittoni Ramos. Porto Alegre: Ed. da
Universidade/UFRGS, 2002, p. 93-94.
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Fernando Peixoto, as criticas escritas sobre o espetdculo e a pesquisa académica realizada
pelo historiador de oficio. Assim, em todos esses instantes a obra de arte se torna
“concebivel, transmissivel, compreensivel”. Fernando Peixoto 1€ a obra de Moliere a partir
de suas condi¢des de possibilidades e € a partir destas condi¢des que torna o texto
inteligivel para seus contemporianeos no palco paulista. Os criticos, ao falarem da
encenagdo, também estdo localizados em um ponto estratégico de onde observam e pré-
concebem o espetdculo. Essas duas primeiras instdncias de interpretagdo serdo
problematizadas ao longo dos capitulos desta dissertagdao. E, finalmente, o pesquisador
que, munido de suas fontes, de suas escolhas, se acha no direito de “invadir” um tempo que
nao é o seu. O que constitui um “gesto criador”, uma vez que a histéria € compreendida

enquanto operagao, enquanto pratica social, admitindo-se que

ela faz parte da ‘realidade’ da qual trata, e que essa realidade pode ser
apropriada ‘enquanto atividade humana’, ‘enquanto prética’. Nesta
perspectiva, gostaria de mostrar que a operagdo histérica se refere a
combin?(;ﬁo de um lugar social, de prdticas ‘cientificas’ e de uma
escrita.

Dessa forma, a escrita da histéria € uma atividade humana que possui sua prépria
historicidade, cuja forma de olhar e compreender o passado é peculiar e Unica. Esse
passado ndo estd cristalizado, ele exerce sua for¢a, seu chamado ao presente, fazendo com
que nos voltemos a ele novamente, acreditando ainda haver fissuras ndo desvendadas.
Outra particularidade faz com que o trabalho do historiador seja ainda mais particular: as

escolhas que efetua em meio ao emaranhado de possibilidades que o passado lhe apresenta.

Marc Bloch, no ultimo capitulo de sua obra Apologia da Histéria, ou o Oficio de
Historiador, nos inspira a refletir sobre estas escolhas que obrigam a selecionar, recortar e
reorganizar o passado. Assim, a “realidade nos apresenta uma quantidade quase infinita de
linhas de forga, todas convergindo para 0 mesmo fendmeno™,’ e a partir de quais linhas de
forca se decide compreender o fendmeno €é sempre uma escolha. Ela se funda,
basicamente, na formacdo intelectual do pesquisador e, ndo podemos nos esquecer, das

paixdes que o motivam e das seducdes a que estd exposto. Tanto uma quanto a outra estdao

> CERTEAU, Michel. A Escrita da Histéria.Traducio de Maria de Lourdes Menezes. 2* ed. Rio de
Janeiro: Forense Universitdria, 2002, p. 66.

® BLOCH, Marc. Apologia da Histéria, ou O Oficio de Historiador. Preficio de Jacques Le Goff.
Apresentacdo a edig@o brasileira de Lilia Moritz Schwarcz. Tradu¢do de André Telles. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Ed, 2001, p. 156.
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intrinsecamente ligadas ao presente da pesquisa. Sob este aspecto, Bloch tem razdo ao
considerar que o passado € constantemente escrito e reescrito, tendo como principio as

questdes que motivam o olhar do pesquisador.

A escolha de pesquisar o espetdculo Dom Juan, dirigido por Fernando Peixoto,
nasce justamente de inquietagdes que incomodam no presente. Essas inquietagdes foram
provocadas por leituras iniciais dos depoimentos do diretor sobre a criacdo cénica,
disponibilizados, gentilmente, pela professora doutora Rosangela Patriota que os recebeu
de Fernando Peixoto, compostos por fotografias e criticas teatrais. Patriota também
realizou diversas entrevistas com Peixoto e com outros atores e cendgrafos que
participaram das encenacdes ao longo das décadas de 1960 e 1970. Esse acervo compde as
fontes de pesquisa do projeto O Brasil da Resisténcia Democratica (1970-1981): o
espaco cénico, intelectual e politico de Fernando Peixoto, idealizado e colocado em

~ 7
execucdo pela professora Rosangela.

Esses documentos conduziram, assim, os primeiros passos para alcangcarmos os
grandes motes que hoje fazem parte desta dissertacdo e que orientam a construgdo dos trés
capitulos. O primeiro desses motes € o vinculo criado por Peixoto com a obra de Moliere
de 1665. Ao evidenciar que sua encenacdo buscou recuperar o “espirito de Moliere”, h4
uma preocupacgdo intensa em desvelar o que foi e como é percebido esse espirito. Outro
aspecto fundamental é a consolidacdo do mito Dom Juan e o modo como ele se molda ao
longo do tempo gragas a habilidade intelectual e criativa de diferentes escritores e

diretores. Por fim, a materializag@o estética do personagem para o Brasil de 1970 constitui

" E fundamental destacar a importincia desse projeto para a historiografia brasileira. Além do fato de ser
inédita dentro dos estudos historiograficos, a pesquisa de Rosangela Patriota Ramos e as demais que dai
surgiram, dentre elas esta disserta¢do, constituem a bibliografia referéncia no que tange a trajetdria intelectual
e artistica de Fernando Peixoto dentro da cena teatral no Brasil. Esse projeto se desdobrou em vérios projetos,
monografias, apresentagdes de trabalhos em encontros cientificos e artigos. Sobre o assunto verificar estas
dissertagdes orientadas pela professora Rosangela, cujo berco tedrico estd no projeto Brasil da Resisténcia
Democratica (1970-1981): o espaco cénico, intelectual e politico de Fernando Peixoto:

COSTA, Rodrigo de Freitas. Tempos de Resisténcia Democratica: os tambores de Bertolt Brecht ecoando
na Cena Teatral Brasileira sob o olhar de Fernando Peixoto. Uberlandia, 2006. 226 f. (Dissertagao (mestrado)
— Universidade Federal de Uberlandia, Programa de Pés-Graduacio em Histdria).

CARDOSO, Maria Abadia. Tempos sombrios, ecos de liberdade — a palavra de Jean-Paul Sartre sob as
imagens de Fernando Peixoto: no palco, Mortos sem sepultura (Brasil, 1977). Uberlandia, 2007. 274 f.
(Dissertagcdo (mestrado) — Universidade Federal de Uberlandia, Programa de Pés-Graduacdo em Histdria).
13.

FREITAS, Ludmila S4&. Momentos da década de 1970 na dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri: o
“caso Vladimir Herzog” (1975) (re)significado em Ponto de Partida (1976). Uberlandia, 2007. 127 f.
(Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal de Uberlandia, Programa de P6s Graduacdo em Histdria).
RODRIGUES, Victor Miranda Macedo. Fernando Peixoto como critico teatral na imprensa alternativa:
jornais Opinido (1973-1975) e Movimento (1975-1979). Uberlandia, 2008. 258 f. (Dissertagdo (mestrado) —
Universidade Federal de Uberlandia, Programa de P6s-Graduagdo em Historia).



INTRODUCAO 18

o cerne da pesquisa, uma vez que € por meio dela que todos os outros “fios de forca” se

interligam.

Tendo tal nivel de complexidade, esta pesquisa tem como suporte tedrico e
metodoldgico a recepcdo em sua historicidade. Nesse sentido, as coloca¢des de Roger
Chartier no artigo O Mundo Como Representacido, colaboram para essa discussido. O
intelectual francés insiste “que ndo ha texto fora do suporte que lhe permite ser lido (ou
ouvido) e que ndo hd compreensio de um escrito, qualquer que seja, que nao dependa das
formas pelas quais atinge o leitor”.® Portanto, o cerne desta dissertacdo ¢ a forma pela qual
o texto teatral Dom Juan atinge o leitor em diferentes instancias: enquanto pesquisador,
enquanto diretor e enquanto escritor. Essa recep¢do aglutina-se em dispares momentos, no
Brasil da década de 1970, na Franca do século XVII, nos inimeros lugares em que o mito
Dom Juan é escolhido para falar e no tempo presente que interpreta, analisa, reflete e

escreve sobre o passado.

Por essa via, os intelectuais da Escola de Constanca que t€ém como foco de
pesquisa a estética do efeito e da recepcdo sdo os suportes bdsicos para compreender o
leque de possibilidades aberto pelo texto teatral. Para tanto, recuperamos um excerto do
ensaio Que significa a recepcao dos textos ficcionais, de Karlheinz Stierle, que comporta,

em grande medida, nossas probleméticas.

Em Jauss, a recepcdo é sempre o momento de um processo de recepcao,
que se inicia pelo “horizonte de expectativa” de um primeiro ptblico e
que, a partir dai, prossegue no movimento de uma “légica hermenéutica
de pergunta e resposta”, que relaciona a posicdo do receptor com 0s
seguintes e assim resgata o potencial de significado da obra, na
continuacdo do didlogo com ela. O significado da obra literdria é
apreensivel ndo pela andlise da obra, nem pela relagdo da obra com a
realidade, mas tdo s6 pela anélise do processo de recepcdo, em que a obra
se expoe, por assim dizer, na multiplicidade de seus aspectos.

Stierle, ao recuperar as concep¢des de Jauss sobre a estética do efeito e da
recep¢do, nos ensina que ha dois movimentos na obra de arte que necessitam ser

compreendidos no ato da pesquisa. O primeiro diz respeito ao efeito que ela exerce sobre

¥ CHARTIER, Roger. O Mundo como Representagio. Estudos Avancados. Vol. 5, n. 11. Sdo Paulo,

Jan/Apr. 1991. Disponivel em: http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0103-
40141991000100010&script=sci_arttext. Acesso em: 10 de maio de 2008.

STIERLE, Karlheinz. Que significa a recepcdo dos textos ficcionais. In: JAUSS, Hans Robert. et al. A
Literatura e o Leitor: textos de estética da recepgdo. Selecdo, tradugdo e introdugdo de Luiz Costa Lima.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979, p. 134.
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seu receptor. Isto €, ela possui um “horizonte de expectativa”, possibilidades que podem
ser e sdo apropriadas por diferentes publicos. O horizonte impede que a obra se pulverize e
deixe de existir enquanto referencial. Esse movimento desencadeia o segundo, que € a
recepcao. A recepcdo € o momento em que as brechas da obra de arte sdo preenchidas pelo
leitor/espectador. Esse preenchimento se apropria das concepgdes, do ‘“horizonte de
expectativa” dos publicos anteriores, de forma consciente ou ndo. Para Stierle, esse € o
significado da obra, a aglutinagdo do passado com as relagdes estabelecidas no presente

entre a obra e a realidade social.

Sob esse prisma, José Sanchis Sinisterra nos ensina, a partir de outro intelectual
da recepgdo, Iser, que ha uma distin¢do evidente entre o texto e a obra. Texto € o que o
autor produz e obra, criagdo do leitor. Dessa forma, “o autor produz um texto; e o leitor, no
ato da leitura, converte esse texto em obra de arte, ja que é no ato da leitura [...] que se
produz realmente a natureza estética™.'® A separacdo que Sinisterra cria entre texto e obra
de arte € interessante porque localiza na recepc¢do a natureza estética, ou seja, a maneira
pela qual o texto é preenchido por seu receptor e ganha forma e sentido. Isto quer dizer
que, a cada recepcao, novos sentidos sdo investidos ao texto e sdo criadas multiplas obras
de arte. Inclusive, o que se observa € que 0 mesmo texto, encenado pelo mesmo diretor em
uma mesma época ganha conotacdes diferentes a cada encenacdo e, se acaso ha alteracdes

de elenco, essa multiplicidade fica ainda mais evidente.

Tomando como pressuposto essas colocacdes, foi necessdrio investigar, com
acuidade, as relacdes estabelecidas entre o texto molieresco e a tradugdo efetuada pelo
diretor brasileiro. O que observamos é uma mescla de continuidades e descontinuidades
em relacdo a estrutura de sentidos que move esses dois textos teatrais. Ao mesmo tempo, a
historicidade, inerente ao tempo de Peixoto, o envolve e influencia o seu “gesto criador” no
ato de compreender a peca de Moliere e transpd-la para o palco. Por isso, em um primeiro
momento, hd o esforco em investigar o olhar do diretor para seu passado, a maneira como
entende a peca e o comediante francés. Em seguida, recuperamos o proprio Moliere e, em
um movimento préximo ao realizado na Monografia, seus conceitos foram restaurados e o
texto Dom Juan, no século XVII, analisado. Feito isso, era o momento de entrelagar

passado e presente, e aproximar, por meio do trabalho intelectual, os dois homens de

' SINISTERRA, José Sanchis. Dramaturgia da Recep¢io. Traducio de Aline Casagrande. Folhetim, n. 13,
p. 73, abr. —Jun. 2002.
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teatro. Sobre essas questdes € que foi erigido o primeiro capitulo desta dissertacdo, que
leva o titulo de Fernando Peixoto (1970) e Moliere (1665): possibilidades do texto

teatral e do tempo histoérico, por meio da Peca Dom Juan.

Algumas linhas sobre Peixoto sdo necessdrias. Ator, diretor, escritor e tradutor,
esse homem natural de Porto Alegre, Rio Grande do Sul tem uma carreira extremamente
multipla, plural e, sobretudo, de reflexdo sobre a realidade brasileira. Os primeiros passos
no teatro foram dados entre os dezesseis e dezessete anos, quando ainda seu interesse
estava voltado para o cinema. O curso de teatro dirigido Ruggero Jacobbi marcou
profundamente as suas perspectivas em relacdo ao fazer teatral. Dois anos apds esse curso,
Peixoto entrou para o Teatro de Equipe, cooperativa nos moldes do Teatro de Arena, com

excecao do palco, que ndo tinha esse formato.

Em 1962, Peixoto recebeu o convite para participar do Teatro Oficina. Encerrou
suas atividades em um Jornal de Porto Alegre e foi para Sdo Paulo em 1963 integrar o
Grupo Oficina. Sua primeira participacdo foi como ator na peca Quatro num Quarto de
Valentin Katdiev. No espetiaculo seguinte, Pequenos Burgueses, trabalhou como assistente
de direcdo. Durante sua estadia, manteve um didlogo interessante com o Teatro de Arena,
especialmente por meio de Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal. Um exemplo desse
intercambio € a viagem que realizou pelo “Peru (cidade de Lima); México (Cidade do
Meéxico, Morelia, Puebla, San Luis de Potosi, Guadalajara, Guanajuato, Leon, Monterey);

nos Estados Unidos da América (Berkeley, San Francisco, Lawrence, Kent, New York)”.11

Em 1970, durante as encenacdes de Dom Juan, Peixoto saiu do Teatro Oficina e
iniciou sua atividade teatral como diretor. E nesse periodo que dirigiu pecas como
Tambores na Noite de Bertolt Brecht, Frei Caneca ¢ A Semana, Um Grito Parado no
Ar e Ponto de Partida de Gianfrancesco Guarnieri e Mortos sem Sepultura de Jean Paul
Sartre. Desde a década de 1980 Fernando Peixoto se retirou da cena teatral brasileira. Cada
um desses espetdculos apresenta didlogos com formas estéticas variadas e reflete sobre as

~ .. . - o . 12
questoes sociais, culturais e econOdmicas brasileiras.

"' Relatério parcial do Projeto O Brasil da Resisténcia Democritica (1970-1981): o espaco cénico,

intelectual e politico de Fernando Peixoto realizado pela professora doutora Rosangela Patriota Ramos.
p. 29.

E fundamental ressaltar a importancia da figura de Fernando Peixoto para a aquisi¢do dos documentos
referentes a sua trajetdria intelectual e artistica. O diretor teve o cuidado de preservar suas memorias por
meio de fotografias, maquetes, criticas teatrais. Peixoto abriu esses documentos e os cedeu gentilmente a
professora Rosangela Patriota Ramos, que por sua vez os disponibilizou no acervo do Nucleo de Estudos
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Em Dom Juan a personalidade multifacetada de Peixoto d4 mostras de sua
existéncia. Todavia, a sua criatividade e inventividade demonstradas com a reelaboragio
do texto de Moliere tornam-se translicidas durante a encenacdo do espetdculo. Dessa
maneira, a versatilidade em se apropriar de temas e assuntos em voga naquele instante, sem
falsos pudores, torna-se evidente no didlogo estabelecido entre a realidade histdrica
brasileira, a sua formacdo intelectual e o fascinio exercido pela contracultura norte-

americana. Portanto,

as suas iniciativas ndo podem ser compartimentalizadas em um dnico
nivel de expectativas. Se a bandeira da “resisténcia democratica” estava
em seu horizonte politico, essa, por sua vez, ndo poderia estar localizada
somente no retorno ao Estado de Direito, mas também no questionamento
de relagdes excludentes e autoritdrias forjadas no cotidiano das pessoas e

das cidades."”
E fato que o espetaculo Dom Juan supera os limites de questionamento a Ditadura
Militar e “retorno ao Estado de Direito”. Evidentemente que isso parece em um ou outro
momento. Todavia, a cena oscila entre o racional e o irracional e representa 0 modo como
Peixoto se coloca frente a essas questdes que implodem a cultura ocidentalizada, suas
institui¢des, seus dogmas e seus pilares de sustentacdo. Com isso a materialidade cénica e
sua problemadtica sao erigidas com fontes documentais privilegiadas, o que nao impede que
outros olhares diferentes do do diretor sejam elencados. Nesse sentido, tanto as fotografias
quanto as criticas teatrais sdo pensadas como focos narrativos que interpretam e organizam
o olhar sobre esse passado deixado a posteridade. Assim, cada fonte desvela o espetaculo
por um prisma e juntas auxiliam a compor o mosaico do passado. E fragmentos desse

mosaico sio delineados em A Cena Teatral em Dom Juan: as interfaces da

contracultura sob o olhar de Fernando Peixoto, Capitulo II desta dissertalg;a?lo.14

em Histéria Social da Arte e da Cultura. Essa disponibilidade da documentagdo, sem duvida, propiciou
uma maior consisténcia a pesquisa.

PATRIOTA, Rosangela; RAMOS, Alcides Freire. Fernando Peixoto: um artista engajado na luta contra a
ditadura militar (1964-1985). Revista Fénix — Revista de Histéria e de Estudos Culturais, v. 3, ano 3, n.
4. p. 6, Out-Nov-Dez 2006. Disponivel em <www.revistafenix.pro.br>>. Acesso em 06 out 2008.

Dada a multiplicidade de fontes de que esse capitulo fez uso, utilizamos diferentes obras que priorizam o
estudo da fotografia e da critica teatral. Em relagdo a primeira gama de documentos, Boris Kossoy, em
Fotografia e Historia (Ver: KOSSOY, Boris. Fotografia & Historia. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2001.)
e, especialmente, Arlindo Machado, A Ilusdo Especular introducio a fotografia (Cf.: MACHADO,
Arlindo. A Tlusao Especular introducao a fotografia. Sao Paulo: Brasiliense, 1984.) foram bases
metodolégicas para um estudo coerente e que respeitasse as particularidades das imagens.
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Mais uma vez € vdélido retornar ao que Marc Bloch diz sobre as escolhas
realizadas pelo historiador de oficio que da historicidade a sua pesquisa. Nesses primeiros
capitulos selecionamos e focamos dois textos teatrais que levam o mesmo titulo, mas que
possuem interpretacdes e problemadticas ora préximas, ora distantes. Ao mesmo tempo
fechamos os olhos a Dom Juan enquanto processo criativo, independente de seu criador.
Contudo, se € o historiador quem seleciona e reorganiza o passado de acordo com suas
escolhas, também o passado lhe assopra apelos e lhe impde reflexdes. Em momentos
incontdveis desta pesquisa nos deparamos com o conceito mito atrelado a figura de Dom
Juan. A partir disso € que nasceu a estrutura basica do Capitulo III, O Mito Dom Juan sob

o Véu da Tradicao.

Entretanto, compreender somente o que era o mito e como ele se manifestava ao
longo dos anos em algumas versdes — porque obviamente pesquisar todas seria impossivel
— ndo € suficiente para nos encaminhar em discussdes que envolvem, de um lado, a
constru¢do do mito e, de outro, a Tradicdo. Dessa forma, foi preciso enveredar pelo
conceito de tradicdo e entender como uma obra de arte permanece na continuidade
histérica de modo nado universal ou atemporal. O mito, portanto, se torna um representante
dessa tradi¢do, pois congrega elementos do passado, levando-os consigo em suas novas
versoes. E, assim, tanto a tradicdo quanto o mito s permanecem porque sdo interpretacdes
do passado, interpretacdo daquilo que foi criado por outros autores em outro momento
histérico. Portanto, é a recep¢ao do leitor/espectador que conduz e remodela a tradi¢do e o
mito para que eles permanecam. Dai advém uma postura inédita para Dom Juan: a sua
transformagd@o em mito social e politico, por meio da recep¢do realizada por Fernando

Peixoto.

A estética da recep¢do, com ja sugerido, constitui a base metodologica desse
trabalho intelectual. Nomes como Hans Robert Jauss, Karlheinz Stierle e Wolfgang Iser'’
sdo imprescindiveis para erigir um olhar sobre a obra de arte que leva em conta o efeito
exercido por ela e a maneira como € recebida. Isso significa que a recep¢do de qualquer
obra de arte ndo acontece de modo passivo. Ao mesmo tempo em que o receptor tem uma
maneira particular de ler e perceber a obra, também ela lhe impinge sentidos, transpostos

por aqueles que a criaram e/ou a adaptaram antes daquele instante.

'3 JAUSS, Hans Robert. et al. A Literatura e o Leitor. Coordenacio e traducdo de Luiz Costa Lima. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1979.
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Por isso mesmo, os artigos que compdem a obra de Renato Janine Ribeiro, A
Seducdo e suas Mascaras: ensaios sobre Don Juan,16 constituem bibliografia
imprescindivel para o desenvolvimento da pesquisa, uma vez que enveredam pelo mesmo
caminho da estética da recep¢do. Eles possuem uma matriz temdtica: compreender o tema
seducdo dentro das vérias versdoes do mito Dom Juan. Todavia, o artigo que mais chama a
atencdo é o de Renato Mezan, Mille e quattro, mille e cinque, mille e sei,'’ por trabalhar
o conceito sedu¢do em seus varios sentidos, inclusive enquanto rebeldia. Ainda sobre o
mito, a obra de Ian Watt Mitos do Individualismo Moderno'® também se mostrou de
grande valia. Watt observa aspectos desse mito em consonancia com o mundo moderno e

defende que suas questdes nascem com o periodo moderno.

Destarte, nao pudemos ignorar que, para além da especificidade de Dom Juan
enquanto mito, ele surge, plasticamente, em forma de peca teatral. Dessa forma, na drea de
Historia e Teatro, a pesquisa desenvolvida pela historiadora Rosangela Patriota Ramos
desponta como referéncia na historiografia brasileira, por meio dos livros Vianinha: um
dramaturgo no coracao de seu tempo19 e A Critica a um Teatro Critico.”’ Essas obras
inserem discussdes fundamentais no que tange a relacdo Histéria e Teatro, Arte e
Sociedade e Histdria e Estética. Alids, A Critica também apresenta uma discussio acerca

da critica teatral e da forma como ela escreve a historia do teatro brasileiro.

Desse repertério tedrico-metodolégico fazem parte, direta e indiretamente,
trabalhos desenvolvidos pelos integrantes do Nucleo de Estudos em Histéria Social da Arte
e da Cultura NEHAC), do Instituto de Histéria da Universidade Federal de Uberlandia.
Todos eles privilegiam o estudo da arte em constante didlogo com sua historicidade,
buscando recompor o passado de maneira ndo hierdrquica ou cristalizada. Dentre as vérias
dissertacdes destacamos Teatro Oficina e a Encenacao de O Rei da Vela (1967): uma

representacio do Brasil da década de 1960 a luz da antropofagia de Kaitia Eliane

RIBEIRO, Renato Janine. A Seduc@o e suas Mascaras: ensaios sobre Don Juan. Sdo Paulo: Cia das
Letras, 1988.

7 MEZAN, Renato. Mille e quattro, mille e cinque, mille e sei. In: RIBEIRO. Op. Cit., p. 89.
Esse mesmo artigo € republicado na obra A Sombra de Don Juan e outros Ensaios. Ver:
Id. A Sombra de Don Juan: a sedugdo como mentira e como iniciagdo. In: ____. A Sombra de Don Juan
e outros ensaios. 2° ed. Sdo Paulo: Casa do Psic6logo, 2005, p. 15-56.

WATT, Ian. Mitos do Individualismo Moderno: Fausto, Dom Quixote, Dom Juan, Robinson Crusoe.
Tradugdo de Mario Pontes. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1997, p. 131.

PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coragdo de seu tempo. Sao Paulo: Hucitec, 1999.

Id. A Critica de um Teatro Critico. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007.
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Barbosa? ¢ A Encenacio de Galileu Galilei no ano de 1968: didlogos do Teatro
Oficina de Sdo Paulo com a Sociedade Brasileira de Nadia Cristina Ribeiro.”> Ambas
tem como objetivo refletir sobre duas encenagdes que ocorreram no Teatro Oficina e, em
verdade, sdo apropriagdes de textos teatrais produzidos em outro momento histérico. Nesse
sentido, compreender a adaptacdo cénica, bem como a estrutura de sentidos com vistas a

tornd-las coerentes ao Brasil de fins da década de 1960 foi meta das duas pesquisadoras.

Outros dois trabalhos que colaboraram de maneira significativa para esta
pesquisa, pois analisam também encenagdes de Fernando Peixoto, sdo as dissertacdes de
Rodrigo de Freitas Costa e Maria Abadia Cardoso. O primeiro, sob o titulo Tempos de
Resisténcia Democratica: os tambores de Bertolt Brecht ecoando na Cena Teatral
Brasileira sob o olhar de Fernando Peixoto,” se propde a refletir sobre a reapropriacdo
do texto teatral Tambores na Noite, de Bertolt Brecht (1919) para o cendrio brasileiro de
1972. Freitas se debruca primeiro sobre o tempo histérico no qual a obra de Brecht foi
produzida. A partir dai ele recupera a encenagdo brasileira pensando as concepgdes
estéticas de Brecht a luz do olhar de Peixoto, uma vez que este se utiliza amplamente de
varios conceitos do dramaturgo alemao, inclusive no que se refere a forma como entende

teatro.

A pesquisa de Freitas é fonte inspiradora para estes estudos, materializados em
Dissertagdo, desde o momento da confeccdo do Projeto de Mestrado e, talvez,
indiretamente, na escrita da monografia. O modo como Freitas recupera a histéria de
maneira nao linear, como um processo no qual o passado lanca lampejos sobre o presente e
atrai o pesquisador, ¢ fundamental porque concebe o oficio do historiador como uma
pratica social que tem sua especificidade dada pelo momento presente, todavia sofre
influéncias do passado que € objeto da pesquisa. Isto €, a tarefa do pesquisador ndo é

unilateral ou passiva. Além disso, 0 modo como entende a ressignificagcdo do texto no

*! BARBOSA, Kitia Eliane. Teatro Oficina e a Encenaciio de O Rei da Vela (1967): uma representagio

do Brasil da década de 1960 a luz da antropofagia. Uberlandia, 2004. 145 f. (Dissertacdo (mestrado) —
Universidade Federal de Uberlandia, Programa de P6s-Graduagdo em Histéria).

** RIBEIRO, Nadia Cristina. A Encenaciio de Galileu Galilei no ano de 1968: didlogos do Teatro Oficina
de Sdo Paulo com a Sociedade Brasileira. 157 f. (Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal de
Uberlandia, Programa de P6s-Graduagao em Histéria).

2 COSTA, Rodrigo de Freitas. Tempos de Resisténcia Democratica: os tambores de Bertolt Brecht

ecoando na Cena Teatral Brasileira sob o olhar de Fernando Peixoto. Uberlandia, 2006. 226 f.
(Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal de Uberlandia, Programa de P6s-Graduacio em Histéria).
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Brasil privilegia um olhar histérico para as duas encenagdes, respeitando as suas condi¢des

de possibilidade.

Tempos sombrios, ecos de liberdade — a palavra de Jean-Paul Sartre sob as
imagens de Fernando Peixoto: no palco, Mortos sem sepultura (Brasil, 1977) de Maria
Abadia Cardoso® também possui parcela importante de influéncia sobre a escrita deste
trabalho. Essa dissertacdo caminha, tedrico-metodologicamente, proxima das propostas
pensadas na pesquisa de Rodrigo de Freitas Costa. No entanto ha uma particularidade no
que concerne a um esforco em conceber o passado e a tradicdo como interpretagdes, bem
como as andlises sobre a critica teatral. Cardoso, da mesma forma que Costa, privilegia os

. . . ~ 2
didlogos estabelecidos entre dramaturgo e diretor, e a relacdo entre texto e cena. >

Além dessas dissertacdes, vale destacar as indmeras reunides académicas que
discutiram com acuidade e empenho autores como Michel de Certeau®® e Carlos Alberto
. .27 -
Vesentini.”' Eles se tornaram motes para este trabalho e, mesmo que ndo aparecam
diretamente citados, conduzem o modo como compreendemos e escrevemos a Histéria. A
Escrita da Historia e A Teia do Fato sio matrizes metodoldgicas para esta dissertagao.
Ambas destacam e orientam na func¢do do historiador enquanto homem de seu tempo,

capaz de remodelar o passado e recontar a histéria por meio de sua escrita. No entanto, o

* CARDOSO, Maria Abadia. Tempos sombrios, ecos de liberdade — a palavra de Jean-Paul Sartre sob
as imagens de Fernando Peixoto: no palco, Mortos sem sepultura (Brasil, 1977). Uberlandia, 2007. 274
f. (Dissertagdo (mestrado) — Universidade Federal de Uberldndia, Programa de Pés-Graduagdo em
Historia). 13.

25 5o £ PR
Outros trabalhos tdo importantes quanto esses também merecem destaque, porém ndo exerceram grande

influéncia na escrita desta dissertacdo. Sdo eles:

ARAUJO, Sandra Rodart. Corpo a Corpo (1970) de Oduvaldo Vianna Filho: do texto dramético a
encenacdo do Grupo Tapa de Sao Paulo (1995). 2006. 175 f. (Dissertacdo (mestrado) — Universidade
Federal de Uberlandia, Programa de P6s-Graduagdo em Histdria).

CARVALHO, Jacques Elias de. Chico Buarque e José Celso: embates politicos e estéticos na década de
1960 por meio do espetdculo teatral Roda Viva (1968). 2006. 177 f. (Dissertacdo (mestrado) —
Universidade Federal de Uberlandia, Programa de P6s-Graduagdo em Historia).

FREITAS, Ludmila Sa. Momentos da década de 1970 na dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri:
o “caso Vladimir Herzog” (1975) (re)significado em Ponto de Partida (1976). Uberlandia, 2007. 127 f.
(Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal de Uberlandia, Programa de Pés-Graduacio em Histéria).
LEAO, Thais. Vianinha no centro popular de cultura (CPC da UNE): nacionalismo e militincia
politica em Brasil — Versdo Brasileira (1962). 2005. 154f. (Dissertagdo (mestrado) — Universidade
Federal de Uberlandia, Programa de P6s-Graduagdo em Histdria).

MARTINS, Christian Alves. Didlogos entre passado e presente: Calabar — O Elogio da Trai¢do (1973)
de Chico Buarque e Ruy Guerra. 2007. 201f. (Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal de
Uberlandia, Programa de P6s-Graduagao em Histéria).

26 CERTEAU, Michel. A Escrita da Histéria. 2 ed. Tradugdo de Maria de Lourdes Menezes. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2002.

2 VESENTINI, Carlos A. A Teia do Fato. Sao Paulo: Hucitec, 1997.
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cerne dessas duas pesquisas é compreender o processo histérico como algo em constante

construcgdo, seja pelas maos do pesquisador, seja pela memdria historica.

Assim, ao estudar as relagdes entre passado e presente por meio do texto teatral,

tomamos como fonte as palavras de Regina Zilberman

[...] o novo é uma qualidade mével, com sentido estético e também
histérico, quando provoca o resgate de periodos passados. Igualmente a
nocdo de histéria € afetada, porque deixa de ser vista como progresso e
evolugdo, segundo a Otica linear e teleoldgica herdada dos positivistas.
Pelo contrério, ela se faz de avancos e recuos, reavaliacdes e retomadas
de outras épocas, obrigando a histéria da literatura a manter-se atenta e a
repensar sua metodologia, que ndo pode mais limitar-se ao alinhamento
unidirecional e unidimensional dos fatos artisticos. **

Nesse sentido, a obra de arte, no caso o texto teatral Dom Juan, constitui um
ponto de luz para que possamos implodir a continuidade histérica e enxergar, por meio de

frestas, a criacdo da Historia.

28 ZILBERMAN, Regina. Estética da Recepcao e Historia da Literatura. Sdo Paulo: Atica, 1989, p. 38.



CAPITULO I

FERNANDO PEIXOTO (1970) E MOLIERE (1665):

POSSIBILIDADES DE INTERPRETACAO DO TEXTO

TEATRAL E DO TEMPO HISTORICO, POR MEIO DA
PECA DOM JUAN

O TEATRO E COMO UMA ARVORE
MILENAR que nunca morre. Vida de mil
estacoes, suas folhas e frutos renovam-se
constantemente e quando caem viram adubo
revitalizante: o que nasce novamente, embora
pertencendo a mesma raiz, € reciclado na
textura, nas cores, no perfume.

Gianni Ratto.
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O historiador francé€s Michel de Certeau, na obra A Escrita da Hist(’)ria,29 amplia
as nocdes tedrico-metodoldgicas do oficio de historiador. Nesse sentido, a constru¢do da
escrita historiografica estabelece uma conexao direta com o seu tempo e o seu lugar. De tal
modo, o cerne do trabalho de Certeau é o lugar social ocupado pelo pesquisador. Ao
passado cabe ser constantemente construido e reconstruido pelo presente, a partir de novas
questdes aquele langadas. Por este viés, o intelectual compreende que a escrita e a pesquisa

sao praticas sociais e, portanto, historicas.

Para além do lugar social ocupado pela escrita historiografica, Certeau inspira a
composi¢do de motes fundamentais para as andlises em historia, envolvendo o objeto de
pesquisa. Dessa maneira, ao langar questdes sobre o passado é imprescindivel compreender
que também os agentes sociais deste passado ocupam um lugar social. Portanto, eles estio
articulados “com um lugar de producdo sécio-econdmico, politico e cultural”,*® cujas
mediacdes tém que ser levadas em consideracdo no ato da pesquisa € na posterior escrita,
ou seja, ¢ fundamental observar a historicidade do objeto pesquisado. Ao considerar essas
articulacdes torna-se compreensivel, além da percep¢do que o ator social tem de sua
contemporaneidade, a existéncia de outro olhar que € langado para o seu préprio passado.
Isso significa que também o passado € pensando, reconstruido e representado a luz das

questdes presentes dos sujeitos sociais investigados.

Destarte, este capitulo tem o escopo de compreender a historicidade inerente a
tradugdo e roteirizacao do texto teatral Dom Juan pelas maos do diretor Fernando Peixoto,
em 1970. Peixoto é um homem de teatro, cuja virtude incide na capacidade impar de
pensar sua propria trajetoria intelectual e artistica. Para tanto, ndo se furta a deixar registros
sobre suas concepgdes, planos e interesses em cada encenalg;a?lo.31 Ao mesmo tempo, faz
uma reavaliagcdo desses espetaculos, compreendendo seus limites e sucessos. A consciéncia

que demonstra nesse ato de reflex@o critica ndo se restringe a pds-encenagao. Ha todo um

2 CERTEAU, Michel. A Escrita da Histéria. 2* ed. Traducdo de Maria de Lourdes Menezes. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2002.

% Ibid. p. 66.

31 . . .
Podemos elencar as seguintes obras escritas por Fernando Peixoto que versam sobre as pecas por ele

encenadas:

Dyonisos. Rio de Janeiro: MEC/SEC/SNT, n. 26, jan. 1982. Especial Teatro Oficina
PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. 2 ed., Sao Paulo: Hucitec, 1985 (1 ed., 1979)
Id. Teatro em Questao. Sdo Paulo: Hucitec, 1989.

Id. Teatro em movimento. 3 ed., Sdo Paulo: Hucitec, 1989.

Id. Teatro em Aberto. Sao Paulo: Hucitec, 2002.
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trabalho de escolha e preparagdo do texto teatral para a futura montagem cénica: “Eu
procuro pensar antecipadamente os meus espetaculos. Desde a preparacao dos ensaios e da
producdo até o instante da estréia e da reacdo favordavel ou desfavordvel, superficial ou

complexa, do piiblico”.*

Peixoto mantém uma visdo auténtica e critica, tanto em relacdo ao seu proprio
trabalho, quanto sobre a realidade que o cerca, uma vez que a reagdo do publico esta entre
suas preocupacdes. Dessa maneira, o didlogo entre palco e plateia carece ser proficuo e,
para tanto, o encenador acredita que “o espetdculo precisa ser feito no sentido da Histdria.
Ou serd destruido por ela”.”® Entrevemos, nessa frase, uma concepgdo especifica que o
diretor possui do conceito de Histéria, bem como da necessidade de um didlogo entre esta
e a obra de arte. Compreendemos que, para ele, a Histdria € linear e nela se encaixam os

eventos, que possuem, portanto, um lugar. Nesse sentido, Peixoto percebe o teatro

enquanto

atividade social concreta, na medida em que o comportamento dos
homens, objeto de estudo, com suas alternativas e responsabilidades, € o
comportamento histérico de determinada classe na sociedade, resultado
da contradi¢@o entre os meios de produgdo e as relacdes de producdo. O
teatro deve buscar a revelagdo desta contradi¢do através dos personagens
e dos conflitos.™

Fica evidente a concep¢do de uma histéria marxista, linear e teleoldgica, em que
as préticas sociais sdo delineadas pelas contradicdes que emergem entre os meios de
producdo e suas relacdes sociais. O espetdculo teatral cumpre uma fungdo social de tornar
visiveis essas contradicdes. Assim, o palco ndo se transmuta em um recepticulo de
verdades, mas em fonte de questionamentos ao espectador, uma vez que, para Fernando
Peixoto, o publico participa da cena na medida em que esta o provoque. Essa provocacao,
no entanto, sé tem existéncia concreta quando a peca encenada mantém didlogo estreito

com a realidade que a rodeia, ou seja, quando estd no “sentido da Histéria”.

z

Percebemos assim o qudo importante € revestir as concepcdes de Peixoto de

historicidade, tanto no momento de andlise de suas encenacdes quanto no instante em que

% PEIXOTO, Fernando. Vinte e uma Notas (Esparsas & Incompletas). In: . Teatro em Pedacos. Sao
Paulo: Hucitec, 1989, p. 215.

3 Ibid. p. 216.
* Ibid.
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expOe sua postura critica em relacdo a esses espetdculos. Pois, se vimos que, para ele, é
fundamental que a peca dialogue com o “sentido da Historia”, as mediacdes estabelecidas
entre o diretor e o seu lugar social sdo imprescindiveis para compreender o olhar que langa

para o seu préoprio tempo, bem como para o tempo passado em relagdo ao seu.

Sob este viés nasceu a motivacdo para a escritura deste capitulo. O espetaculo
Dom Juan ¢ concebido em um momento especifico da carreira intelectual e artistica de
Fernando Peixoto. Tal como ele préprio diz, a “compreensdo estava historicamente
situada”.® Sendo assim, é nessa historicidade, inerente 2 peca, que esta pesquisa estd

envolvida, buscando recompor os fragmentos que compdem o mosaico do passado.

FERNANDO PEIXOTO E MOLIERE: O TEXTO TEATRAL COMO POSSIBILIDADE
CRIATIVA

Em julho de 1970, entrou em cartaz, nos palcos do Teatro Oficina, o espetaculo
Dom Juan, dltima dire¢cdo de Fernando Peixoto nesse grupo teatral. Para o diretor, a
encenagdo foi “a oportunidade de exorcisar [sic] meus fantasmas pessoais, numa
descompromissada linguagem cénica”.’® Diante de tais palavras, apreendemos que a peca
foi uma resposta as solicitacdes do tempo criativo de Peixoto, ou seja, serviu para
responder aos seus anseios pessoais € profissionais. Ndo obstante, indica o olhar que o
diretor lanca sobre a sua realidade, a maneira como a 1€ e a compreende. Isso significa que
ele parte de um lugar social, motivado por questionamentos e apreensdes, cuja
historicidade permanece intrinseca as suas reflexdes sobre a encenacdo e sobre a

montagem.

35 PEIXOTO, Fernando. Moliere e sua Luta contra os Tartufos. In: ____. Teatro em Pedacos. Sao Paulo:
Hucitec, 1989, p. 129.
Fernando Peixoto dirigiu indimeros outros espetdculos, dentre eles: Matar de Paulo Hecker Filho, Pedro
Mico de Antdnio Callado, Poder Negro de Le Roy Jones, Frei Caneca de Carlos Queiroz Telles,
Tambores na Noite de Bertolt Brecht, Frank V de Diirrenmatt, Ponto de Partida e Um Grito parado
no Ar de Gianfrancesco Guarnieri ¢ Mortos Sem Sepultura de Jean Paul Sartre. Todos esses
espetdculos, Peixoto tem o cuidado de situd-los em um periodo especifico de sua trajetéria intelectual e
artistica. Alids, o diretor os organiza temporal e espacialmente em um quadro de influéncias sociais e
principios tedricos que influem na concepcao cénica dessas pegas.

6 Ibid. p. 134.
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Nesse sentido, antes de tecer quaisquer consideracdes acerca da construcao
cénica, € imprescindivel ampliar o campo de andlise e investigar as respostas para algumas
questdes. Em um primeiro momento, ter a clara a no¢ao de que Fernando Peixoto parte de
um roteiro para a criacdo da cena. Esse roteiro é elaborado a partir de referéncias que o
diretor mobiliza para montar a sua concep¢ao da obra. Quais sdo elas? O que motiva a
traducdo e encenacdo de um texto neoclacissista no Brasil do século XX? As essas

indagacoes € que buscamos responder nos paragrafos seguintes.

A peca escrita por Moliere, em 1665 na Franca, é a matéria-prima para a
composi¢do do espetidculo de Fernando Peixoto. Entretanto, a montagem a partir do
original francés € realizada de acordo com as suas concepg¢Oes. Para o diretor, ¢ uma
“traducao livre. No mais amplo sentido da palavra”. Emenda, a essa reflexdo, a consciéncia
de que se trata de uma compreensio “historicamente situada”.>’ Sob esse prisma, é cogente
estruturar a andlise da encenacdo de Dom Juan a partir da historicidade do texto teatral, ou

seja, do seu lugar social.

Sobre a escolha em encenar Dom Juan de Moliere, Peixoto sente necessidade de
justifica-la e legitima-la. Para tanto mobiliza a vida e a obra do comediante francés em um
contexto histérico particular. Peixoto ndo se priva a delinear, inclusive, elementos
histéricos politicos da Franga do século XVII que, de alguma forma, sob seu olhar, t€ém
relagcdo com a escrita de Dom Juan, além de enveredar pela formacao artistica e intelectual
do comediante. Isso tudo visando localizar, no tempo e no espago, a matéria prima de sua
criacdo no século XX. O diretor demonstra que a obra molieresca estd “historicamente
situada” dentro de um momento especifico da histéria francesa e que esse instante, mais

tarde, lhe inspira a encenacdo brasileira.

Todas essas escolhas, propostas e leituras foram materializadas no texto Moliére e
sua Luta contra os Tartufos, originalmente publicado, em 1971, na edicao n° 7 da revista
Palco + Platéia. Em 1989 foi republicado no livro Teatro em Pedacos. O artigo funciona
como divulgador da maneira como Fernando Peixoto olha para seu passado e concebe a
producdo artistica de Moliere. Dessa perspectiva é fundamental observar o documento
enquanto construcdo e representagdo. Com isto, ele se torna ponto iluminador de uma
temporalidade elaborada e cuidadosamente pensada pelo diretor brasileiro, que tem sua

trajetoria artistica e intelectual organizada. Para Peixoto,

37 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 129.
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A vida e a obra de Moliere sdo um exemplo de participacdo e combate,
ainda que ele ndo tenha nunca se definido dentro do confuso ambiente
ideolégico em que viveu. Mas seu vigor como escritor € homem de teatro
permanece véalido hoje pela constancia e firmeza de sua posicdo critica,
pela inteligéncia e coragem de sua sdtira, pelo trabalho que realizou como
desmistificador de valores falsos, que eram erigidos como sagrados por
uma sociedade injusta e corrompida.”

Em verdade, o diretor brasileiro olha para o comediante francés e enxerga
atualidade, ou seja, apreende elementos que se convertem em possibilidades de
interpretacdo da realidade contemporanea, por isso a alusdo a que o vigor como ‘“‘escritor e
homem de teatro permanece valido hoje”. Nesse sentido, a escolha de Peixoto,= incide no
fato de perceber em Moliere o “exemplo de participagdao e combate”, bem como “a postura
critica”, a “inteligéncia e coragem de sua sitira” e o cardter de “desmistificador de
valores”, “erigidos como sagrados por uma sociedade injusta e corrompida”. Alids,
imprime a Moliere o status de “critico agudo e incisivo”.® Peixoto vislumbra no
comediante uma forca rebelde inexistente em outros escritores. Admira, sobretudo, a sua
capacidade de resistir diante das contradi¢cdes da sociedade francesa. Frente aos vérios
ataques empreendidos, em especial, por clérigos e estetas, segundo Peixoto, Moliere
“permanece forte atacando e se defendendo ainda com mais ardor”.** As defesas do
escritor sdo realizadas por meio da escrita de suas pecas e ‘“sua argumentagdo ¢ sempre
cuidadosa e titica”.*' Para o encenador, esses sdo elementos fundamentais que aparecem

direta ou indiretamente no espetaculo recriado por ele, em 1970, para o cendrio brasileiro.

O passado se torna, assim, para Peixoto, fonte de conceitos, temas e criticas
vdlidas para o Brasil do século XX. A Franca de 1665 e o presente do diretor aproximam-
se na tradugdo e encenacdo de Dom Juan, com vistas a criar sentidos coevos ao publico
contemporaneo a Peixoto. Os sentidos pensados e elaborados por Moliere sdo apropriados
a luz das condigOes histdricas brasileiras. Dessa forma, “o significado da obra literdria é
apreensivel ndo pela andlise isolada da obra, nem pela relacdo da obra com a realidade,

mas tio sO pela andlise do processo de recep¢cao, em que a obra se expde, por assim dizer,

* PEIXOTO, Fernando. Moliére e sua Luta contra os Tartufos. In: . Teatro em Pedacos. Sao Paulo:

Hucitec, 1989, p. 121.
¥ Ibid. p. 124.
Y0 Ibid.
1 Tbid. p. 125.
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na multiplicidade de seus alspectos”.42 Essa exposicdo de seus multiplos aspectos se d4 no
momento de atualizacdo da obra artistica. Com a atualizagdo, o que ocorre é que hd
possibilidades de a obra do passado ser apreendida dentro do horizonte de expectativas
contemporineo por efeito da leitura.”> Em outras palavras, o “recebedor”, como diz
Zilberman, sofre esse efeito exercido pela obra de arte, mas € o responsdvel por inseri-la
em seu horizonte a partir do momento em que a atualiza para que faca sentido para si e

para seus pares.

A natureza eminentemente histdrica da literatura se manifesta durante o
processo de recep¢do e efeito de uma obra, isto €, quando se mostra apta
a leitura. A relacdo dialdgica entre o leitor e o texto — este é o fato
primordial da histéria da literatura, e ndo o rol elaborado depois de
concluidos os eventos artisticos de um periodo. A possibilidade de a obra
se atualizar como resultado da leitura é o sintoma de que estd viva;
porém, como as leituras diferem a cada época, a obra mostra-se mutdvel,

contrdria a sua fixagio numa esséncia sempre igual e alheia ao tempo. **

E, pois, justamente nessa perspectiva de mutabilidade que Peixoto compreende
Moliere e sua peca. Para tanto, da mesma maneira que traca o perfil histérico de Moliere,
também nos apresenta a peca Dom Juan, com destaque especial para a postura rebelde do

protagonista. Esse olhar também € especifico. Para ele, caracteriza

a trajetéria de um rebelde solitdrio e desesperado, um homem que

pertence por nascimento e formacgdo a classe dominante, mas que se
ergue, ainda que sem conseqiiéncias, contra todos e contra tudo, se ergue
disposto a enfrentar os valores vigentes, disposto a lutar contra o poder
vigente, numa revolta angustiada, individual, mas vigorosa pela forca de
contestagio e pelo exemplo de coragem.®

O estigma de rebelde solitario persegue a criacdo do personagem no Brasil em
1970, uma vez que, quando Peixoto compde o seu Dom Juan, com todas as
particularidades inerentes ao seu tempo histdrico, esse olhar é conservado. Estabelecem-se
conexoes entre o protagonista e Moliere que sdo impossiveis de serem determinadas ou
separadas umas das outras. Para Fernando Peixoto ambos sdo rebeldes, erguem criticas

sobre a sociedade hipdcrita e corrupta que os cerca. Contudo, essa revolta, apesar do

** STIERLE, Karlheinz. Que significa a recep¢io dos textos ficcionais? In: JAUSS, Hans Robert et al. A

Literatura e o Leitor. Coordenag@o e tradugdo de Luiz Costa Lima. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979, p.
134.

B Cf. ZILBERMAN, Regina. Estética da Recepcao e Histéria da Literatura. Sao Paulo: Atica, 1989.
“ Tbid. p. 33.
45 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 126.
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“exemplo de coragem”, ndo tem resultados proficuos, pois Dom Juan morre devorado
pelas chamas do inferno e Moliere €, constantemente, agredido pela critica e tem vérias de

suas pecas interditadas ou impedidas de ir aos palcos em sua totalidade.

z.

E sob esse viés que Fernando Peixoto diz que Dom Juan se dispde ‘““a enfrentar os
valores vigentes, numa revolta angustiada, individual, mas vigorosa pela forca de
contestacdo e pelo exemplo de coralgem”.46 Se, tal como ressaltamos, Moliere era um
critico arguto e perspicaz de tempo, personagem e criador mantém estreitas relagdes. Isto

serve, inclusive, para o diretor legitimar sua escolha por um autor comico do século XVII.

Dom Juan marca, para o diretor, um instante peculiar da vida do comediante
francés, pois a considera como resposta a interdi¢do do espetidculo Tartufo, em 1664.
Nesse sentido, a peca representa essa ‘“luta contra os tartufos”, homens que,
hipocritamente, teriam interditado a peca anterior por se verem representados no palco. A
partir desse episddio, Moliere se ergue sozinho perante sua sociedade, contudo, tal como a
revolta dom-juanesca, a sua também € “sem conseqiiéncias”, ja que o espeticulo de 1665,
mesmo com sucesso de publico, desaparece dos palcos contando apenas quinze

encenacgoes.

Aliés, as justificativas em relacdo a escolha do texto teatral Dom Juan ndo se
restringem a recuperar o contexto no qual nasce a obra de Moliere. Em notas escritas nos
anos de 1970 e 1976, publicadas no livro Teatro em Pedacos sob o titulo Notas sobre
“Dom Juan” e Crise no Oficina, observamos a mesma preocupacdo em localizar
historicamente o espetdculo no Brasil do século XX. E nesse sentido que Peixoto nos conta
que “Moliere falava e nds respondl’almos”.47 A traducdo € realizada de maneira a manter o
original e, a0 mesmo tempo, recrid-lo a partir da sua realidade, com vistas a recheé-lo de
sentidos contemporaneos. Temos, pois, trés elementos primordiais que sdo a base para a

construcdo da peca: a luta armada, a resisténcia democritica e a Contracultura.*®

A rigor, o cerne das reflexdes desta pesquisa € a historicidade inerente a obra de
arte. Portanto, se o texto teatral foi utilizado em dois momentos historicos completamente
diferentes (Brasil, 1970 e Franca, 1665), ambos sdo pensados de acordo com o lugar que

ocupam, uma vez que a construcao de sentidos é realizada a partir das possibilidades do

46 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sao Paulo: Hucitec, 1989.
7 Tbid. p. 129.

*  Estes elementos serdo amplamente analisados no segundo capitulo, dedicado a encenagio da pega.
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tempo historico, aliadas a capacidade intelectual e criativa do sujeito social (Peixoto e
Moliere). Isto €, “por responder a novas questdes em €pocas distintas, o texto explicita sua
historicidade, concomitantemente contrariando a idéia de estar possuido por um ‘presente
atemporal’ [...] com um sentido fixado para sempre”. * Sob esse prisma, uma tnica peca
teatral encenada em lugares sociais diferentes € revestida por novas significagdes, o que
ndo invalida a obra original, tampouco descaracteriza a “cépia”. Ao contrdrio, as duas

encenagdes aproximam-se, intelectual e esteticamente, no tempo e no espago.

Ao perceber em Moliere respostas para a contemporaneidade brasileira, Fernando
Peixoto se apropria do passado para falar ao presente sobre o presente. Essa apropriacdao
converte em atual a escrita do comediante francés, uma vez que faz sentido a experiéncia
do diretor no Brasil. Isso acontece na medida em que ha adi¢des de elementos e sentidos,
cujo escopo € tornar a obra do passado contemporanea aos espectadores. Todavia, a obra
original ndo se perde, mas deixa resquicios e marcas, responsdveis pela aproximagdo, ao

menos intelectual, entre uma e outra produgdo.

Dito isso, entendemos que a esséncia de uma obra de arte encontra-se em sua
historicidade, pois € ali que se torna visivel o processo de constru¢cdo de sentidos. Assim, a
tradugdo e roteirizacdo realizadas por Fernando Peixoto impregnam o texto teatral francés
de novas interpretacdes, mas este nao se perde, deixa vestigios. Portanto, devemos pensar

esses resquicios enquanto tradicao, desde que

por tradicao entendemos o processo histérico da praxis artistica, entdo ele
deve ser pensado como um movimento que comega com a recepgao, que
apreende o passado, trd-lo de volta a si e d4 ao que ela assim transformou
em presente, traduziu ou ‘“transmitiu”, o sentido novo que implica seu
esclarecimento pela atualidade. >

Esses vestigios compdem a tradi¢do que envolve o mito Dom Juan e a peca
molieresca. Ao compreendermos dessa maneira, apreendemos os sentidos das palavras de
Fernando Peixoto: “nosso método de trabalho foi o mais simples possivel: Moliere falava,
nés respondiamos. De igual para igual. Nos concentrdvamos nas idéias, mais que nas

palavras. Estas seriam nossas. Sem complexos de superioridade ou inferioridade”.”!

4 ZILBERMAN, Regina. Estética da Recepcao e Historia da Literatura. Sdo Paulo: Atica, 1989, p. 36.
% JAUSS (s/d) apud Ibid. p. 41.
3t PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 129.
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Apesar de assegurar que a traducdo acontece de “igual para igual”, o diretor tem
uma preocupacdo incessante em justificar as suas escolhas diante do texto francés.
Percebe-se isso quando ele diz que sua traducdo “guarda a estrutura do original, que
iriamos depois modificar substancialmente na versdo cénica definitiva do texto. Mantém os
mesmos personagens € as ordens de seqiiéncias. Trata-se de uma traducdo que assume os
riscos das traig;()es”.s2 Peixoto pensa em termos de “trai¢do”, porque tem um modelo a
seguir, o texto cldssico de Moliere. Ao mesmo tempo, possui consciéncia de que a peca
precisou ser modificada para atender aos seus interesses, ja que, se lembrarmos o inicio

deste capitulo, para Peixoto o espetdculo teatral tem que seguir o “sentido da Histéria”.”

Portanto, o ano de 1970 apresenta solicitudes criativas peculiares. Dai porque as
“opcdes se faziam dentro de um quadro preciso™.>* Assim, o didlogo estabelecido entre o
original franc€s e o roteiro de Fernando Peixoto ndo se consolida de maneira hierdrquica.
Ao contrdrio, sdo produgdes que atendem as solicitudes do tempo criativo especifico de
cada uma delas. A rigor, compreendemos quando Fernando Peixoto afirma que interessava,

a ele e a Gianfrancesco Guarnieri,5 5 “a nossa maneira de compreender o texto e o autor. E

2 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 130.
> TIbid., p. 216.

> Tbid., p. 129.

5 . .. . . N . .. , . N
> Gianfracesco Guarnieri teve sua vida ligada 2 arte e aos movimentos sociais das décadas anteriores a de

1960. Foi militante do Partido Comunista, com a fun¢do de organizar grupos de pessoas para formar
células do Partido. Em 1955 fundou o Teatro Paulista do Estudante (TPE), sob orientagdao de Ruggero
Jacobbi. Com a fusdo, em 1956, do TPE ao Teatro de Arena em Sdo Paulo, Guarnieri passou a atuar
efetivamente dentro do Elenco Permanente do Teatro de Arena, com uma preocupacio evidente em
relacdo a questdio do publico e as realiza¢des de “teatros populares”. Apds a encenacdo e sucesso de Eles
nao usam Black-Tie (1958), motivou a criagdo do Semindrio de Dramaturgia no Teatro de Arena. A
partir de entdo teve uma postura critica e particular sobre a sua realidade, em especial, as camadas
populares. Apds a instauracio da Ditadura Militar em 1964, concebeu espetdculos de cunho critico sobre
o sistema vigente e também sobre os seus opositores. No que se refere ao didlogo entre palco e platéia,
Ludmila S4 de Freitas diz: “Dialogar com a platéia, denunciar o arbitrio, encontrar nas brechas uma forma
de mostrar o que acontecia no pais (estrangulamento econdmico, tortura, opressdo, prisdes arbitrarias,
cerceamento da livre manifestacdo artistico-cultural), apontar dificuldades enfrentadas pelo teatro e
construir uma arte de resisténcia democratica. Essas acdes corresponderam aos anseios do artista e
nortearam sua producio nos anos de 1970”. (FREITAS, Ludmila S4. Momentos da década de 1970 na
dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri: o “caso Vladimir Herzog” (1975) (re)significado em Ponto
de Partida (1976). Uberlandia, 2007. 127 f. (Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal de
Uberlandia, Programa de P6s-Graduacdo em Histdria), f. 38.) Por fim, vale destacar que Guarnieri
escreveu, encenou e participou de importantes espeticulos para a cena teatral brasileira, entre eles,
Gimba, presidente dos Valentes (1959), A Semente (1961), O Filho do Cao (1964), os musicais Arena
conta Zumbi (1965) e Arena conta Tiradentes (1967), Marta Saré (1968), Castro Alves Pede
passagem (1971), Um Grito Parado no Ar (1973) e Ponto de Partida (1976). Também teve
participagdo ativa na televisao e também no cinema. Para saber mais sobre o assunto, consultar:

FREITAS, Ludmila Sa. Momentos da década de 1970 na dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri:
o “caso Vladimir Herzog” (1975) (re)significado em Ponto de Partida (1976). Uberlandia, 2007. 127 f.
(Dissertagdo (mestrado) — Universidade Federal de Uberlandia, Programa de Pés-Graduacio em Histéria)
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evidente que nossa compreensdo estava historicamente situada”.’® Com isto, o texto Dom
Juan de Moliere alcanca a atualidade no roteiro e na cena de Fernando Peixoto. Em outras
palavras, as duas escritas teatrais tornam-se simultdneas na representacao de Peixoto, no
olhar que direciona para a sua realidade e também para o seu passado. Nesse caso, a obra
artistica guarda um elo com o seu mundo, ou seja, com o instante no qual foi produzida.
Entretanto, hd uma continuidade de sentidos que a acompanha em suas futuras
apropriacdes. Isso significa que o roteiro e a cena de Fernando Peixoto estdo
irremediavelmente conectados a escrita de Moliere, uma vez que o texto teatral propicia a

mediacao entre passado e presente.

Essa conexdo € possivel a partir do presente que interpreta o passado e dele se
apropria, compreendendo-o a luz de seus questionamentos. Para compreender isso, o
conceito de “presente interpretador” de Carlos Alberto Vesentini € fundamental. Vesentini,
na obra A Teia do Fato, tem como meta discutir a construgdo e legitimagdo da Revolugdo
de 1930, no Brasil, enquanto fato histérico. Para tanto, Vesentini retorna ao processo
brasileiro, em um instante em que se aglutinam momentos e circunstancias que fizeram
com que o ano de 1930 se tornasse um marco de ruptura entre o passado e o presente. A
respeito dessa relagdo, o intelectual usa o conceito de “tempo presente e interpretador”,57
isto €, o passado € constantemente relido e reconstruido no presente que o interpreta de
acordo com suas problemiticas e seus olhares. E o presente também o responsivel por
organizar a temporalidade, alocando acontecimentos e fatos, especialmente, de acordo com
a memoria histérica. Em relagdo ao texto teatral, para tornar-se mediador entre passado e
presente, é fundamental levar em consideracdo que a obra estd investida de sentidos
elaborados pelo “presente interpretador” de Peixoto, mas, ao mesmo tempo, hd uma

necessidade de aproximar-se o maximo possivel do que Moliere propunha.

Fernando Peixoto evidencia que “erros e acertos nasceram da vontade de sermos

. . L. N 5 ~ .
fiéis ao espirito de Moliere”. A relacdo que o encenador brasileiro estabelece com o

GUARNIERI, Gianfrancesco. Gianfrancesco Guarnieri. In. BARCELLOS, Jalusa. CPC da UNE: uma
histéria de paixdo e consciéncia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994.

1d. Entrevista com Gianfrancesco Guarnieri. In: PEIXOTO, Fernando. Teatro em Movimento. 3* ed. Sao
Paulo: Hucitec, 1989, p. 44-60.

ROVERI, Sérgio. Gianfrancesco Guarnieri — Um Grito Solto no Ar. Sdo Paulo: Imprensa Oficial, 2004.

36 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 129.
57 VESENTINI, Carlos A. A Teia do Fato. Sdo Paulo: Hucitec, 1997, p. 89.
* PEIXOTO. Op. Cit., p. 129.
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comediante 0 motiva a recuperar um “espirito de Moliere”. Sem divida, o que chama a
atencdo de Peixoto, tanto no escritor francés quanto na figura de Dom Juan, é o cariter
rebelde, sobretudo a contestagdo aos valores erigidos pela sociedade e falsamente
defendidos por uma cota de “homens de bem”, os hipdcritas. Alids, ligado a isso, a
concepgdo de Moliere sobre a comédia, a montagem cénica e a constru¢do de personagens
também o atraem. O encenador brasileiro retira um excerto da obra A Critica da Escola
das Mulheres (1663) para demonstrar um foco dessa concepcdo que o atrai. Diz: “a
finalidade da comédia consiste na representacdo dos defeitos humanos, especialmente dos
defeitos dos nossos contempordaneos”.” (destaques do autor) Ao mesmo tempo, Peixoto

ndo se priva a nos apresentar a maneira como siao construidos os espeticulos montados

pelo comediante.

Moliere foi sempre um diretor meticuloso: em seus espeticulos, segundo
testemunho de seus atores, cada passo, cada gesto dos atores, estava
cuidadosamente estudado e toda a montagem das pecas se realizava com
profundo empenho e seguranca. Ele afirmava: Aprofundai os vossos
personagens e imaginai que SA0 VOCES MmMeSmos 0S personagens que
representam; mas a0 mesmo tempo recomendava aos atores que tivessem
sempre presente o tipo que representavam e procurassem reproduzi-lo em
caricatura. Em seus espetdculos, dava destaque especial a utilizacdo do
corpo e  improvisagio.” (destaques do autor)

No que tange a tradugdo e a roteirizagdo do original francé€s, muitas sdo as
referéncias mobilizadas que aproximam Moliere de Fernando Peixoto. Assim, esses dois
homens do teatro tornam-se simultaneos no instante em que Peixoto percebe em Moliere
um campo de possibilidades a serem exploradas para falar ao Brasil sobre o Brasil. Nao é
gratuita a escrita desses dois comentdrios sobre o comediante que recuperam, o primeiro, a
postura molieresca em relacdo a comédia e, o segundo, a maneira como sao construidos os
personagens na cena. Se quisermos entender as razdes pelas quais um texto neoclassicista
desperta interesse no diretor brasileiro, € imprescindivel debru¢armo-nos sobre a escrita de

Moliere, buscando esse “espirito”, que encantou e despertou a criatividade do encenador.

39 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 122.
% Tbid. p. 123-124.
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MOLIERE E A ESCRITA COMICA: CONSIDERACOES SOBRE A COMEDIA E SUA
FUNCAO

Moliere se aproxima dos grandes debates envolvendo a escrita dramatirgica de
seu periodo. Nesse sentido, a sua comédia mescla as diferentes possibilidades inerentes ao
periodo no qual viveu as suas proprias posturas e olhares, ou seja, a maneira particular com
a qual 1€ sua realidade e a devolve em forma de arte teatral. Além de demonstrar que a
comédia tem um papel pratico, a peca A Critica também envereda pelos caminhos da
hierarquia dos gé€neros. Percebemos essa relacdo e a fun¢do da comédia nas palavras de

Dorante a Urania.

Tem razdo, minha senhora; e se, quanto a dificuldade, a quiser atribuir
maior a comédia, creia que ndo se enganard. Eu, pelo menos, acho que é
muito mais facil a um autor enfatuar-se com os sentimentos elevados, de
desafiar em verso a sorte, de acusar os destinos e de dizer coisas feitas
aos deuses, que apanhar como ¢ devido o ridiculo dos homens, e
apresentar agradavelmente na scena os defeitos de toda a gente. Quando
se pintam herdis, faz-se o que se quere, sdo retratos a capricho, em que
ndo se briga a parecenca; basta seguir os voos fantdsticos da imaginagao,
a qual muitas vezes deixa de lado a realidade para correr apds o
maravilhoso. Quando, porém, se tem de pintar o homem, € preciso pinta-
lo segundo éle é. E indispensdvel que o retrato se assemelhe; e se do
pincél ndo sai cousa que faca logo reconhecer a gente do nosso século, o
autor nada fez. Numa palavra: nas pecas sérias basta, para escapar as
censuras, dizer cousas de bom senso, e bem escritas; nas outras €
diferente; € preciso gracejar: e creiam que € tarefa drdua fazer rir a gente
de bem. '

A relacdo entre os géneros foi amplamente discutida no século XVII, com base
nos escritos de Aristételes. Na obra do pensador helénico a comédia € reservado um lugar
entre 0s géneros menores e, portanto, deve representar homens inferiores, bem como
apenas alguns vicios que caissem no ridiculo. Assim, a sdtira representa os defeitos de
homens inferiores, desde que esses defeitos sejam inocentes, paliativos e que causem
pouco interesse. Consequentemente, a finalidade da comédia € o riso, nada além. Desse

modo, ndo ha necessidade de que o autor se esforce para criar pinturas dos homens

As andlises a serem desenvolvidas ao longo deste subtitulo tém como base a monografia Dom Juan
(1665, Moliere): olhares sobre a Franca Neoclassica, defendida em 05 de agosto de 2007, no Instituto
de Histéria, da Universidade Federal de Uberlandia, como resultado de pesquisas envolvendo trés anos de
Iniciacdo Cientifica, financiadas pelo CNPq.

% MOLIERE. Critica da Escola das Mulheres. In:___ . A Escola das Mulheres e Critica da Escola das
Mulheres. Traducao revista por Guedes de Oliveira. Chardron: Porto, 1928, p. 171.
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A . , . .. 62 . . .
contemporaneos e associe-0s aos vicios sociais.”” Mikhail Bakhtin, na obra A Cultura

Popular na Idade Média e no Renascimento, expde desta maneira as nuancas do riso no

século XVII:

A atitude do século XVII e seguintes com relagdo ao riso pode ser
caracterizada da seguinte maneira: o riso ndo pode ser uma forma
universal de concepcdo do mundo, ele pode referir-se apenas a certos
fendmenos parciais e parcialmente tipicos da vida social, a fendmenos de
carater negativo; o que € essencial e importante ndo pode ser cOmico; a
histéria e os homens que a encarnam (reis, chefes de exército, herdis) ndao
podem ser comicos; o dominio do cdmico € restrito e especifico (vicios
de individuos e da sociedade); ndo se pode exprimir na linguagem do riso
a verdade primordial sobre o mundo e o homem, apenas o tom sério é
adequado; é por isso que na literatura se atribui ao riso um lugar entre os
géneros menores, que descrevem a vida de individuos isolados ou dos
estratos mais baixos da sociedade; o riso é ou um divertimento ligeiro ou
uma espécie de castigo util que a sociedade usa para os seres inferiores e
corrompidos. De uma maneira esquemadtica, naturalmente, essa € a
definicdo da atitude dos séculos XVII e XVIII em relagdo ao riso.*”’

Se “ndo se pode exprimir na linguagem do riso a verdade”, a comédia passa a ser

pensada como ‘“divertimento ligeiro” ou “espécie de castigo util” para um segmento

especifico da sociedade: ‘“‘seres inferiores e corrompidos”. Em ultima escala, ter essas

defini¢des como pressupostos formata um modelo de se retratar o homem e, obviamente,

b2 6

~ . L. . 4 . N
se esse homem nao pode ser “rei, chefe de exército ou heréi”,”” a escrita cOmica torna-se

popular e rebaixada, em relacdo a tragédia que tem como personagens a classe composta

por “seres superiores”. A colocagdo de um determinado tipo de figura dramética no palco

62
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Aristételes diz: “A comédia €, como dissemos, imitagdo dos homens inferiores; ndo, todavia, quanto a
toda a espécie de vicios, mas s6 quanto aquela parte do torpe que é o ridiculo. O ridiculo € apenas certo
defeito, torpeza anddina e inocente; que bem o demonstra, por exemplo, a mdscara cOmica, que sendo feia
e disforme, n3o tem [expressdo de] dor”. (ARISTC)TELES. Poética. Tradugdo, Preficio, Introducéo,
Comentdrio e Apéndice de Eudoro de Sousa. Porto Alegre: Globo, 1966, p. 33. (Biblioteca dos Séculos)
Sdo exatamente estas palavras que marcam o século XVII em relac@o a hierarquia dos géneros.

BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: O Contexto de Francois
Rabelais. 2. ed. Tradug@o de Yara Frateschk. Sao Paulo / Brasilia: HUCITEC / Ed. UNB, 1993, p. 84.

Diretamente ligada a essas questdes € importante destacar a “cldusula dos estados”. Esse elemento
definidor da criacdo de personagens num espetdculo, apesar de inspirada na Poética, ndo é sé da
responsabilidade de Aristdteles. Quem tece consideragcdes importantes a esse respeito é Peter Szondi.
“Ndo se encontra na poética de Aristételes uma prescri¢do sobre a condi¢do [Stand] principesca do heréi
trdgico, a chamada cldusula dos estados [Stindeklause], de cuja negacdo determinada se originou o drama
burgués. As fontes em que os manuais da Idade Média se basearam para a sua ado¢dao de modo que ela se
estendeu através dos séculos seguintes, sdo obras da Antigiiidade tardia, principalmente a Ars Grammatic
de Diomedes, do final do século IV d.C., que desfrutou de grande autoridade na Idade Média, quando era
desconhecido o paradeiro das obras de Aristételes. [...]. Semideuses, generais e reis sdo os herdis da
tragédia, ao passo que a comédia apresenta caracteres da baixa condi¢do, pessoas privadas. Essa definicdo
retorna quase literalmente nas poéticas dos séculos XVI e XVIL.” (SZONDI, Peter. Teoria do Drama
Burgués [século XVIII]. Tradugo de Luiz Sérgio Repa. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004, p. 40-41.)
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influencia diretamente a maneira como o publico percebe o espetaculo e, por conseguinte,

entende as caracteristicas basicas de cada género.

Peter Szondi, em Teoria do Drama Burgués [século XVIII], ao analisar o
Renascimento e o Classicismo, divide os escritos produzidos em: poética aristotélica e
poética aristotelizante. A diferenca € “entre uma poética histérica e descritiva e uma
poética abstrata e normativa. (No entanto isso ndo significa que a poética de Aristételes
ndo contenha também elementos normativos, preceitos)”. ® A poética “abstrata e
normativa” € aquela recuperada e relida no século XVII, que restaura as mesmas regras em
um tempo posterior, “eliminando os motivos concernentes ao contetido”. Com isso esses
ditames tornam-se fixos e ignoram a historicidade inerente aos atores sociais desse
século.”® Entretanto, as obras do periodo, mesmo que tragam resquicios do passado, sdo,
absolutamente, francesas do século classicista. Aguinaldo José Gongalves, referenciado em

Erich Auerbach, € sucinto ao definir os aspectos fundamentais desse periodo.

Preserva-se a tendéncia de imitar a Antiguidade; o sistema estético se
apresenta e se impde como modelo do qual ndo permite fugir; o controle
racional tem como pressuposto uma estrutura modelar perfeita para os
géneros; interpretacdo particular dos tedricos e pensadores franceses para
o conceito de mimese, de verossimilhanga e de Natureza; ao conceito de
imitacdo da Antiguidade estd o que entendem como correspondente, isto
¢, imitacdo da Natureza. No que diz respeito a essa imitacdo, seu critério
é de ordem, de critica e de escolha. O cardter delimitador da lingua
francesa, que passa a negar as experiéncias ampliadoras do humanismo
renascentista, acaba por exigir uma espécie de rigor com os elementos
definidores de um cédigo, de um padrio de lingua. Dai todos os
ingredientes normativos que determinaram e definiram o classicismo na
Franca.”’

% SZONDI, Peter. Teoria do Drama Burgués [século XVIII]. Tradugdo de Luiz Sérgio Repa. Sio Paulo:
Cosac Naify, 2004, p. 45-46.

66 £ .o . .
Vale lembrar que esse é o ponto no qual se ergueram as grandes criticas ao modelo tedrico classicista,

dizendo que os escritores do periodo buscavam uma teoria dramdtica ndo correspondente aquele momento
no qual viviam. Essas criticas ndo sido objetos de andlise aqui, todavia é conveniente recuperar o que diz
Jodo Roberto Faria sobre elas: “Os ataques mais consistentes ao classicismo foram feitos fora da Franca,
na Alemanha do Sturn und Drang. Lessing (1729-1781), influenciado tanto pelas pegas e pensamento
tedrico de Diderot, que traduziu para a sua lingua, quanto pela leitura da obra de Shakespeare, foi o
primeiro a desferir criticas contundentes ao modelo francés de tragédia, reivindicando a criagdo de um
grande teatro nacional, mais préximo do publico, da vida cotidiana e da esfera burguesa. Nos artigos
reunidos no volume Dramaturgia de Hamburgo, Lessing classificou a doutrina cldssica como opressiva,
artificial e restritiva, condenando as regras que tolhiam a liberdade de criagdo artistica. Seus elogios ao
drama histérico de Shakespeare apontavam um novo caminho para o teatro alemfo: ‘reacdo nacional
contra uma opressao cultural, reacdo burguesa contra uma arte aristocritica e mondrquica, mas também
abertura para uma arte mais aberta e mais rica’”. (FARIA, Jodo Roberto. A Dramaturgia do Classicismo.
In: GUINSBURG, Jacé. (Org.). O Classicismo. Sao Paulo: Perspectiva, 1999, p. 174.)

% GONCALVES, Aguinaldo José. O Classicismo na Literatura Européia. GUINSBURG, Jacé. (Org.). O
Classicismo. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999, p. 120.
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Sob esse aspecto, a linguagem clédssica pretendia-se universal, no sentido de
abarcar todos os meandros da criacdo artistica de maneira a delined-la de acordo com
regras fixas e rigidas. O que “anulava”, em grande escala, o principio criativo do autor.
Isso porque, ao recuperar a producdo artistica no seu meio, percebemos que “‘a
historicidade de um texto vem, ao mesmo tempo, das categorias de atribuicdo, de
designacdo e de classificacio dos discursos peculiares a época e ao lugar a que pertencem,
e dos seus préprios suportes de transmissdo”.®® Dessa maneira, mesmo que os classicistas
buscassem a proximidade com os gregos, se limitavam a sua prépria leitura de mundo. Em
outras palavras, a forma como recuperavam Aristételes e outros intelectuais da Grécia
Classica era particular daquele momento. Todas estas questdes, em maior ou menor grau,

foram sdo pensadas por Moliere ou as percebemos intrinsecas as suas obras.

Em relacdo aos géneros, trdgico e comico, Roger Chartier nos indica que o
comedidgrafo aproxima a tragédia do maravilhoso, do inverossimil, uma vez que, para
crid-la, € necessdrio apenas aproximar-se dos “grandes sentimentos” e das normas
correntes. Na escrita da comédia a tarefa torna-se mais sutil. Sob este ponto de vista,
Moliere amplia a no¢do de escrita comica elaborada por Aristoteles, alocando para esse
género um grau de atualidade, pois “é indispensdvel que o retrato se assemelhe; e se do
pincél ndo sai cousa que faga logo reconhecer a gente do nosso século, o autor nada fez”.

Ha, portanto, uma aproximagdo necessdria entre o real e a arte cOmica.

No artigo Da Festa na Corte ao Publico Citadino, Chartier embrenha-se nesse
estudo para compreender as relacdes entre a comédia molieresca e a realidade na qual o
comedidgrafo vivia. Em primeira instancia, Chartier valoriza a historicidade inerente a
obra de Moliere. Assim, a no¢do de comédia, apresentada pelo escritor francés, é-lhe
particular e Unica, mas se apresenta dentro de um processo que € dado a compreender
quando se faz uma leitura histérica da sua obra. O intelectual apreende que Moliere
acredita que a comédia deva ser “imitacdo do real”. Com isto, as acdes mostradas nos
espetiaculos sdo “compreensiveis, decifraveis, verossimilhantes para os espectaldores”,69

por isso ha a identificacdo espectador-personagem e,portanto, a possibilidade do riso.

Alids, os atos apresentados tém que possuir sentido, “compatibilidade” para a assisténcia.

% CHARTIER, Roger. Do palco a pagina: publicar teatro e ler romances na época moderna. Tradugdo de
Bruno Feitler. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2002, p. 9.

% Tbid.
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Assim, o que € apresentado estd entre as experi€ncias reais dos acontecimentos, nao
reproduziveis, e o reflexo deles, inalcang¢dvel dentro das possibilidades que se apresentam.
Dessa maneira, a producao artistica molieresca constitui uma representagao, uma recriagao
ou “equifrase” daquilo que o comediante vé como sua realidade. Entdo, “as situagdes
mostradas ndo devem ser tomadas por situacoes reais”,”’ uma vez que a obra recompde a

realidade a luz da especificidade criativa do autor.”!

Roger Chartier chega as conclusdes apresentadas ao analisar a peca George
Dandin (1668) em duas ocasides, na corte e na praca publica, a partir do olhar direcionado
por Moliere na peca A Critica da Escola das Mulheres. Percebe assim que as
personagens do comedidgrafo dialogam com diferentes publicos por mostrarem pinturas de
comportamentos sociais que sdo comuns naquele instante. Os caracteres presentes nas
pecas estdo em consonancia com um principio de realidade veridica. Logo, quando pinta
homens “tal como sdo”, dando énfase para os defeitos humanos, permite que as pessoas
reconhecam, nas personagens e nas situagdes representadas, os seus contemporaneos e, ao
mesmo tempo, tenta corrigi-los.

“Acho que a comédia é mais prépria para curar a gente que para a por enferma”.’

Urania, personagem de A Critica da Escola das Mulheres, ¢ a primeira figura dramatica a
lancar a comédia uma funcao dentro da narrativa dessa peca. Criada em 1663, por Moliere,
A Critica ¢ uma resposta aos opositores de outro espetidculo, A Escola das Mulheres
(1662). Entretanto, para além de uma simples resposta, podemos visualizar, no texto
teatral, as concepcdes de Moliere sobre a sua escrita cénica, bem como sobre o género
comico. Uma vez que ndo deixou nenhuma poética pela qual pudesse nos guiar, é
necessario pingar esses elementos em sua obra e, a partir deles, entender o que, para ele,
vem a ser comédia. S6 a partir do entendimento do sentido e da funcdo desse género,

poderemos ampliar as discussdes e envolver a escrita teatral de Dom Juan.

A Escola das Mulheres ¢ escrita em cinco atos e desvela dois focos narrativos. O
primeiro incide sobre as relacdes extraconjugais mantidas pelas esposas que deixam os

maridos em situagdes delicadas. Para tanto, Moliere constréi a figura de Arnolf, um

" CHARTIER, Roger. Do palco a pagina: publicar teatro e ler romances na época moderna. Traducio de

Bruno Feitler. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2002, p. 9.
" Cf.: Tbid. p. 18-19.

2. MOLIERE. Critica da Escola das Mulheres. In:___ . A Escola das Mulheres e Critica da Escola das
Mulheres. Traducao revista por Guedes de Oliveira. Chardron: Porto, 1928, p. 139.
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homem que teme a traicdo acima de quaisquer outros vicios. Com o objetivo de se casar e
jamais passar por tal ardil feminino, toma para si a criacio da menina Inés, jovem
camponesa que com tenra idade foi estudar em um convento, recebendo apenas as li¢des
para ser uma gentil, estipida e ignorante esposa. Contudo, apesar de todos estes cuidados,
ela consegue ludibrid-lo e se apaixona pelo também jovem Horicio. Dessa maneira, o
aspirante a ser um marido digno, que jamais se veria desrespeitado pela esposa, é colocado
em cena como o ridiculo, uma vez que todos os seus cuidados para com Inés nao surtem

efeito, e ele engrossa a fila dos “homens traidos”.”

Por meio das explicacoes de Arnolf ficamos conhecendo a dimensdo da
ingenuidade e inocéncia de Inés, bem como o quanto é cercada de cuidados para que ndo
se desvie do caminho da “bondade natural”. Entretanto, é justamente essa bondade que a
faz aproximar-se de Hordcio e apaixonar-se por ele. Com vistas a construir um enredo que
dé voz ao acaso e as coincidéncias, Moliere faz de Arnolf o confidente de Horacio. Com
1ss0, a aproximagdo dos dois jovens é sempre dificultada pelas a¢des de Arnolf, que, afinal,
conhece cada passo de Hordcio, mas € facilitada pelo destino e pela asticia de Inés, que,

frente ao amor correspondido, se torna ardilosa.

Todavia, Moliere ndo se contenta apenas com que saibamos o0 modo como Inés foi
criada. Ao perceber que pode perder sua futura mulher, Arnolf lanca-nos outras
consideragdes sobre a formagdo de uma boa esposa. Assim, o climax deste tipo de
educacdo € delineado nos Preceitos do Matriménio ou Deveres que a mulher casada,
deve sempre ter presentes, entregue a Inés pelo protagonista para que ela os leia e siga.
Ao todo somam setenta preceitos, embora a peca apresente sO os dez primeiros,

f e . . 74
responsaveis por fazer o leitor/espectador compreender em que consiste o restante.

3 . - . .
? Em conversa com Crisaldo, Arnolf fala sobre Inés: “Conheci-a quando ela tinha apenas quatro anos;

chamava-me a atencdo vé-la séria e meiga no meio de outras criancas. Sabendo que a mae lutava com
dificuldades, veio-me a cabeca de pedir-lhe a filha; [...]. Entdo mandei a crianga para um pequeno
convento onde ma educaram segundo as minhas instrugdes, isto €, determinando como tinham de fazer
para a tornarem tdo estipida quanto possivel fosse. Gragcas a Deus, os resultados satisfizeram a minha
expectativa: quando chegou a grande, vi-a a tal ponto inocente, que elevei as maos ao céu para lhe
agradecer o ter-me proporcionado uma mulher & medida dos meus desejos. Tirei-a entdo do convento; e
como a minha casa estd a tddas as horas aberta a tdda espécie de gente; e como € sempre melhor prevenir
que remediar, pu-la aqui a parte, nesta outra casa, onde ninguém me vem ver. Para ndo lhe estragar a
bondade natural, s6 tenho com ela pessoas de outra tanta simplicidade”. (MOLIERE. Critica da Escola
das Mulheres. In:___. A Escola das Mulheres e Critica da Escola das Mulheres. Tradugao revista por
Guedes de Oliveira. Chardron: Porto, 1928, p. 18.)

™ A titulo de curiosidade estes sdo os preceitos: “Preceito primeiro: Aquela que um lago sagrado leva ao

leito de algum homem, apesar do que hoje por ai se vé&, deve bem capacitar-se de que o homem que a
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Justamente ao seguir esses preceitos Inés é colocada nos bragos de Horécio e,
mais uma vez, por intervencio do acaso, descobrimos, no final do espetaculo, que os dois
jovens estavam prometidos um ao outro desde a infancia. Ao triste Arnolf resta o papel de
estipido, pois todos os seus cuidados para que tivesse uma esposa perfeita se tornam
infundados e sem efeito. No quinto e dltimo ato ele se descobre apaixonado por Inés e lhe
implora amor, mesmo que para isso precise fechar os olhos aos seus desvios. O que o
coloca na posicdo que criticou desde o inicio da peca, de um marido traido que finge

ignorar os passos da esposa porque deseja manté-la ao seu lado.

Sdo estes os dois focos constituintes matriz tematica para a escrita da Critica.
Peca em um unico ato, ela se desenvolve a partir do didlogo de Urania, Elisa e Climena,
que discutem sobre a encenacdo da peca A Escola das Mulheres, de Moliere. Climena
estd revoltada e indignada com a narrativa, especialmente com o fato de o comediante
construir a figura de Inés como estipida ao ponto de acreditar que “os meninos nasciam
pelos ouvidos”. Além do mais, essa expressdao a incomoda por crer que se torna imoral no
palco. Urania, ao contrario, gosta do espetdculo, vendo-o como uma pintura de seus
contemporaneos e nao enxergando a malicia apresentada pela outro personagem. Com a
chegada do Marqués, do poeta Lisidas e de Dorante o debate se acirra, pois este defende o

ponto de vista de Urania e aqueles a perspectiva de Climena.

As opinides das figuras dramdticas que criticam o espetdculo sdo singelas. O
Marqués consegue apenas afirmar “acho-a detestavel; o mais detestdvel possivel, o que

pode chamar-se detestével”.”” No entanto, quando Dorante o pressiona sobre 0 momento

toma, a toma sé para si. [...] Preceito segundo: Comp06r-se deve sdmente como o marido desejar: s6 a €le
lhe importa o ela ser bonita. Que os outros a achem feia, ndo se lhe deve importar. Preceito terceiro:
Olhares estudados, dguas, cremes, pomadas, e todos os mil ingredientes que pdem a cutis formosa, sdo
drogas fatais a honra. Quem muito cuida em se por bela, pouco cuida de seu marido. Preceito quarto: A
honra ordena que os olhos, 14 no fundo da mantilha, nunca dardejem seus fogos, pois para agradar ao
espdso ndo se precisa agradar a ninguém. Preceito quinto: As bdas regras proibem de em casa receber
quem ao marido ndo procure, pois aqueles que de bom humor sé visitam a senhora nao conveem ao
senhor. Preceito sexto: Cuide muito em ndo aceitar qualquer presente de homem, que no século em que
vivemos ndo se dd nada por nada. Preceito sétimo: Ainda que a falta disso a aborreca, nunca tenha
tinteiro, tinta, penas, papel: na casa de bons costumes, o marido escreve por todos. Preceito oitavo: As
sociedades malditas, chamadas de bda roda, s6 servem para corromper da mulher os bons costumes; bda
politica seria de uma vez proibi-las, pois 14 é que conspira, contra os pobres maridos. Preceito nono:
Nunca em caso nenhum a mulher deve jogar; pois o j0go enganador, a que perde, faz jogar quanto tem.
Preceito décimo: De passeios ou merendas campestres deve a espdsa sempre fugir, que o marido é
sempre o que paga o rachado que na louga lhe fazem”. (MOLIERE. Critica da Escola das Mulheres.
In:___. A Escola das Mulheres e Critica da Escola das Mulheres. Traducdo revista por Guedes de
Oliveira. Chardron: Porto, 1928, p. 61-62-63).

" Tbid., p. 152.
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em que assistiu as cenas, afirma que ndo prestou atengcdo e que sequer ouviu o que 0s
atores diziam. Os argumentos de Climena assentam-se na moral e nos bons costumes, pois
ndo tolera “as indecéncias da peca, nem as satiras desbragadas que nela hd contra as
mulheres”.”® A entrada desse personagem em cena demonstra que ela ficara escandalizada
com a encena¢do. Climena, mais de trés horas depois do espetdculo, chega a casa de
Urania desfalecendo. Narra sua ida ao teatro como um martirio, para assistir a “essa
maldita rapsédia da Escola das Mulheres”.”” Nio satisfeita, acrescenta: “me sinto tdda

abalada com o ndjo que aquilo me deu, e bem receio que nestes quinze dias mais proximos

- ) 78
nao me sinta no meu estado normal”.

Frente os argumentos de Climena e do Marqués, Urania deixa claro que ouviu o
espetaculo do inicio ao fim. O que significa que ela ndo se deixou guiar por outros, sua
experiéncia para falar do espetdculo é empirica. Nesse sentido, o personagem abre para as

possibilidades da escrita comica:

URANIA — Eu por mim nio me sinto ofendida com elas porque nio vejo
que se me possam aplicar. Satiras daquelas sdo dirigidas aos costumes, e
s6 por reflexdo atingem as pessoas. Nos ndo devemos aplicar-nos com as
nossas proprias maos os dardos das censuras feitas ao que é geral;
aproveitemos a li¢do, isso sim: mas aproveitemo-la, se pudermos, sem dar
a perceber que conhecemos que € a nés que a dirigem. Todos os ridiculos
que se expdem na scena devem ser considerados sem despeito: sdo como
espelhos publicos em que nunca devemos dar margem a que 0S outros
creiam que nos miramos. Além disso, escandalizar-se por causa de
outrem censurar um defeito, é confessar tacitamente que o possuimos.”

Na fala de Urania, podemos ouvir ecos da voz de Moliere respondendo aqueles
que criticaram duramente a peca A Escola das Mulheres. Ao defender que essa satira é
dirigida aos costumes e sO por um exercicio de reflexdo ela atinge o ser humano por tras
desses costumes, o comediante aproxima fic¢ao e realidade, uma vez que, para que haja
essa identificacdo reflexiva do personagem com figuras reais, € preciso que elas sejam
verossimeis, ou seja, portadoras de caracteristicas que remetem as pessoas daquele século,

contemporaneas dos espectadores.

’* MOLIERE. Critica da Escola das Mulheres. In:___. A Escola das Mulheres e Critica da Escola das
Mulheres. Traducio revista por Guedes de Oliveira. Chardron: Porto, 1928, p. 166.

" Ibid. p. 138.
" Ibid.
" Tbid. p. 166.
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Moliere indica que a peca serve para apontar defeitos que as pessoas reconhecem
tanto nos outros quanto em si mesmas. Sendo assim, a partir do momento em que se
sentem escandalizadas ou atingidas de alguma maneira, pela obra ou por alguma critica
apresentada, estdo afirmando, publicamente, que sdo portadoras daquele tipo de vicio
social atacado no palco. Com isto, se explicam as palavras de Uradnia “Eu por mim nao me
sinto ofendida com elas porque ndo vejo que se me possam aplicar’. Os desafetos de
Moliere sentiam-se de alguma maneira ofendidos pela peca porque o que ali se
representava era-lhes aplicado e, ingenuamente, ao demonstrarem a ofensa, confessavam-

. 80
se alvo direto do que estava sendo encenado.

Se, como dissemos, a comédia neocléssica era reservado o lugar de critica pouco
elaborada, nela se representando homens inferiores e defeitos paliativos e inocentes,
Moliere rompe com essas concepgdes e lanca a escrita coOmica a funcdo de corrigir os
homens. Portanto, Moliere € receptor desses ditames, mas interpreta-os a sua maneira e faz
uso deles na medida em que lhe agradam e lhe suprem as necessidades. Sendo assim, o
comediante ndo tem um papel ativo nas discussdes realizadas no século XVII entre os
estetas. Marvin Carlson ressalta, no prefacio da peca Os Enfadonhos (1662), que ele se
declara alheio a essas discussdes: “Nao € meu propdsito questionar aqui se tudo teria sido
mais bem feito ou se aqueles que se divertiram com a pega riram de acordo com a regra”.81

Nao satisfeito, continua: “Tempo vird em que publicarei minhas observagdes sobre as

pecas que escrevi e ndo perco a esperanca de um dia, qual grande autor, mostrar que sou

%0 A aproximagdo verossimil entre personagem e as pessoas contemporaneas a Moliere amplia os sentidos
da palavra verossimilhanga, que ultrapassam os limites de significar algo aceitdvel e possivel naquele
instante. As relacdes entrevistas pelo escritor franc€s mantém estreita relacdo com a verdade. Nesse
sentido, é fundamental pensar a relacdo de afinidade de Moliere com a “veracidade da comédia”. Roger
Chartier diz: “[...] Moliere, implicitamente, reprova tragédia e romance, que nio sdo sustentados pelas
exigéncias da ‘imitacdo real’, e os opde a comédia, que retrata de acordo com a natureza. Para as
defini¢des, o objeto dessa representacdo é um objeto préoximo daqueles que a olham: ‘uma ag¢do comum’
(Richelet), ‘pessoas de condi¢do mediana’ (Furetiere), ‘uma acdo da vida humana que se passa entre as
pessoas na vida privada’ (Academia). Ndo € por isso que as situa¢des mostradas devem ser tomadas por
situacdes reais, ou mesmo possiveis, mas essa proximidade supde que os modos de percepcio de recorte
do mundo social atribuidos aos personagens de ficcdo sejam compreensiveis, decifraveis,
verossimilhantes para os espectadores que os véem agir. A ‘veracidade’ da comédia estd ai: ndo em uma
identidade entre os enredos de teatro e as situagdes do mundo, mas em uma compatibilidade entre a
ordem dos atos produzidos pelos personagens e os atos de classificacdo que lhe dardo sentido nas
recepcdes diferenciadas dos diversos publicos”. (CHARTIER, Roger. Da Festa na Corte ao Publico
Citadino. In: . Formas e Sentido. Cultura Escrita: entre a distin¢do e a apropriagdo. Tradugdo de
Maria de Lourdes e Meirelles Matencio. Campinas, SP: Mercado de Letras; Associagdo de Leitura do
Brasil (ALB), 2003, p. 91.)

8 MOLIERE. Apud CARLSON, Marvin. A Franga no Século XVII. In: . Teorias do Teatro: um
estudo histérico-critico, dos gregos a atualidade. Traducdo de Gilson César Cardoso de Souza. Sdo Paulo:
Ed. UNESP, 1997, p. 98.
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capaz de citar Aristoteles e Horacio”.* Infelizmente, para nés pesquisadores, a ideia de

Moliere escrever suas observacdes acerca da propria obra ndo chegou a se concretizar ou,

se foi realizada, ndo sobreviveu as agruras do tempo.

Ao menos possibilidades para a interpretacao da funcdo da comédia e do que este
género significa para Moliere existem. No Preficio de A Escola das Mulheres ha
indicacdo sobre a escrita de uma resposta destinada aos censores que criticaram a referida
peca. Fala o comediante francés, “ja numa dissertagdo dialogada que escrevi, e da qual

ainda ndo sei que farei. A idéia de tal didlogo, ou, se assim querem, dessa pequena

P . . . - 3 .
comédia, veio-me depois da segunda ou da terceira representacdo da peg;al”.8 E evidente

que o autor se refere a peca A Critica da Escola de Mulheres. Para Carlson, nessa peca

os personagens mencionam todas as criticas assacadas contra o autor:
falta de gosto (e mesmo obscenidade), subserviéncia a platéia e, mais
importante, desprezo das regras artisticas. O critico-poeta Lisidas garante
que Aristételes e Hordcio condenariam a obra de Moliere; Dorante
replica que na verdade o autor seguira as regras e, ainda que ndo tivesse
feito, a peca ndo deixaria de agradar ao publico, o que é a maior das
regras. A acusagdo de que a obra carecia de agdo e apresentava caracteres
inconsistentes, Dorante responde que a “acdo” dramadtica pode estar até
mesmo nos mondlogos ou mudangas de estado emocional, € que um
carater destemperado em certos momentos e sensivel em outros de modo
algum € inconsistente.

A Ciritica, apresentada juntamente com A escola de mulheres, aumentou-
lhe a popularidade e assim veio a espicacar os adversérios de Moliere.*

Moliere, porém, reconhece se tratar de uma tarefa drdua realizar tal intento, em
especial no que se refere a “fazer rir a gente de bem”. Tal como, lembramos, as palavras do
personagem Urania, na Critica. Essa preocupacgio elucida que, para o comediante, a maior
de todas as regras era agradar o publico “[...] e o tnico critério vélido de julgamento de
uma peca era o prazer que ela proporcionaval”.85 De acordo com Moore, as pecas de

Moliere “show quite clearly that he found difficulty in providing plays of the length and

2 MOLIERE. Apud CARLSON, Marvin. A Franca no Século XVIL In: . Teorias do Teatro: um

estudo histérico-critico, dos gregos a atualidade. Tradug¢do de Gilson César Cardoso de Souza. Sdo Paulo:
Ed. UNESP, 1997, p. 98.

* MOLIERE. Critica da Escola das Mulheres. In:___. A Escola das Mulheres e Critica da Escola das
Mulheres. Traducio revista por Guedes de Oliveira. Chardron: Porto, 1928, p. 9.

¥ CARLSON. Op. Cit., p. 99.

85 FARIA, Jodo Roberto. A Dramaturgia do Classicismo. In: GUINSBURG, Jacé. (Org.). O Classicismo.
Sao Paulo: Perspectiva, 1999, p. 158.
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type that his audience wanted”.*® O que, em dltima instincia, demonstra a preocupagio em
criar aquilo que aprazeria seu publico. Com isto, o comediante reserva-se o direito, em
relac@o aos ditames neocldssicos, de aceitd-los ou transgredi-los a medida que lhe atendam
as perspectivas. Carlson aponta que Moliere é guiado por uma regra, a qual considera
superior a qualquer outra, agradar o publico. Jodo Roberto Faria, no artigo A
Dramaturgia do Classicismo, também expde esse fato, dizendo: “verdade seja dita, o

maior compromisso de Moliere era com o riso”.%’

Assim, podemos compreender o porqué de Moliere ter sido um dos escritores de
teatro de maior publico no século XVII e, ndo foi diferente com a peca A Escola das
Mulheres. Encenada pela primeira vez em 26 de dezembro de 1662, contou oitenta
apresentacdes, permanecendo em cartaz até o dia 12 de agosto de 1663. Esse total de
encenagdes naquela época significava sucesso de publico. Se, tal como vimos, o
compromisso maior de Moliere era com a assisténcia, acima de quaisquer regras da arte, o
objetivo, sem divida, foi alcancado. Alids, a partir do momento em que passa a encenar
suas obras na corte, em 1661, apesar das grandes controvérsias que gerou e dos varios

desafetos que conquistou, o comedidgrafo conseguia agradar a platéia.

Pelas respostas contidas na peca A Critica da Escola das Mulheres, talvez seja
plausivel supor que, na mesma propor¢do com a qual atraiu os espectadores, tenha também
atraido os desafetos que, em sua maioria, delineados pela figura de Lisidas, eram criticos
e/ou escritores invejosos que nao conseguiam o mesmo €xito com suas proprias pecgas. O
didlogo em que tais assertivas surgem centra-se na fala do poeta Lisidas e no fervor em
defender uma escrita dentro das regras. Julgando demonstrar profundo conhecimento de
tais regras, o personagem analisa e critica a peca A Escola de Mulheres. Urania, por
desconhecé-las nao emite nenhuma réplica, ao contrdrio dos outros personagens que

emitem juizos sobre o que ignoram.™ A resposta, assim, vem pelos ldbios de Dorante:

% [Mostram claramente que encontrou dificuldade em fornecer pecas de duragdo e tipo que seu ptblico

queria)]. (tradug¢do ndo publicada) MOORE, Will Grayburn. Moliére, a new criticism. New York: A
Doubleday Anchor Book, 1962, p. 66.

87 FARIA, Jodo Roberto. A Dramaturgia do Classicismo. In: GUINSBURG, Jacé. (Org.). O Classicismo.
Sao Paulo: Perspectiva, 1999, p. 162.

88 iy i ~ . [ .
Alids, Moliere nao se furta a também tecer criticas a respeito daqueles que falam sobre assuntos que

desconhecem como se fossem total conhecedores. Mais uma vez € por Dorante que ouvimos tais sétiras,
quando critica o0 Marqués por usar termos gregos pouco comuns apenas para demonstrar conhecimento
acerca da narrativa teatral. Diz: “Podes ris a vontade. Sou partidario do bom senso e nao posso aturar as
ebulicdes cerebrais dos nossos marqueses parlapatdes. Aborrece-me ver pessoas que, a-pesar da sua
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Ao ouvirem-nos falar, dir-se-ia que essas regras da arte sdo o maior dos
mistérios; no fundo, porém, ndo passam de umas simples observacdes
feitas pelo bom senso a respeito do que pode destruir o prazer que se
toma com esta espécie de poemas; o mesmo bom senso que outrora
sugeriu essas observacdes fa-las ainda todos os dias sem auxilio de
Horécio nem de Aristételes. Quisera que me dissessem se a grande regra
de todas as regras ndo € o agradar, e se uma peca que atingiu €sse fim ndo
seguiu o bom caminho. Ou pretendem que um publico inteiro se engane a
tal respeito e que cada qual ndo possa julgar por si do prazer que tem com
a peca?®

Nesse primeiro instante Moliere demonstra que conhece as regras da arte pelas
quais os poetas se orientam. Entretanto, apresenta o argumento de que o prazer que o

espetaculo deve surtir € superior a todas elas. Nesse sentido, alfineta os escritores que,

mesmo seguindo as normas, ndo conseguem a angariar um publico satisfatorio.

URANIA - Eu j4 notei uma cousa que se passa com os tais senhores, e é
que os que mais falam de regras, e que melhor as conhecem, fazem umas
comédias de que nem alma viva gosta.

DORANTE - Af estd precisamente, minha senhora, a prova de que
devemos fazer pouco caso dos embaracos que nos pdem. Porque enfim,
se as pecas feitas segundo as regras ndo agradam as que as nao observam,
resulta, infalivelmente, que as regras sdo mal feitas. Deixemos pois de
lado essa chicana com que se pretende albardar o gdsto do publico, e ndo
atendamos numa comédia senio ao efeito que em nés faz. *°

Agradar a assisténcia torna-se, dessa maneira, a maior de todas as regras. Por isso,
ha registros de que o comediante tenha feito uso de maquinarias e elementos cénicos até
entdo inéditos, com o escopo de valorizar o que se passava no palco. A constru¢do de cada
personagem dos espetdculos também era cuidadosamente elaborada. As figuras dramadticas
equilibravam-se entre a interpretacdo na qual o ator desaparecia por trds do personagem e a
caricatura da mesma, tendo o espectador plena consciéncia de que se tratava de uma
encenacdo. Com isto, Moliere acreditava que o publico, além de se divertir, também

refletiria acerca do que estivesse vendo em cena.

qualidade, se expdem ao ridiculo: pessoas que decidem qualquer assunto que seja, e falam déle com
desembaraco, sem sequer saber o que dizem; dessas pessoas que, numa comédia, irrompem em aplausos
nos pontos mais dibios, e ficam impdvidas nos que sdo bons; dessas pessoas que, quer ao vér um quadro,
ou ao assistir a um concérto, censuram e aplaudem sempre a contrasenso, estropiando os termos de arte
que por acaso teem pescado, aplicando-os onde ndo teem adaptacio [...]” (MOLIERE. Critica da Escola
das Mulheres. In:___. A Escola das Mulheres e Critica da Escola das Mulheres. Tradugéo revista por
Guedes de Oliveira. Chardron: Porto, 1928, p. 156.)

¥ Ibid. p. 175.
% Tbid. p. 175.
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A peca A Critica ndo ficou sem respostas Boursault, acreditando reconhecer-se
no personagem do poeta, levou aos palcos franceses a peca O Retrato do Pintor ou A
Contra Critica, encenada no Hotel Borgonha. A isso Moliere respondeu com o espetiaculo
O Improviso de Versailles, que caminha na mesma dire¢io que A Critica, contudo
amplia o horizonte de criticas e desvela com cuidado as suas concep¢des sobre a comédia e
sua funcdo. Improviso € a tltima resposta que Moliere d4 aos seus opositores. Apds essa
encenagao retira-se dos debates, continuando apenas a escrever suas pe¢as de acordo com

suas proprias concepgoes.

Encenada para o publico palaciano no ano de 1663, Improviso traz o préprio
teatro como eixo temdtico. Tal espetdculo tem como foco as formas de interpretacdo dos
atores tragicos, por meio de um personagem denominada Autor. Para Silvana Garcia, os
alvos escolhidos eram os atores que trabalhavam no Hotel de Borgonha, em Paris. Esse
espaco teatral era considerado referéncia no gé€nero trigico, j4 que ali os atores eram
preparados para representar “no melhor estilo tragico”.”' Alids, para Moliere, o estilo
afetado e convencional que eles adotavam descaracterizari os personagens. Com isso, nao
haveria reflexdo por parte do espectador sobre o que estava sendo encenado, dai porque,

mesmo que surgissem palmas, elas seriam vazias e sem sentido.

Em Improviso de Versailles, a relacido estabelecida entre tragédia e comédia e o
porqué de sua preferéncia recair sobre a segunda sdo amplamente discutidos. A figura do
Autor pode, perfeitamente, ser uma representacdo do que o comedidgrafo vivenciava

naquele instante. Vejamos suas palavras.

Talvez ndo se exagerasse considerando a comédia mais dificil. Porque,
afinal, acho bem mais facil apoiar-se nos grandes sentimentos, desafiar
em versos a Fortuna, acusar o Destino e injuriar os Deuses do que
apreender o ridiculo dos homens e tornar divertidos no teatro os defeitos
humanos.

Mas quando se pintam os homens, € preciso pintd-los como sdo; deseja-se
que os retratos sejam fi€is, € ndo se consegue nada se nao se fizer
reconhecer as pessoas de seu mundo. Numa palavra, nas pecas sérias,
basta dizer coisas de bom senso e bem escritas para nao ser criticado; mas
isso ndo € suficiente para as outras; € necessdrio brincar; e € uma estranha
empresa fazer rir as pessoas honestas.” (destaques intencionais)

91 . ~ . ~ ‘. . . .
Essas consideracdes sobre o estilo de representacdo dos trdgicos sdo inspiradas no artigo de Silvana

Garcia A Cena Classicista. Conferir:
GARCIA, Silvana. A Cena Classicista. In: GUINSBURG, Jacé. (Org.). O Classicismo. Siao Paulo:
Perspectiva, 1999. p. 189-203.

2 MOLIERE apud MAGALDI, Sibato. O Texto no Teatro. Sio Paulo: Perspectiva / Editora USP, 1989, p.
120. (Colec@o Estudos; n. 111)
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Ao defender sua arte, o comediante lanca para a tragédia o irreal e, para ele, isso é
tarefa muito mais simples que “apreender o ridiculo dos homens e tornar divertidos no
teatro os defeitos humanos”. Todavia, a sua escrita ndo € restrita a tornar os defeitos
divertidos. Para Joao Roberto Faria, no artigo Dramaturgia no Classicismo, hd uma
funcdo moralizadora na arte de Moliere. Isso significa que “o dever da comédia € corrigir
os homens divertindo-os”.”* Sendo assim, tanto o eixo central de seus espeticulos quanto a
constru¢do das figuras dramdticas t€m propositos bem claros: divertir, mas nao
gratuitamente. O comediante entende que para atingir seu publico € necessario envolvé-lo
numa teia de acdes que o faca se reconhecer e reconhecer pessoas do seu meio. Nao
obstante, ao enveredar por tal caminho, coloca, para reflexdo, as acdes das personagens e,

por conseguinte, as de seu espectador/leitor.

Salientamos, em pdginas anteriores, que Moliere mantém estreita relacdo com a
realidade que o cerca. Nesse sentido, a construcdo de suas personagens tem o escopo de
pintar os seres humanos que estdo ao seu redor, independente de quais posi¢des sociais
ocupem. A fala de Urania, na pe¢a A Critica da Escola de Mulheres, ao afirmar que nao
se reconhece no espetdculo, e por isso sente prazer em assistir a A Escola, aponta

justamente para o que Moliere descreve como “fazer rir as pessoas honestas”.

Essa postura com relagdo a escrita comica e a sua funcdo permanece intrinseca a
todos os outros espetaculos. Dois anos depois de escrever A Critica, aparece nos palcos
franceses uma de suas pecas mais polémicas, Dom Juan. Dado o foco desta pesquisa, é

sobre ela que nos debrugaremos, com extremo cuidado, nas proximas péaginas.

93 FARIA, Jodo Roberto. A Dramaturgia do Classicismo. In: GUINSBURG, Jacob. (Org.). O Classicismo.
Sao Paulo: Perspectiva, 1999, p. 142.
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A CONSTRUCAO ESTETICA DO TEXTO TEATRAL: EM CENA UM DOM JUAN
HIPOCRITA, SEDUTOR E REBELDE ™

Dom Juan ou Le Festin de Pierre, espeticulo de 1665, nasceu de diferentes

versoes, italianas e francesas, de um mito recorrente na Europa: o conquistador de

donzelas, cujo fim € ser engolido pelas chamas do inferno.”* Em qual ou em quais fontes

Moliere tenha se inspirado para criar a sua versdao do mito ndo € possivel afirmar com

seguranca. O que se sabe € que vdrias pecas intituladas O Festin de Pierre, “avaient eu du

succes; la derniere en date avait été jouée par les comédiens italiens, qui partageaient avec

La troupe de Moliére le théatre Palais-Royal”.”’O importante, entdo, é compreender que a

criacdo desse texto teatral, pelo comediante, agregou vérios destes elementos, mas cunhou,

ao mesmo tempo, um espetdculo préprio e peculiar.

Piece a épisodes, Dom Juan n’entre pas dans le moule traditionnel de la
comédie, ou I'intrigue, si souple soit-elle, aboutiti au dénouement d’une
situation donnée au point de départ. Ici, il y a une succession d’aventures
qui se juxtaposent, si bien qu’on pourrait supprimer certains épisodes ou
en imaginer d’autres sans que soit détruite la signification de I’ensemble.
[...]; de multiples personnages épisodiques donnent a [’acton son
mouvement, mais a la maniere d’'um roman d’aventures, ol les caprices
du hasard servent opportunément les intentions de ’auter et permettent
les rencontres dont il a besoin.”

94

95

96

As andlises desenvolvidas ao longo deste subtitulo t€ém como base a monografia Dom Juan (1665,
Moliere): olhares sobre a Franca Neoclassica, defendida em 05 de agosto de 2007, no Instituto de
Histéria, da Universidade Federal de Uberlandia, como resultado de pesquisas envolvendo trés anos de
Iniciacdo Cientifica, financiados pelo CNPq.

Dentre essas miiltiplas fontes encontra-se El Burlador de Sevilla y Convidado de Piedra, edi¢cdo de 1630
escrita pelo espanhol Tirso de Molina. Na Itdlia existe a versdo de Cicognini (1606-1660), na qual sdo
mesclados elementos da Commedia dell’Arte. Esses elementos estdo presentes de maneira clara na
“paysane Brunetta — I’Aminta espagnole — a pour pere et pour fiancé les personnages grotesques
traditionnels dans la commedia dell’arte” [camponesa Brunetta — a Aminta espanhola — tem por pai e por
noivo os personagens grotescos e tradicionais na commedia dell’arte”]. NOTICE. In: MOLIERE. Dom
Juan ou Le Festin de Pierre. Paris: Librairie Larousse, 1965, p. 14. No entanto, sdo duas as primeiras
pecas a inserirem o personagem Dom Juan na literatura francesa, a saber: Festin de Pierre ou Fils
Criminel de Dorimond (1658 e reapresentada em 1661) e, com o mesmo titulo, a encenaciio de Villiers
(1659). Para detalhes sobre essas duas encenagdes, consultar:

MOLIERE. Dom Juan ou Le Festin de Pierre. Paris: Librairie Larousse, 1965, p. 14-15.

[tiveram sucesso; a Ultima a ser apresentada o foi pelos comediantes italianos, que compartilhavam com o
grupo de Moliere o teatro do Palais-Royal] (Tradug@o ndo publicada de Dalila Ribeiro Borges, graduada
em Letras, pela Universidade Federal de Uberlandia). Ibid., p. 9.

[Peca em episddios, Dom Juan ndo entra no molde tradicional da comédia, onde a intriga, seja ela suave,
leva ao desenlace duma situacdo desde seu ponto de partida. Aqui, existe uma sucessdao de aventuras que
se justapdem, detalhe que poderia suprimir certos episédios ou imaginar outros sem que seja destruida a
significacdo do conjunto. [...]; as miiltiplas personagens esporddicas ddo a acdo seu movimento, mas a
maneira dum romance de aventuras, onde os caprichos do destino servem oportunamente as inten¢des do
autor e permitem os encontros dos quais ele tem necessidade]. (Tradugdo néo publicada de Dalila Ribeiro
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De muitos modos podemos perceber o qudo distante dos moldes estéticos
cléassicos, discutidos em linhas anteriores, o espeticulo Dom Juan se encontra. Aliada a
op¢do por uma peca em “episddios” que utiliza os personagens a contento do escritor que
ora os suprime, ora Os apresenta, coexiste a supremacia dada a figura titulo e, por
conseguinte, um final que lembra os finais muitas vezes tragicos, nos quais Dom Juan,
consumido pelos vicios humanos, em especial a hipocrisia, recebe um castigo que visa

. N L. s 1~ 7
punir a extravagancia do espirito e a devassiddo do corpo.’

O texto teatral Dom Juan é escrito em prosa, tem cinco atos, divididos em cenas.
O espetdculo nasce apos a interdicao de Tartuffe, quando o comediante precisou criar, as
pressas, uma peca que fosse sucesso de publico, com vistas a suprir, especialmente,
necessidades financeiras.”® Dom Juan em nada lembra os antigos mitos de um sedutor de
donzelas. Recheado de caracteristicas psicoldgicas e contradicdes morais, humanas e
filosoficas, o protagonista ndo € de todo desprezivel, pois apresenta-se, segundo Guilherme
Figueiredo, como uma figura humana “fruto das convulsdes morais de uma época onde

» 99

ninguém queria ser tdo decadente quanto de fato era”.

<« o Lo . . 100
Entdo, “o Don Juan de Moliere é uma espécie de marginal do ‘stablishment’”.

Figueiredo langa essa ideia porque cré que suas acdes estejam a margem daquilo que
comumente se associa a seus contemporaneos. Ou seja, dado que é um personagem

extremamente complexa e multifacetada, apresenta-se, durante todo o espetidculo, como

Borges, graduada em Letras, pela Universidade Federal de Uberlandia) NOTICE. In: MOLIERE. Dom
Juan ou Le Festin de Pierre. Paris: Librairie Larousse, 1965, p. 15-16.

97 . . . L L .
Pensamos que talvez esse castigo constitua-se num “castigo catdrtico”. E 6bvio que falar em “efeito

catartico” em uma peca comica €, no minimo, ousadia. Porém, considerando esse efeito no sentido de
“dar castigo” ou “destruir” aquele personagem que representa uma “desordem” dentro do cosmos do
espetaculo, é perfeitamente plausivel compreender e estender esse efeito para dentro de Dom Juan.
Logicamente, ndo é pretensao aqui dizer que Moliere havia pensado sobre isso e escrito o final do texto
teatral com essa intencdo. Muito pelo contrdrio, esta € uma interpretacdo possivel para o historiador no
imenso emaranhado de possibilidade que o espetdculo disponibiliza, uma vez que tal ousadia € justificada
pelas diversas fontes das quais Moliere se serviu para escrever seus textos teatrais. Contudo, a isso
daremos mais aten¢do nas proéximas linhas.

% Segundo Sdbato Magaldi, o fato de o texto ter sido escrito de modo apressado serviu para legitimar o

julgamento da peca Dom Juan como inferior aos demais textos teatrais de Moliere. Conferir:
MAGALDI, Sébato. Don Juan, Transgressor. In: . O Texto no Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva:
Editora da Universidade de Sao Paulo, 1989, p. 135. (Colecdo Estudos; n. 111)

9 FIGUEIREDO, Guilherme. Tartufo 81: ensaio sobre a poética da traducdo do teatro em verso de

Moliere. 3 ed. Rio de Janeiro/ Brasilia: Civilizagao Brasileira/INL, 1980, p. XV.
1% Ibid. p. XV.
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contrdrio as normas e regras pré-estabelecidas. Assim, se € tradicional que se case apenas
com uma mulher, ele deseja se casar com vadrias. Se o estere6tipo de um bom homem ¢é ter
fé e acreditar no céu, ele zomba disso. Contudo, a pedra filosofal dessas caracteristicas € o
fato de abominar a sociedade na qual vive. Para além dessas acdes, Dom Juan coloca em
discussdo todo um modelo de vida que vé ao seu redor e com o qual ndo concorda e, por
isso mesmo, tem razdes logicas para agir de uma forma peculialr.lo1 Mesmo que o
protagonista ofusque, praticamente, todas as outras personagens, cada uma delas possui um

locus especifico que cumpre um papel dentro da acdo geral da peca.'”

Dom Juan € filho de um nobre, Dom Louis, tem vida errante e cheia de liberdades.
No inicio do espetaculo se mostra como é: ndo acredita em Deus nem no Diabo, em Céu ou
Inferno, ndo acredita em quaisquer instituicdes tradicionais, seja familia, seja casamento,
ou igreja. Cré somente na matemdtica. Por deixar suas opinides sempre a mostra,
especialmente o que sente em relagdo ao seu mundo, e fazer tudo aquilo que lhe da
vontade, inclusive casar e seduzir varias mulheres, € tido como libertino e demonio
revestido de homem. Ele se rende a hipocrisia na Cena II, do Ato V, e a partir dai decide
fingir-se de homem de bem. Afinal, “disso ninguém mais se envergonha: a hipocrisia € um
vicio na moda, e todos os vicios na moda sdo virtudes”.'” Por isso torna-se hipdcrita a
partir do momento em que, pela honestidade extrema em falar sobre suas crengas e valores,

€ censurado. Desse modo, conquista novamente a prote¢do do pai e de seus pares, porque

diz que sempre se protege aquele que € hipdcrita.

A maneira como € construido o protagonista ilude o leitor a compactuar com ele.
E interessante observar que quase nos esquecemos que Dom Juan € um assassino. Uma vez

que isso € colocado apenas como algo que aconteceu, as cenas vistas no palco inspiram

101 FIGUEIREDO, Guilherme. Tartufo 81: ensaio sobre a poética da traducdo do teatro em verso de
Moliere. 3. ed. Rio de Janeiro/ Brasilia: Civilizagdo Brasileira/INL, 1980, p. XV-XVI.

12 Além de Dom Juan, existem ainda mais quinze personagens: Sganarelle (criado de D. Juan), Elvire

(mulher de D. Juan), Gusman (escudeiro de Elvire), Dom Carlos e Dom Alonse (irméos de Elvire), Dom
Louis (pai de D. Juan) Charlotte, Marthurine, Pierrot (camponeses), La Statue du Commandeur (um
espectro), La Violette e Ragotin (criados de Dom Juan), M. Dimanche (comerciante), La Ramée
(Espadachin) e Un Pauvre. Existe ainda a Comitiva de Dom Juan e a Comitiva dos Irmdos Dom Carlos e
Dom Alonse, que ndo apresentam personagens individuais. As personagens serdo elencadas a medida que
contribuirem para o entendimento do espetdculo, por isso ndo € objetivo esgotar suas nuangas ou
aprofundar em demasia sobre todas elas. Essas reflexdes, contudo, serdo orientadas para a temdtica
central do texto: hipocrisia. Em Notice existe uma descricdo minuciosa de todos os personagens do
espetaculo. Para vé-la, consultar:

MOLIERE. Dom Juan ou Le Festin de Pierre. Paris: Librairie Larousse, 1965, p. 18-20.

103 MOLIERE, Don Juan. Tradugdo de Celina Diaféria. Sao Paulo: Hedra 2006, p. 101.
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piedade, ja que ele ndo alcanca seus intentos. Por exemplo, ndo consegue raptar a noiva
dentro do barco, nem levar até o final a conquista das camponesas. Nesse sentido, o castigo
sofrido por Dom Juan, trazido pelo espectro no final do espetidculo, por seus vicios e
pecados, quando € consumido pelas chamas do inferno, soa apenas como um castigo a
hipocrisia e ndo aos demais vicios e crimes. Sendo assim, a hipocrisia, “ce vice, dont il
découvre les plaisirs au cinquieme acte, serait alors la cause décisive d’une punition que
les autres fautes de Dom Juan n’auraient peut-étre pas rendue inévitable. [...] puisque

cinqui®me acte est manifestement une réponse aux adversaires du Tartuffe”.'®

Nessa peca, Moliere foge das personagens tipificaldals,lo5 ou seja, Dom Juan
definitivamente ndo € um tipo social tal como outras figuras — Tartufo e Misantropo, por
exemplo. Para Figueiredo, Moliere enveredou “pelos bastidores da alma de cada um,
mostrou a verdade intima das pessoas frente as contradi¢des da moral, que a todos pretende
impor sua forma”.'” Dom Juan é uma figura dramdtica complexa e por isso ndo tem
opinides ou atitudes homogéneas durante todo o espetaculo, dai porque € possivel coloca-
lo como rebelde de seu tempo. E claro que ndo se descarta o fato de o personagem se
tornar hipdcrita no final da peca, numa atitude, a primeira vista, de sujeicao aos valores
sociais e desisténcia de sua luta interna. Mas o fato de ter-se colocado numa posi¢ao
defensiva pode significar também uma “trégua” ou uma madscara para disfarcar suas
verdadeiras ideias sobre seu mundo, pois afinal, um ser humano hipdcrita é aquele que
finge ser o que ndo é. E se grande parte de seus contemporaneos se defendia desse modo,

ele também se colocaria nessa posi¢cdo, sem, obviamente, abandonar suas convicgdes.

Nesse sentido, ao refletir sobre a veracidade da comédia pensada por Moliere, é
possivel ver, a partir do texto teatral, a maneira pela qual o comediante enxergava aqueles
que o rodeavam. Em um trecho como o que sera citado a seguir é impossivel ndo fazer a
conexao obra-autor e pensar que Moliere nesse momento utilizava-se do personagem para

se expressar sobre o vicio da hipocrisia.

104 L. . . - .. .~
[Esse vicio, do qual ele descobre os prazeres no quinto ato, seria entdo a causa decisiva de uma puni¢do

que as outras faltas de Dom Juan ndo teriam tornado inevitdvel. [...] pois esse quinto ato € manifestamente
uma resposta aos adversdrios do Tartufo] (traducio ndo publicada de Dalila Ribeiro Borges) (MOLIERE.
Dom Juan ou Le Festin de Pierre. Paris: Librairie Larousse, 1965, p. 17.)

19 Um personagem tipificado é aquele cuja caracteristica principal inibe, limita ou anula as demais. Isso
significa que a figura dramética nfo carrega conflitos internos e, portanto, ndo altera suas posturas durante
o espetaculo.

106 FIGUEIREDO, Guilherme. Tartufo 81: ensaio sobre a poética da traducdo do teatro em verso de
Moliere. 3. ed. Rio de Janeiro/ Brasilia: Civilizagdo Brasileira/INL, 1980, p. XIII.
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A personagem do homem de bem é o melhor de todos os personagens que
se pode interpretar hoje, e a profissdo de hipdcrita tem maravilhosas
vantagens. E uma arte cuja impostura é sempre respeitada; ao descobri-la
nunca ousamos condend-la. Todos os outros vicios dos homens estdo
sujeitos a censuras. [...]. Mas a hipocrisia é um vicio privilegiado, que
tapa a boca de todo mundo e goza tranqiiilamente de uma impunidade
soberana. [...] Quantos hipdcritas vocé acha que conheco que, por esse
estratagema, reacomodaram os desregrados da juventude, fizeram para si
um escudo com o manto da religido e, sob esse habito respeitado, t€m
permissdo para serem os piores homens do mundo? Por mais que se saiba
de suas intrigas e que se conheca o que eles realmente sdo, nem por isso
eles perdem a credibilidade das pessoas. Uma inclinacdo de cabeca, um
suspiro de mortificacdo e um rolar de olhos ao Céu os reabilitam de tudo
o que podem fazer. E nesse abrigo favordvel que quero me salvar e
colocar em seguranga meus interesses. Ndo abandonarei meus hdabitos
agraddveis, mas terei o cuidado de me esconder e me divertir em surdina.
[...] Enfim, é esta a maneira de fazer impunemente tudo o que eu
quiser.'”’

Nao podemos esquecer que Moliere vivia na Corte de Luis XIV e as pessoas ao
seu redor eram, em grande maioria, nobres que privilegiavam, sobretudo, as aparéncias.
Além desees, também os burgueses em ascensdo desejavam “parecer-se”’ com a nobreza
que, afinal, para eles, era o espelho da elegancia. Entdo, sem dudvida, a hipocrisia imperava
nesse meio social e, como o comediante € eficaz em suas criticas, esse vicio € o mais

108

combatido dentro de Dom Juan. — Quanto a isso, retomamos a ideia, de Marvin Carlson,

em Teorias do Teatro, de que os textos de Moliere tém um forte cunho moral.'” Todavia,

197 MOLIERE. Don Juan. Tradugdo de Celina Diaféria. Sao Paulo: Hedra, 2006, p. 101-103.

2

% Em Notice, nos é apresentado que a unidade de Dom Juan acontece por meio do vicio do orgulho.
Observe: “Moliere a donc mis au centre de son personnage um vice fondamental: 1’orgueil. C’est la que
reside I'unité profonde de Dom Juan. A I’érgard dés femmes comme a 1’érgard du pauvre, em face de M.
Dimanche, ou de Sganarelle, il veut dominer. Par orgueil, Dom Juan s’est placé au-dessus des lois
morales auxquelles les autres se soumettent. La est sans doute aussi la source de son attitude envers les
forces surnaturelles et envers Dieu: devant le prodige de la statue qui s’anime, Dom Juan tient bon,
bravant jusqu’a la mort la puissance divine, don’t il semblait jusque-la nier I’existence”. [Moliere
colocou, porntanto, no centro de seu personagem um vicio fundamental: o orgulho. E 14 que reside a
unidade profunda de Dom Juan. Em relagdo as mulheres como em relacdo ao pobre, em face de M.
Dimache, ou de Sganarelle, ele quer dominar. Por orgulho Dom Juan se coloca acima das leis morais as
quais os outros se submetem. L4 estd sem ddvida também a origem de sua atitude diante das forcas
sobrenaturais e de Deus: diante do prodigio da estdtua que se anima, Dom Jua, afronta até a morte o poder
divino, do qual ele parece negar até entdo a existéncia] traducdo nao publicada de Dalila Ribeiro Borges)
(MOLIERE. Dom Juan ou Le Festin de Pierre. Paris: Librairie Larousse, 1965, p. 18.) Concordamos
que o vicio do orgulho € algo permanente no personagem. Entretanto, ndo vemos esse vicio como o foco
principal da figura, mesmo que ela d& uma unidade a Dom Juan. A hipocrisia nos parece um vicio que se
torna uma problemdtica da pega, uma vez que suscita reflexdo sobre as atitudes do “falso homem de

LR}

bem”.

109 .. . . . . ~
Carlson divide sua obra em dois momentos: o primeiro quando os defeitos sdo apenas mostrados e

ridicularizados no palco e o segundo quando a fung@o de sua comédia € corrigir os homens. Diz: “[...] no
prefacio de 1669, Moliere ja ndo diz que a comédia torna os defeitos agraddveis no palco, mas que sua
finalidade € corrigir os vicios humanos expondo-os ao ridiculo — propdsito nitidamente utilitarista, talvez
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moral ndo no sentido tradicionalmente entendido, relacionada aos bons costumes, mas
moral de forma a tentar empreender licdes dentro do espetaculo, de modo a intimidar as
acdes vis, podendo uma dessas intimidagdes ser a puni¢do. Se considerarmos que o
protagonista foi punido por apresentar esse defeito de cardter, é plausivel crer numa
espécie de “efeito catdrtico” pelo qual os vicios humanos sdo castigados com severidade.
Entendendo esse efeito no sentido diddtico como castigo ou licdo para as mas acdes.
Assim, quando Dom Juan é punido a ordem natural retorna ao espago, o que ¢
demonstrado pela reacdo de Sganarelle ao dizer que todos se sentem satisfeitos e aliviados

: ~ 110
com o castigo do patrio.

1l . . . ‘
Sganarelle ™ € o criado, confidente, orientador e “saco de pancadas” de Dom

Juan. Ian Watt ao refletir sobre os mitos de Dom Quixote, Fausto e Dom Juan, diz que

E igualmente verdadeiro que nenhum deles estabeleceu amizades
estreitas e sélidas nem mesmo com homens ou mulheres cujas opinides
fossem semelhantes as suas. Nos trés casos, a tnica ligacdo permanente
do herdi € com seu criado, seja ele um secretdrio ou um escudeiro. Trata-
se de uma coincidéncia surpreendente. Decerto, o criado-contraste € um
instrumento literdrio de grande utilidade, e por isso transformou-se em
um elemento bésico de muitos dramas e romances. E com ele que o herdi
consegue conversar; e € dele que pode vir uma segunda perspectiva dos
acontecimentos, quase sempre muito diferente da primeira.'"?

inspirado menos numa mudanga de convic¢des do que na constatacdo de que essa era uma atitude mais
conveniente”. (CARLSON, Marvin. Teorias do Teatro: estudo histérico-critico, dos gregos a atualidade.
Tradugdo de Gilson César Cardoso de Souza. Sao Paulo: Ed. UNESP, 1997, p. 100.)

19" A obra do espanhol Tirso de Molina, provavel fonte de inspiragdo de Moliére, apresenta essa significacdo

moral no final da peca. Em Notice lemos que “Il port aussi, comme tant’ d’oueuvres dramatiques
espagnoles de cette époque, une signification morale: Dom Juan, incapable de resistir au démon de la
chair, a toujours remis a plus tard ’heure du repentir; mais dieu ne saurait attendre trop long-temps” [ela
traz também, como tantas obras dramadticas espanholas dessa época, uma significagdo moral: Dom Juan,
incapaz de resistir ao demdnio da carne, sempre deixou para mais tarde a hora do arrependimento, mas
Deus nio sabia esperar tanto tempo] (traducio ndo publicada de Dalila Ribeiro Borges) (MOLIERE. Dom
Juan ou Le Festin de Pierre. Paris: Librairie Larousse, 1965, p. 13.) Compreendemos, dessa forma, que
o cunho moral permanece no espetaculo de Moliere, entretanto, diferentemente do que ocorre com a obra
espanhola, Dom Juan ndo diz, sequer uma vez, que deseja confessar seus pecados e obter a absolvigdo.
Nesse sentido, apreendemos que Moliere deseja que seu personagem seja auténtico e crente aos seus
proprios valores, sendo a hipocrisia, op¢ao das ultimas cenas, um subterflgio para continuar com o estilo
de vida que lhe é peculiar. Dom Juan nfo se arrepende de seus atos em nenhum momento, ou seja, para
ele aquelas atitudes sdo as corretas. As figuras dramdticas que julgam suas a¢des, como avaliamos,
também t€m suas fragilidades morais.

"0 criado de Dom Juan recebe os mais diferentes nomes nas tradugdes em portugués do texto teatral. Ao

longo desta dissertacdo ele serd chamado de Sganarelle, Leporelo e Sganarelo.

12 WATT, Ian. Mitos do Individualismo Moderno: Fausto, Dom Quixote, Dom Juan, Robinson Crusoe.
Tradugdo de Mario Pontes. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1997, p. 131.
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Nesse sentido, Dom Juan também se isola do restante do mundo. Sua unica
referéncia familiar € o pai, o qual € apenas explorado, ndo existindo relagcdo afetuosa entre
eles. A esposa, Elvire, foi abandonada, assim como outras tantas mulheres, para que o
protagonista investisse em novas conquistas. O mais curioso de tudo isto ¢ Dom Juan nao
ter nenhum filho, mesmo que vdrias de suas seducdes tenham se consumado. Isso significa
que ndo hd um elo entre Dom Juan e o mundo. Sganarelle é o mais préximo que o
personagem possui de um amigo. Ele lhe confidencia pensamentos e desejos, entretanto,
em vdrias cenas, deixa claro que a relacdo € hierdrquica e nio entre iguais.

Sganarelle, por outro lado, “revela a inten¢do de abordar o mito pelo prisma
farsesco”,'"” ou seja, o criado € aquele que passa por um ser inocente, mas ndo deixa de se
aproveitar das situacdes e reverté-las a seu favor. Além do mais, € uma figura divertida
que, por vezes, provoca o riso do espectador. No entanto, um elemento farsesco ndo indica
apenas diversdo, ele pode pretender também “‘um sentido moralizante”, tal como se passa
com o0 protagonistal.114 Sganarelle tem papel ora de coadjuvante ora de protagonista —
interessante que aparece em, praticamente, todas as cenas — € ele quem apresenta, ao
leitor/espectador, Dom Juan e prepara o publico para a figura “grotesca” de seu patrao. Por
isso mesmo os espectadores tém exatamente a visdo que ele passa do protagonista.

Conforme diz a Gusman:

LEPORELO: Eh! Gusmdo, meu pobre amigo, confia em mim — vocé
ainda ndo percebeu quem € esse homem, esse Don Juan. [...] Don Juan,
vocé verd o maior patife que existe na face da Terra; um danado, um cdo
tinhoso, um diabo, um turco, um herege, que nao cré no Céu, nem nos
santos, nem em Deus, nem no Lobisomem. Vive a vida como um animal
selvagem; um porco de Epicuro, um verdadeiro Sardanapalo, que sé
busca satisfacdes e fecha os ouvidos a todas as censuras que lhe faca o
mais puro cristdo. Acha idiotice tudo em que acreditamos. Vocé me diz
que ele se casou com sua patroa. Acredite que ele teria feito ainda mais
para satisfazer sua paixd@o. Para satisfazé-la, ele ndo hesitaria em se casar
consigo, com seu cdo e seu gato. Nao lhe custa nada contrair matrimonio;
€ s6 uma armadilha para atrair as belas; € um casamenteiro de méo cheia.

13 FARIA, Jodo Roberto. A Dramaturgia do Classicismo. In: GUINSBURG, Jacob. (Org.). O Classicismo.
Sao Paulo: Perspectiva, 1999, p. 159.
Sobre as influéncias recebidas por Moliere, em se tratando deste personagem, podemos dizer: “I’influence
de Cicognini est visible: Sganarelle a hérité du role de Passarino, il en a méme gardé quelques repliques”.
[a influéncia de Cicognini € visivel: Sganarelle herdou o papel de Passarino, e até mesmo conservou
algumas réplicas]. (traducdo ndo publicada de Dalila Ribeiro Borges) MOLIERE. Dom Juan ou Le

Festin de Pierre. Paris: Librairie Larousse, 1965, p. 15.

14 RAMOS, Luiz Fernando. Farsa. In: GUINSBURG, Jacob; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela
Alves de. (Orgs.). Dicionario do Teatro Brasileiro: temas, formas e conceitos. Sao Paulo: Perspectiva:
Sesc Sao Paulo, 2006, p. 144.



FERNANDO PEIXOTO (1970) E MOLIERE (1665): POSSIBILIDADES DE INTERPRETACAO DO TEXTO 60
TEATRAL E DO TEMPO HISTORICO, POR MEIO DA PECA DOM JUAN

Senhoras e donzelas, burguesas, camponesas, para ele ndo hé carne bem-
passada ou malpassada. [...] E isso € apenas um esbogo do personagem.
Para terminar o retrato, seriam necessdrias ainda muitas pinceladas.
Consola saber que, mais dia menos dia, a célera do Céu desabard sobre
ele. Eu preferiria ser servo do demdnio a ser dele. Ele me faz ver tantos
horrores que eu gostaria mesmo que ele ja estivesse ndo sei onde. Um
nobre assim tdo mau é uma coisa terrivel. E tenho que lhe ser fiel, embora
eu o reprove; o medo em mim se confunde com zelo, transforma meus
sentimentos e me for¢a a aplaudir sempre o que sempre minha alma
repele. Mas ei-lo que vem passeando pelo paldcio. Separemo-nos. Porém
escuta, eu lhe fiz algumas confidéncias com total franqueza. Dei com a
lingua nos dentes. Mas, se uma palavra do que eu disse chegar ao ouvido
dele, direi que vocé € um mentiroso.'

As palavras de Sganarelle antecedem a entrada do protagonista no espetaculo,
desse modo o olhar que serd dirigido a ele é “moldado” antes. Diferentemente do que
acontece com o criado, cujo cardter o publico conhece a partir das suas acdes durante a
peca, Dom Juan € apresentado como herege, descrente, ndo respeita qualquer institui¢ao,
especialmente, a do casamento Mesmo um leitor e/ou espectador perspicaz traz consigo os
ecos da voz de Sganarelle e ficard imaginando que outras acdes o protagonista teria feito,

ja que aqui € realizado apenas um “esbo¢o” para lhe despertar o horror e o medo.

Diante disso, fica claro que o criado nao € colocado ali gratuitamente, mas tem
funcdo especifica: apresentar e delinear o cardter de Dom Juan. Nao podemos ignorar que
esse € o olhar de uma figura dramdtica em relagdo a outra, ou seja, ele vem de um lugar e,
por isso mesmo, ndo deixa de ser direcionador. Afinal, s6 se conhecem os detalhes da vida
de Dom Juan por meio de Sganarelle. As cenas apresentam apenas a separacdo de Elvire, a
busca por um novo objeto de desejo, o embate com o pai, Dom Louis e a ousadia em
convidar uma estdtua para jantar, nada mais. Todo o resto € insinuado. Além disso, Dom
Juan, em momento algum, se vangloria de suas acdes, ao contrdrio, sempre traz razoes
16gicas, e mesmo filoséficas, como justificativa. ''® Comparando as falas de Dom Juan e
Sganarelle, observamos o quanto seus discursos sao distintos e se distanciam. Claro que se

tocam no fato de Dom Juan gostar de estar com muitas mulheres, mas ele, a0 menos para si

"> MOLIERE. Don Juan. Tradugio de Celina Diaféria. Sdo Paulo: Hedra, 2006, p. 21-22.

"1 Para exemplificar, vejamos o caso da monogamia. Dom Juan se justifica da seguinte forma: “Nio diga!
Vocé quer que eu me ligue definitivamente ao primeiro amor, que renuncie a0 mundo por ele e ndo tenha
olhos para ninguém mais? Bela coisa, em nome de uma honra artificial, que chamam de fidelidade, uma
pessoa enterrar-se para sempre na cova de uma paixdo e estar morta desde sua juventude a todas as outras
belezas que poderiam surpreendé-la! Nao, ndo! Ser fiel € ridiculo, tolo, s6 serve para os mediocres. Todas
as belas t€m o direito de nos encantar. E a vantagem de ter sido a primeira ndo pode impedir as outras o
direito de pretender o nosso corag@o”. (destaques nossos) (Ibid. p. 24-25)




FERNANDO PEIXOTO (1970) E MOLIERE (1665): POSSIBILIDADES DE INTERPRETACAO DO TEXTO 61
TEATRAL E DO TEMPO HISTORICO, POR MEIO DA PECA DOM JUAN

mesmo, tem uma justificativa racional. Nesse caso, percebe a existéncia de um conceito de

honra, chamada de artificial porque foi criada pelo homem, que € a fidelidade.

Nesse instante a postura de Sganarelle € contrdria a de Dom Juan, no entanto,
também um personagem complexa e recheada de caracteres, o criado se revela durante o
espetaculo. Ao longo do texto teatral, ele segue os passos de Dom Juan e se aproveita da
sombra de nobre dele. Para além disso, representa, dentro da pecga, o lado tradicional da
sociedade, por isso age como censor e mensageiro dos designos do Céu, ao dizer,
constantemente, que Dom Juan serd castigado por seus pecados: “consola-te na certeza de
que, mais dia menos dia, a célera do céu desaba sobre ele”. Assim, mesmo tendo seu
carater rebaixado, juntamente com o de Dom Juan, por Moliere, para imprimir uma critica
aos costumes sociais — exemplificado pelos pequenos golpes que aplicava —, Sganarelle é
um elemento que faz pensar, constantemente, sobre sua representatividade da sociedade
com todas as convengdes, regras e tradicoes. Ao chamar Dom Juan a razdo e ao

arrependimento, passa por alguém adepto aos bons constumes e temente a Deus.

O criado tem outro papel dentro da peca: narrar os acontecimentos. Foi dito que é
ele quem delineia o carater do protagonista, alids, por meio das questdes colocadas a Dom
Juan, essa figura deposita ao leitor/espectador elementos que, de outro modo, ficariam
latentes e o informa sobre os acontecimentos anteriores ao inicio daquela histéria. Isso
significa que ele faz papel de narrador onisciente, aquele “que organiza o espago cénico
para que a acdo aconteca”.''” Contudo, é imprescindivel deixar claro que compreender o
criado por esse prisma é uma possivel interpretacdo, uma vez que Moliere ndo deixou
registros que confirmem tal hipétese. Porém, dada a estrutura do texto teatral, é possivel

compreendé-lo assim.

Esse personagem inicia e finaliza o espetdculo. Na ultima cena Sganarelle tem
total atencdo do leitor/espectador. Nesse momento ele revela sua verdadeira face, ja
apontada sutilmente durante a peca. Ao ver Dom Juan morto e dizer que todos se sentem
aliviados e felizes, exceto ele, j4 que agora ndo receberd saldrio, talvez ele se mostre o
maior hipdcrita de todo o espetidculo. Isso porque Sganarelle aceitou uma situacdo que

reprovava somente para ter vantagens pessoais, basta lembrar da maneira como age com

17 PATRIOTA, Rosangela. Narrador. In: GUINSBURG, Jacob; FARIA, Jodao Roberto; LIMA, Mariangela
Alves de. (Orgs.). Dicionario do Teatro Brasileiro: temas, formas e conceitos. Sao Paulo: Perspectiva:
Sesc Sao Paulo, 2006, p. 199.
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M. Dimanche para ndo pagar a divida. Podemos, inclusive, questionar se Sganarelle “n’a
pas une secrete admiration pour ce maitre «abominable» qu’il se dit contraint de suivre,
peut-8tre parce qu’il n’a pas envie de ’abandonner”.''® Sendo assim, ao contrdrio de Dom
Juan, Sganarelle € hipdcrita desde o inicio do espetaculo. E, como todo “bom hipdcrita”,
consegue asilo daqueles que o rodeiam para que sempre se dé bem nas situagdes. Esse
apoio irrestrito € recebido de todas as outras personagens do espetaculo, que, ao final, estdo
contra Dom Juan e a favor da moral e dos bons costumes. Essa ideia explicaria, em parte, a
furia com a qual o espetdculo foi encarado por alguns contemporaneos, o que contraria a
ideia de Paulo Rénai, em O Teatro de Moliere: conferéncias pronunciadas em 1973 no
Teatro Municipal do Rio de Janeiro.'” Nessa obra o autor defende que a peca foi

recebida furiosamente pelos franceses por conta da criacdo do protagonista.

Contudo, mesmo valida a hipdtese de Ronai, existe outra que parece ser mais
atraente, podendo ser percebida por meio de dois jugements de observadores e criticos do
periodo, o primeiro de Sieur de Rochemont — possivel pseudonimo de Barbier d’ Aucour
(1641-1694) —, do mesmo ano de encenacdo da peca. E o segundo do principe Conti'?.
Ambos apontam para o incomodo causado pelo espetidculo em Paris, entretanto o alvo
desses comentadores ndo é apenas o protagonista, os ataques furiosos incidem também
sobre o “fiel” criado Sganarelle, Elvire (mulher que Dom Juan “roubou” do convento) e a

Estatua (o espectro do homem assassinado pelo protagonista).

IT serait difficile d’ajouter quelque chose a tant de crimes dont sa piece
est remplie. C’est 1a que I’on peut dire que I'impieté et le libertinage se
présentent, a tous moments, a I’imagination: une religieuse débauchée, et
dont I’on publie la prostitution; un libertin qui séduit autant de filles qu’il
en encontre; un enfant qui se moque de son pere et qui souhait sa mort;
un impie qui raille le Ciel et qui se rit de ses foudres; un athée qui réduit
toute la foi a deux et deux sont quatre, et quatre et quatre sont huit; un
extravagant qui raisonne grotesquemente de Dieu, et qui, par une chute
affectée, casse le nez a ses arguments; un valet infame, fait au badinage
de son maitre, dont toute la créance aboutit au Moine bourru, car pourvu
que I’on croie le Moine bourru, tout va bien, le reste n’est que bagatelle;
un démon qui se méle dans toutes les scenes et qui répand sur le théatre
les plus noires fumées de I’Enfer; et enfin un Moliere, pire que tout cela,

18 o< N . .
[ndo tem uma secreta admira¢do por seu mestre «abomindvel» que ele se diz forcado a acompanhar, por

mais incomodado de o seguir, talvez por ndo sentir a vontade de o abandonar] (traduc¢do nio publicada de
Dalila Ribeiro Borges) MOLIERE. Dom Juan ou Le Festin de Pierre. Paris: Librairie Larousse, 1965,
p. 20.

1% RONALI, Paulo. O Teatro de Moliére: conferéncias pronunciadas em 1973 no Teatro Municipal do Rio
de Janeiro. Brasilia: Editora UnB, 1981.

120" Os jugements podem ser encontrados na integra em: MOLIERE. Op. Cit., p. 114-116.
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habillé en Sganarelle, qui se moque de Dieu et du Diable, qui joue le Ciel
et Enfer, qui est censeur et athée, qui est hypocrite et libertin, qui est
homme et démon tout ensemble: un diable incarné, comme lui-méme se
définit."”!

Moliere como ator fez diferentes personagens nas encenagdes. Nesse espetaculo,
ao qual Sieur de Rochemont assistiu, representou Sganarelle. Ao mesmo tempo, as
caracteristicas que esse “critico” descreve sugerem uma mescla de criado e patrdo. Com
malicia podemos questionar: Rochemont ndo seria um espectador destatento como O
Marqués, da Critica a Escola de Mulheres, uma vez que, apreendemos que pertencem a
Dom Juan as caracteristicas de zombar de Deus e do Diabo, ser ateu e um demonio
encarnado em pele humana? A Sganarelle resta o papel de brincar de Céu e de Inferno e
ser o censor. O mais importante, neste instante, € abstrair desses elementos o que nos

interessa: o incdmodo causado por esses dois personagens em alguns membros da platéia.

Sganarelle, como salientado, tende a representar a sociedade tradicional e seus
costumes. Nao obstante, os jugements fazem uma leitura diferente e fascinante para ser
analisada. Sieur de Rochemont comenta isso ao falar que o criado é um insensato que
raciocina como se fosse Deus, ndo tem inteligéncia, pois ao defender seus argumentos se
estatela no chdo, além disso deixa-se fazer de brinquedo pelo mestre, mas se aproveita de

sua posi¢ao.

Todavia, as observagcdes escritas por um outro “critico”, o Principe di Conti,

apresentam uma ferocidade ainda maior.

Y a-t-il une école d’athéisme plus ouverte que le Festin de Pierre, ou,
apres avoir fait dire toutes les impiétés les plus horribles a un athée qui a
beaucoup d’esprit, I’auteur confie la cause de Dieu a un valet, a qui il fait
dire, pour la soutenir, toutes les impertinences du monde? [...] il fait dire

"2 [Seria dificil de acrescentar qualquer coisa a tantos crimes de que sua peca estd cheia. E 14 que se pode

dizer que a impiedade e a libertinagem se mostram, a todos os momentos, a imaginag¢do: uma religiosa
sem vergonha, de quem se divulga a prostituicdo; um libertino que seduz um tanto de mocgas que
encontra; uma crianga que zomba de seu pai e que anseia por sua morte; um impio que escarnece do céu e
que se ri de suas maravilhas; um ateu que reduz toda a fé a dois e dois sdo quatro, e quatro e quatro sdo
0ito; um insensato que raciocina grotescamente sobre Deus, e que, num tombo fingido, quebra o nariz
com seus argumentos; um criado infame, feito o brinquedo de seu mestre, o qual toda a crenga leva ao
longe, pois se alguém cré no Monge, tudo vai bem, o resto € somente ninharia; um demonio que se
mistura em todas as cenas e que emite sobre o teatro as mais negras fumacas do Inferno; e enfim um
Moliere, pior que tudo isso, vestido como Sganarelle, que faz pouco caso de Deus e do Diabo, que brinca
de Céu e de Inferno, que é censor e ateu, que € hipdcrita e libertino, que é homem e demonio
simultaneamente: um diabo encarnado, como ele mesmo se definiu]. (tradu¢do ndo publicada de Dalila
Ribeiro Borges) MOLIERE. Dom Juan ou Le Festin de Pierre. Paris: Librairie Larousse, 1965, p. 114-
116.
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en méme temps au valet toutes les sottises imaginables sur cette
aventure.'”

Diante disso, € possivel crer que o ponto de incomodo foi o fato de Moliere
responsabilizar o criado como correspondente da causa de Deus. Por ser um tipo de
narrador, Sganarelle se coloca como adversario de Dom Juan e, portanto, € dele a
responsabilidade de se apresentar como um homem de bem e defensor da “boa sociedade”.
Entretanto, o Principe di Conti acredita que o papel do criado é legitimar as ac¢des do
patrdo. A crenca do Principe, apesar de vdlida, é bastante fragil. Nesse sentido, podemos
apimentar esta discussdo, lancando a hipétese apresentada em Notice de que “Sganarelle,
presque toujours présent aux cotés de Dom Juan, ne joue pas le réle du valet industrieux,
que aide son maitre a se tirer d’affaire; il n’est d’aucune utilit¢ a Dom Juan sinon d’étre
son souffre-douleur. [...]”.'"*Obviamente, além de “saco de pancadas”, ele representa o
papel de ouvinte e auxiliar do protagonista. Notamos em diferentes cenas que o criado
discorda das atitudes de seu senhor, mas argumenta que continua ao seu lado apenas
porque necessita de meios financeiros para sobreviver. Dessa forma, dizer que o papel do

criado € apenas legitimar as acdes de Dom Juan ndo se sustenta.

Alids, a distancia criada entre um e outro personagem nao se limita a hierarquia
social, apesar de, em certa medida, advir dela. As duas figuras dramdticas sdo dispares

inclusive na forma como expressam suas ideias.

Moliere a poussé certains traits du personnage jusqu’au grotesque. Sa
covardise est assez traditionnelle, tout comme son désir, souvent réprimé,
de faire des remontrances a son maitre; [...]. Mais si le bon sens de
Sganarelle se scandalise des extravagances de Dom Juan, il s’exprime sur
un ton qui lui est propre: Sganarelle, sans doute au contact d’un maitre
aussi beau parleur, a acquis quelque prétention a faire le philosophe; il
s’écoute parler et prétend avoir besoin de contradiction pour pouvoir
soutenir la discussion [...]. Mais sa naive dialectique défend aussi
maladroitement les causes les plus diverses: les bienfaits de la médicine,
la croyance au moine bourru et I’existence de Dieu. Le pédantisme [...], il

122 . . . . . .
[Haverd uma escola de ateismo mais aberta que o Festin de Pierre, onde, depois de fazer um ateu que tem

muito espirito dizia todas as mais horriveis impiedades, o autor confia a causa de Deus a um criado, a
quem ele faz dizer, para a sustentar, todas as impertinéncias do mundo? [...] ele faz o criado dizer, ao
mesmo tempo, todos os disparates imagindveis sobre esta aventura]. (tradu¢cdo ndo publicada de Dalila
Ribeiro Borges) MOLIERE. Dom Juan ou Le Festin de Pierre. Paris: Librairie Larousse, 1965, p. 115-
116.

12 [Sganarelle, quase sempre presente ao lado de Dom Juan, ndo representa o papel do criado industrioso.

que ajuda seu mestre a se lancar na agdo, ele ndo tem nenhuma utilidade a Dom Juan sendo a de ser seu
saco de pancadas]. (traducdo nao publicada de Dalila Ribeiro Borges) Ibid. p. 19-20
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contribue, en s’ajoutant aux autres caractéristiques, a force du valet de
Dom Juan um personnage, caricatural, mais aussi équivoqué.'**

Vejamos como essas questdes estdo materializadas no texto teatral a partir de um

excerto da Cena I, do Terceiro Ato.

DON JUAN - Eu acredito que dois e dois sdo quatro, Leporelo, e que
quatro e quatro sao oito.

LEPORELO - Bela crenca essa ai! Sua religido, pelo que vejo, é a
aritmética? E preciso reconhecer que a cabeca humana engendra
estranhas loucuras. [...] O senhor pode ver todas essas invengdes, das
quais se compde a miquina do homem, sem admirar a maneira como
todas as pecas se ajustam umas as outras? Estes nervos, estes 0ssos, estas
veias, estas artérias, estes... Este pulmio, este coracdo, este figado, e
todos estes outros ingredientes que estdo aqui e que... Oh! Danacdo, me
interrompa um pouco, por favor. Eu nfo saberia discutir se ndo me
interrompessem. O senhor se cala de propdsito e me deixa falar por pura
maldade.

DON JUAN - Eu espero que vocé termine seu raciocinio.

LEPORELO - Meu raciocinio é que, diga o senhor o que quiser, ha
alguma coisa de admirdvel no homem, que nenhum sabio é capaz de
explicar. Ndo é maravilhoso que estou aqui e tenho algo na minha cabeca
que pensa cem coisas diferentes em um momento e € capaz de fazer do
meu corpo o que bem quer? Eu bato palmas, levanto os bragos, ergo meus
olhos para o Céu, abaixo a cabeca, movo os pés, pra direita, pra esquerda,
pra frente, pra tras, giro... (Girando, cai no chdo).

DON JUAN — Bem, ai esta seu raciocinio de cara quebrada.125

Dom Juan se revela portador de certa erudi¢cdo adquirida pelo conhecimento

letrado, consegue ser coerente € tem uma excelente retorica. Pela fala de Sganarelle, é

perceptivel que seu saber estd ligado ao conhecimento empirico, pois procura provas para o

que estd dizendo em experiéncias sensoriais. Esse didlogo também demonstra que o criado

ndo tem boa retdrica, se atrapalha com suas idéias, nao consegue levar adiante o raciocinio

e, tampouco, consegue a atengdo e respeito de seu patrdo por suas ideias. Enquanto Dom

Juan defende sua posi¢do, Sganarelle se estatela no chio gerando riso e, portanto, o patrao

124

125

[Moliere levou certos tracos do personagem até o grotesco. Sua covardia é bastante tradicional, assim
como o seu desejo, sempre reprimido, de repreender seu mestre, [...]. Mas se o bom senso de Sganarelle
se escandaliza com as extravagancias de Dom Juan, ele se exprime com um tom que lhe € préprio:
Sganarelle, sem didvida em contato com um mestre tdo bem falante, adquiriu alguma pretensdo em passar
por filésofo; ao falar, tem a necessidade da contradi¢do para poder sustentar a discussdo. [...]. Mas sua
ingénua dialética defende também desajeitadamente as causas mais diversas: os beneficios da medicina, a
crenca no monge rabugento e na existéncia de Deus. O pedantismo [...], se juntando as outras
caracterfsticas, com a farsa do criado de Dom Juan o torna um personagem caricatural, mas também
equivocado]. (tradugdo ndo publicada de Dalila Ribeiro Borges) MOLIERE. Dom Juan ou Le Festin de
Pierre. Paris: Librairie Larousse, 1965, p. 19-20

MOLIERE. Don Juan. Tradugdo de Celina Diaféria. Sdo Paulo: Hedra, 2006, p. 62-64.
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(e também o leitor/espectador) se concentra naquela cena e esquece o que acabou de ser

dito. Portanto,

c’est que le héros lui-méme, Dom Juan, n’est jamais ridicule; si I’on rit,
ce n’est pas de lui, mais de ses victimes. La présence presque constante
de Sganarelle auprés de son maitre rend comiques presque toutes les
scénes ou apparait Dom Juan, mais c’est aux dépens de Sganarelle que
I’on s’amuse.'*®

Sendo assim, a Dom Juan o comediante ndo da caracteristicas cOmicas. Pelo
contrdrio, a partir dos didlogos e rubricas, apreendemos que, embora tenha ideias

destoantes das tradicionais, a forma como as expde € séria, de tal modo que ndo existem

(€N

brechas para o riso. De maneira totalmente diversa o personagem de Sganarelle
construido. Lembrando, em grande medida, figuras da commedia dell’arte italiana, nao é
possivel levar a sério o que diz. A prépria queda no final de um discurso, que poderia

demonstrar seriedade, colabora para isso.

Nesse sentido, € pela boca de um ignorante que Moliere dd materialidade aos
“bons” costumes de seus contemporaneos. Ai estd uma das mais fortes razdes pela qual
Sieur de Rochemont e o Principe di Conti se mostraram tao incomodados com essa figura
dramética. Pois como transferir a um personagem ridicula os valores de uma sociedade
sem demuda-los também em ridiculos? Foi por ndo verem uma possibilidade sustentdvel
de fazer isso que a interpretacdo e, por conseguinte, a critica dos contemporaneos de
Moliere incidiram fortemente sobre Sganarelle. O que, de certo modo, observando a
postura molieresca diante de sua realidade, possibilita acreditar que o comediante tenha
tido exatamente essa intenc¢ao ao construir as cenas de modo a desacreditar o criado com as

cenas engracadas.

Entretanto, Moliere ndo deixa nem Sganarelle, nem Dom Juan (o hipdcrita) sem
punicdo. Diante do que foi escrito sobre essas duas figuras, retomamos a ideia de um
“efeito catartico”. Esse efeito é materializado no Espectro, que ora se apresenta como
Mulher Velada, ora como Tempo e Estdtua do Comendador, cuja finalidade € combater os

vicios sociais. O recurso c€nico aparece nas cenas V e VI do ultimo ato e € ele quem dd o

126 14 o . . . . .
[€ que o her6i de si mesmo, Dom Juan, ndo é jamais ridiculo; se a gente ri, ndo € dele, mas de suas

vitimas. A presenca quase constante de Sganarelle justo de seu mestre torna comicas quase todas as cenas
onde aparece Dom Juan, mas € as custas de Sganarelle que a gente se diverte] (traduciio ndo publicada de
Dalila Ribeiro Borges) MOLIERE. Dom Juan ou Le Festin de Pierre. Paris: Librairie Larousse, 1965,
p- 23.



FERNANDO PEIXOTO (1970) E MOLIERE (1665): POSSIBILIDADES DE INTERPRETACAO DO TEXTO 67
TEATRAL E DO TEMPO HISTORICO, POR MEIO DA PECA DOM JUAN

castigo final e provoca o desfecho da pegal.127 Isso contraria a ideia de que Moliere fala
apenas através de Dom Juan e amplia a figura do autor dentro do texto, colocando-o em
dois momentos, que, aparentemente, estdo opostos. No primeiro ele fala pelo protagonista
e condena a sociedade na qual vive, em especial os falsos “homens de bem”. E, no
segundo, sai da pele desse personagem e se apresenta como Céu, cristalizado na imagem

da Estatua, que pune com severidade o vicio da hipocrisia.

Todavia, para ter essa compreensao ¢ necessario pensar em dois Céus. Um que
representa a moral e os bons costumes da sociedade daquele instante — o qual vérias
personagens mencionam ao desejarem suprir seus proprios desejos — € 0 outro como um
Céu que pune as mds ac¢des, independentemente de quem as fez. Ao contrario do que pode
parecer, o Céu do final do espetdculo ndo representa a sociedade que Moliere e Dom Juan
combatiam. Esse Céu surge em cena somente apés Dom Juan optar pela hipocrisia. Tanto é
que, a partir da rubrica, “O espectro se transforma no Tempo, com a foice na méo”,'*® ele
se transforma na figura comumente associada a morte. Assim, funciona como meio pelo
qual o castigo é possivel, ja que, provavelmente, nenhum outro personagem pudesse fazé-
lo devido ao préprio caréter, pois, como diz Sganarelle, Dom Juan é “‘um turco pridpico (se
€ que todos ndo o sdo)”.

Nas primeiras cenas o Céu tinha se feito presente pela fala dos personagens, mas
sempre associado a “boa sociedade”. Afinal quem fala num castigo divino sdo: Sganarelle,
o Pauvre, Elvire e Dom Louis. O criado, mesmo querendo representar para os outros um
homem bom, vive de pequenos golpes e sente prazer em fazé-los. O Pauvre nao reclama

um ideal de justica, apenas uma boa fortuna para os homens de bem. Em um rapido olhar

esse desapego as coisas materiais pode parecer um fator positivo no personagem, dai

2

127 Esse recurso é a utilizagdo do “maravilhoso”, que tinha sido praticamente banido das pegas teatrais,
porque, com as regras neocldssicas, tinha-se um compromisso com a verossimilhanca, ou seja, as agdes
dramadticas deveriam ser o mais préximas possivel das agdes reais. Entende-se esse conceito a partir das
palavras de Aristételes: “Néo € oficio do poeta narrar o que realmente aconteceu; €, sim, representar o que
poderia acontecer, quer dizer: o que é possivel, verossimil e necessdrio”. (ARISTOTELES. Poética.
Tradugdo, Preficio, Introduc¢do, Comentario e Apendice de Eudoro de Sousa. Porto Alegre: Globo, 1966
(Biblioteca dos Séculos), p. 117). Entdo, real é aquilo que nio diz respeito ao que realmente aconteceu,
mas sim ao plausivel, ao que o publico acredita ser possivel para seu tempo. Nesse sentido ndo havia
espaco para o fantdstico, irracional ou maravilhoso, porque verossimilhanca tornara-se sindonimo de
veracidade. Uma possivel razdo para que esse elemento apareca na pega € o didlogo que Moliere manteve
com a commedia dell’arte. De acordo com Jean-Jacques Roubine, a commedia explora em grande medida
recusos que ndo eram “permitidos” para outros géneros. Sobre o assunto consultar:

ROUBINE, Jean-Jacques. Introducao as Grandes Teorias do Teatro. Traducdo de André Telles. Rio de
Janeiro: J. Zahar, 2003.)

12 MOLIERE. Don Juan. Tradugdo de Celina Diaféria. Sao Paulo: Hedra, 2006, p. 109.
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porque se deve interrogéd-lo: ndo seria um estratagema seu desejar o bem e a fortuna para
0s outros, para que, por tabela, consiga a sua? Mesmo que ndo seja possivel a esse
personagem nos responder, estd plantada a semente da divida e ndo a olharemos
inocentemente. Afinal, ndo se pode esquecer que ele pede a esmola como pagamento pela
informacdo dada sobre o caminho para chegar a cidade e, apesar de sua recusa veemente
em ndo blasfemar, aceita o “luis” de ouro “pelo amor da humanidade”, trocadilho que
Molidre faz, tendo por base a expressdo cristd “pelo amor de Deus”.'” Nesse caso, Dom
Juan, ao entregar a moeda ao Pauvre, “donne une fois de plus la certitude d’avoir été le
plus fort”."** O Pauvre remete o espectador a pensar sobre os valores sociais diretamente
ligados a religido, uma vez que sua crenca em Deus supera todas as outras crengas e,

segundo ele, prefere ser pobre com seus valores que blasfemar.

O mesmo acontece com as demais personagens do espeticulo, a comecar por
Elvire. Apontada como vitima do sedutor Dom Juan, por vérias vezes o leitor/espectador
esquece-se de que ela ndo fora raptada do convento, pelo contrdrio, fugira por escolha
propria para ficar com o protagonista. O fato de ter entrado para um convento nio a
impediu de fugir com um homem, traindo sua fé. Juntamente com Sganarelle, faz pensar
sobre as tradi¢des da sociedade na qual vivem. A todo instante lembram ao protagonista os

valores e 0s bons costumes e o alertam sobre os castigos divinos.

O tema honra é apontado pela primeira vez pelos irmaos de Elvire quando vao
cacar Dom Juan para reparar a honra manchada da familia, pois ele, além de tomar sua
irma do convento, agora a abandonara. Entendemos assim que a honra também incide
sobre o campo sexual. Portanto, “desonra um homem o adultério de sua esposa, ou mesmo
uma aventura amorosa de sua irmd ou filha”."*' Por isso é que os irmdos de Elvire
procuram incessantemente Dom Juan. Essa honra da qual Dom Alonse e Dom Carlos
falam lembra, em grande medida, a honra de cavaleiros no periodo medieval, tanto é que

desejam tirar a vida de Dom Juan em um duelo. Contudo, por um golpe da sorte, o

1% Segundo Celina Diaféria, Dom Juan “faz uma discreta profissio de fé de ateismo”, uma vez que, a partir
do ano de 1651, o ato de blasfemar constitufa crime, cujas puni¢des variavam desde multas até a lingua
cortada. Nesse sentido, Diaféria deixa claro que “Don Juan incita o mendigo a cometer um crime e um
pecado mortal. Ele lhe fard perder sua alma, seu direito ao paraiso [...]”. (MOLIERE. Don Juan.
Traducao de Celina Diaféria. Sao Paulo: Hedra, 2006, p. 67, nota 19)

130 [se d4 mais uma vez a certeza de ter sido o mais forte]. (Tradu¢do ndo publicada de Dalila Ribeiro

Borges) MOLIERE. Dom Juan ou Le Festin de Pierre. Paris: Librairie Larousse, 1965, p. 23.

31 RIBEIRO, Renato Janine. A Etiqueta no Antigo Regime: do sangue a doce vida. Sdo Paulo: Brasiliense,
1983, p. 44.
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protagonista salva a vida de Dom Carlos que passa a ter uma divida para com aquele e o
protege do irmdo, pelo menos naquele dia. Assim, hd tempo para Dom Juan evitar sua
morte pelas maos do irmao de Elvire e, por que nao dizer, evitar uma morte honrosa, ja
que, ele proprio diz, essa € uma morte “correta”’, uma vez que, para os nobres, segundo

Ribeiro, “furtar-se a um desafio é maxima desonra”.

Dom Louis € o portador do tema Honra sob um prisma diferente. Nesse instante
ndo se fala em honra nos duelos ou dividas vitais. O pai de Dom Juan fala em honra a
familia e traz a ideia de que ela ndo é condicionada pela nobreza de nascimento.'** Assim
ha a dissociacdo entre condi¢do e qualidade, ou seja, o berco ndo determina o carater de um

homem.

DON LUIS —[...] Ah, que baixeza a sua! Ndo enrubesce de vergonha por
merecer tdo pouco seu nascimento? Pensa que tem direito de tirar dele
alguma vaidade? E o que fez nesse mundo para ser um fidalgo? Acredita
que seja suficiente ostentar o nome e as armas, € que nos seja uma gloria
ser de sangue nobre, quando vivemos como infames? Nao, ndo, o berco
ndo é nada quando ndo hi virtude. [...] Pelo contrdrio, o brilho de suas
acdes so6 reflete em vocé para sua desonra, e a gléria do passado é uma
tocha que ilumina, aos olhos dos outros, a vergonha de sua conduta.'”

A virtude da qual Dom Louis fala refere-se aos bons valores herdados dos
antepassados que se orgulharam de suas agdes. Isso significa que honra, nesse caso, estd
intrinsecamente conectada a ideia de reputacdo, que € construida “com base apenas no que
se mostra de seus atos e qualidades”.** Esses atos e qualidades fazem parte de uma
memoria construida ao longo das geracdes. Assim, a honra, segundo Renato Janine
Ribeiro, se destaca como uma busca de memoria. Portanto, ela deriva do sangue, ou seja,
“como a nobreza, a honra ¢ hereditdria e passa pelo nascimento. Quanto mais antiga a
nobreza, maior respeito merecerd”.'”> Isto explica o porqué de Dom Luis sentir vergonha
por si e por seus antepassados pela conduta de Dom Juan. Nesse sentido, rebelar-se contra
esses valores € algo imperdoavel que gera o desprezo do pai. Implicitamente, nesse trecho,
surge o tema da rebeldia de Dom Juan, as acdes que Dom Louis chama de infamias sdao

aquelas que contrariam as tradicionais.

132 RIBEIRO, Renato Janine. A Etiqueta no Antigo Regime: do sangue a doce vida. Sdo Paulo: Brasiliense,
1983, p. 49.

'3 MOLIERE. Don Juan. Traducio de Celina Diaféria. Sdo Paulo: Hedra, 2006, p. 88-89.
'3 RIBEIRO, Op. Cit., p. 43.
3 Ibid. p. 59.



FERNANDO PEIXOTO (1970) E MOLIERE (1665): POSSIBILIDADES DE INTERPRETACAO DO TEXTO 70
TEATRAL E DO TEMPO HISTORICO, POR MEIO DA PECA DOM JUAN

Entretanto, a honra, mesmo que dependendo de atos e qualidades visiveis aos

outros homens, ndo mantém dependéncia com a moral. Ribeiro nos explica que

o modelo acabado de homem que se destaca as custas dos outros, que se
honra desonrando-os € D. Juan.

D. Juan leva ao extremo o paradoxo pelo qual um homem de honra pode
ser amoral. Suscetivel como poucos, ndo suporta desfeita. Mas ndo se
limita a reagir, age — € um conquistador: nenhuma mulher desagrada [...]
O momento glorioso de D. Juan é quando destréi a reputacdo da mulher,
tornada troféu a exibir. E ndo € apenas a honra feminina que ele tinge,
mas a do homem a quem ela pertence [...]

Assim, chega ao auge a honra enquanto competicdo. D. Juan renega por
completo a concepgdo virtuosa, religiosa, da honra; e no entanto faz de
sua honra o produto de uma ag¢do individual, rigorosamente sua; a tal
ponto que sua honra a ninguém se transmite: nao tem, ou nao reconhece,
filhos. [...] Individualista ndo-burgués, pretende que sua honra se funde
apenas nele mesmo, desdenhando a voz dos homens respeitiveis e
desafiando Deus."*®

Sabemos que o protagonista possui a honra de seu nascimento, afinal € filho de
um fidalgo e carrega consigo as geracdes nobres e gloriosas que o antecederam. Todavia,
isto ndo o satisfaz. Dom Juan adquiriu, ao longo da vida, uma espécie de honra bastante
particular: aquela retirada de outrem. E, justamente, o que nos aponta Ribeiro, no excerto
acima. Ao seduzir a mulher, o her6i age em duas frentes e retira do outro a honra que este
possui. Em primeira instancia € a jovem seduzida quem perde sua honra em detrimento de
seu sedutor. Em segundo plano, e talvez mais importante para Dom Juan, € a honra perdida
dos homens da familia daquela mulher.'”” Desta forma, sua honra é composta pela desonra
do outro. Além disso, quando surge a oportunidade para que ele quebre este ciclo, como no

possivel duelo entre ele e os irmados de Elvire, Dom Juan se recusa a enfrenté-los.

Diante disso, apreendemos que cada figura dramética levanta um tema dentro do
espetaculo: Elvire, o casamento; Dom Louis, Dom Carlos e Dom Alonse, a honra; Pauvre,
a religido e Sganarelle aborda todos eles e também a relacdo patrdo/empregado ou
criado/senhor. Mesmo se tratando de assuntos dispares, eles se encontram no eixo tematico
da peca: rebeldia e hipocrisia. As personagens abordam os temas para que o

leitor/espectador veja como Dom Juan se relaciona com eles. Dessa maneira, Dom Juan vai

13 RIBEIRO, Renato Janine. A Etiqueta no Antigo Regime: do sangue i doce vida. Sdo Paulo: Brasiliense,
1983, p. 66-67.

3 . . . - . . .

7 Sobre isto ¢ preciso lembrar que, em algumas versdes, Dom Juan organiza sua lista de mulheres seduzidas
pelo prestigio do homem que ele atinge, seja marido, seja pai. Assim, a ultima de suas seducdes atinge
Deus, e por isso retira do convento uma dama.
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contra as mais diversas institui¢coes: familia, casamento, hierarquia social, religido e honra

(artificial, pois criada pelo homem).

Assim, ndo € raro encontrar opinides que afirmem serem esses os principais alvos
de critica de Moliere, que fala, muitas vezes, por meio do protagonista. Se o autor pinta os
seus contemporaneos tal como sdo, € dessa maneira que ele os via e eram seus os defeitos
de cardter que criticava. Sem divida, motivado por essa perspectiva, o comedidgrafo cria
as suas personagens recheadas de caracteristicas individuais e psicoldgicas. As figuras
draméticas simples ficam em segundo plano ou inexistem. Portanto, a perspicdcia de
Moliere, ao retomar um mito de seu tempo, permitiu que se construisse um espeticulo

diretamente centralizado na figura do protagonista.

Diante de tudo o que foi escrito, podemos construir algumas conclusdes. Todos os
outros personagens, agrupam-se de maneira a transformar o texto teatral Dom Juan em um
espeticulo que lanca furiosas criticas a sociedade francesa neoclacissista. Nessa peca,
particularmente, a critica molieresca se sobressai na figura do protagonista, cuja
caracteristica basica € a rebeldia. A forma que encontra para adaptar-se ao mundo é por
meio da hipocrisia, uma vez que a grande maioria daqueles que o rodeavam era adepta da
mesma. Consiste, portanto, em um refigio, porém intoleravel a Moliere, que escolhe, no

final da peca, a morte do hipdcrita e ndo do rebelde.

“A VIDA, PAIXA0 E MORTE DE UM REBELDE”" " : CRIACAO TEXTUAL DE
DOM JUAN PARA O BRASIL DE 1970

Fernando Peixoto, ao escolher traduzir e encenar o texto teatral de Moliere no
Brasil de 1970, assume os riscos de compreender o texto francés pelo prisma da rebeldia.
H4a pouquissimas colocagdes sobre a hipocrisia de Dom Juan, seja em depoimentos seja em
criticas sobre a peca brasileira. Com isto, podemos dizer que, para o diretor, o “espirito de

Moliere” centra-se no rebelde solitdrio que enfrenta sua sociedade. Sob esse aspecto, mais

™ Este excerto foi retirado de uma frase de Fernando Peixoto ao referir-se a recriacio do texto para a sua
concepcdo de cena. Cf. PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sao Paulo: Hucitec, 1989, p. 135.
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uma vez as discussoes realizadas por tedricos da estética da recepcao colaboram com esse

debate. Regina Zilberman evidencia:

a obra literdria, mesmo ndo programaticamente, oferece indicacdes de
acdo que correspondem ou ndo a comportamentos ji existentes. No
primeiro caso, elas reforcam e legitimam modelos em vigor ou
possibilitam a aceitagdo de normas recentemente aparecidas, atuando
sobre o individuo mais por influencii-lo indiretamente que por transmitir-
lhe uma mensagem.'®

Sao essas indicacdes e influéncias que geram o efeito da obra de arte sobre seu
receptor. Isso significa que a recep¢ao nao € algo unilateral, mas, da mesma forma como
vimos que o leitor insere a obra do passado em seu horizonte contemporaneo, a tradi¢ao
que envolve essa obra estard, mais ou menos, presente. Observamos que Peixoto tem essa
consciéncia. Por isso mesmo, apesar de a citagdo ser extensa e de ja terem sido citadas
algumas de suas frases, € interessante transcrever as observacdes que o diretor deixa

registradas acerca da traducdo.

E uma tradugdo livre. No mais amplo sentido da palavra. O que nio
significa que Guarnieri e eu nos colocamos numa postura de desprezar o
original. Ao contrdrio, erros e acertos nasceram da vontade de sermos
fiéis ao espirito de Molicre. Esta fidelidade, entretanto, ndo nos impediu
de deixarmos de lado a preocupagdo de reproduzir em portugués a
correspondéncia exata da linguagem do texto franc€s. Procuramos,
sobretudo, traduzir o sentido das falas, suas propostas e colocacdes. Na
medida em que interessavam a nossa maneira de compreender o texto e o
autor. E evidente que nossa compreensio estava historicamente situada.
Hoje a tradugdo seria outra. Em 1970 viviamos um determinado tipo de
problemas e nossas opcdes se faziam dentro de um quadro preciso. Ainda
que, naturalmente, discutivel. Nosso método de trabalho foi o mais
simples possivel: Moliere falava, nés respondiamos. De igual para igual.
Nos concentrdvamos nas idéias, mais que nas palavras. Estas seriam
nossas. [...]. Esta traduco néo foi um fim em si mesma: foi realizada para
servir de ponto de partida para uma posterior adaptagdo, que seria
encenada. Foi uma etapa de trabalho. Com tudo que isto implica de
provisério e circunstancial. Nesta traducdo, sim, seriamos radicais,
alterando, cortando, reescrevendo, reduzindo. Assim, a traducdo assume
todas as liberdades possiveis. Ndo vale como exemplo para outros
trabalhos. Foi um caso especial e pa:rticula:r.139 (destaques nossos)

A traducdo realizada por Fernando Peixoto e Gianfrancesco Guarnieri &
completamente desvinculada de uma tradugao literal dos sentidos propostos pelas palavras

de Moliere. Assim, a op¢do € por traduzir ideias que Peixoto capta do original francés,

138 JAUSS (s/d) apud ZILBERMAN, Regina. Estética da Recepcao e Histéria da Literatura. Sdo Paulo:
Atica, 1989, p. 52.

139 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 129.
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tendo como base o periodo no qual estd inserido e o que compreende que seja o “espirito
de Moliere”. Alids, a “traducdo livre” envolveu dois processos distintos para a construcao
cénica. A traducdo realizada consiste em um primeiro movimento para a escrita do roteiro
da encenagdo. Esse roteiro apresenta resquicios de Moliere, todavia, tem vdrias cenas
cortadas e o ritmo dos acontecimentos € mais fluido que no texto original. E € essa obra

que se torna cena em 1970, uma recriagcdo do texto francés, praticamente um novo texto.

E redundante afirmar que diretor reconhece que a encenacio de 1970 estd
impregnada de elementos que sdo unicos daquele instante. O lugar social ocupado pelo
espetdculo engendra uma historicidade visivel aos olhos tanto de Peixoto quanto de seus
contemporaneos. E, por que ndo dizer, também do historiador de oficio. Destarte, a obra de
arte congrega fragmentos do passado aliados a uma estrutura de sentidos contemporaneos a
sua apropriagdo. Esses elementos constituem recursos cénicos que aproximam o espectador
daquele que estd no palco e referem-se, especialmente, a Ditadura Militar, a Resisténcia

Democratica e a Contracultura.

Deste modo, as escolhas realizadas por Peixoto encontram-se “dentro de um
quadro preciso. Ainda que, naturalmente, discutivel”. Ao compreendermos a obra de arte
dentro de sua historicidade, alimentamos a ideia de um campo de possibilidades no qual o
instante de producdo da peca estd mergulhado. Desta maneira, Carlos Alberto Vesentini,
em A Teia do Fato, nos indica a maneira pela qual o pesquisador deve se orientar.

Considerando-se as propostas ainda a procura do tornar-se e apresentar-se
como geral, abarcando o espaco da nagdo — a definir nelas — temos de
levar em conta esse instante de futuro aberto, a construir, esse campo de
possibilidades, embora ja em choque, por meio dessas propostas. Nesse
sentido, a confluéncia de propostas definia possibilidades, a ser, a medida
que tendia a indicar o sentido ao proprio social, como sua
reconstituigﬁo.140 (destaques nossos)

O ano de 1970, entdo, precisa ser pensado com um instante de futuro em aberto no
qual Fernando Peixoto esteve a mercé de intimeras possibilidades de interpretacdo do texto
Dom Juan. Mesmo que o encenador se justifique constantemente afirmando que esteve
dentro de um “quadro preciso”, as contradi¢cdes sdo multiplas e ele fez suas escolhas
motivado por interesses e questionamentos que lhe eram importantes e extremamente

particulares. Por breves momentos, Peixoto considera que a sua versao ‘“corresponde a um

140 VESENTINI, Carlos A. A Teia do Fato. Sao Paulo: Hucitec, 1997, p. 155.
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141 .
Todavia, essa

estdgio de compreensdo do texto, instante espontdneo e aberto”.
perspectiva ndo € permanente. As interpretacdes de Peixoto ndo sdo homogéneas, ao
contrério, sua postura, ao lembrar-se do espetdculo, é multipla e varidvel. Com isso, a
partir do momento em que considera que esse quadro € “discutivel”, Peixoto abre mais o
leque de possibilidades que poderiam ter sido apreendidas no momento de interpretacdo do
texto e também em sua construcdo cé€nica. O que Vesentini orienta para o pesquisador é
buscar entender as escolhas dos atores sociais dentro desse leque. Portanto, as escolhas de
Peixoto poderiam ser diversas porque o momento permitia inimeras outras possibilidades

de interpretacao.

Veremos, no desenvolver desta dissertacdo, o quanto Fernando Peixoto ficou
marcado por Dom Juan e as multiplas possibilidades, lan¢adas pelo diretor, nos anos
posteriores. Peixoto percebe a peca como resultado de posturas e incertezas inerentes ao
processo histérico no qual esteve imerso, contudo, ndo a apreende “num horizonte de
futuro”, ou em um instante de “indefini¢do do futuro”.'** Entdo, com vistas a enriquecer as
andlises que envolvem a criacdo textual e a encenagdo, a pesquisa caminha, teoricamente,
ao lado dos ensinamentos de Vesentini. Assim, compreendemos que as opg¢des do
encenador brasileiro foram necessdrias em meio ao emaranhado de possibilidades daquele

instante histérico. Portanto, mesmo que “discutiveis”, elas possuem historicidade, porque

estdo conectadas a0 momento no qual foram realizadas.

Alids, como vimos no ultimo excerto de Fernando Peixoto, retirado do artigo
Notas sobre “Dom Juan” e Crise no Oficina, ele mantém a idéia de que o espetaculo
Dom Juan foi possivel apenas no ano de 1970. Hd um empenho do encenador em
evidenciar a historicidade da peca. Em diferentes momentos afirma e reafirma que as
experiéncias sociais, culturais e politicas sdo o mote para a concepcao dessa “idéia na

cabeca”. Essa preocupagio nao é gratuita.

Ao estudar, em sua pesquisa de mestrado, o espeticulo Tambores na Noite de
Bertolt Brecht, encenado por Peixoto em 1972, o historiador Rodrigo de Freitas Costa

retorna a ultima encenacdo do diretor no Oficina, Dom Juan, e afirma que, “entre o

‘racionalismo’ das dire¢Oes realistas e bem comportadas e o ‘irracionalismo’ da

141 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 130.

2 Ao rememorar de Fernando Peixoto sobre o espetidculo Dom Juan daremos mais atengdo no final deste
trabalho.
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contracultura, Peixoto procurou rever sua formacgdo, suas experiéncias e seus estimulos,

para o que a (re)significacdo do texto de Moliere foi imprescindivel”.143

A contracultura é o principal ingrediente que estimula Fernando Peixoto na
criacdo do espetdculo. Como apontamos na primeira parte deste capitulo, o texto de
Moliere seduz o encenador brasileiro justamente por ele enxergar ali possibilidades de
rebeldia e contestacdo. Entretanto, esse movimento cultural entra em choque com a
formacao intelectual e artistica do encenador. Para Costa, tanto a viagem de Peixoto com o
Teatro de Arena'** (momento no qual tomou contato com grupos ligados 2 contracultura
norte-americana), quanto a encenacdo de Dom Juan e a posterior saida do diretor do Grupo
Oficina, “possui, para Peixoto, um significado estético bastante complexo que envolve sua
militancia”.'*’

Fernando Peixoto, mesmo que ndao admita formalmente, foi militante do Partido
Comunista Brasileiro. Sua formacao intelectual e artistica aponta para o realismo. Essa
concepcdo de realismo muito se aproxima das ideias exploradas por Bernard Dort acerca
do teatro e sua realidade. Dort acredita que “para decifrar nosso presente a luz do passado é
preciso ja ter compreendido este passado a partir do presente, caso contrdrio, um e outro
correm o risco de permanecer indecifraveis para n6s”."* Isso nos ajuda a entender, pelo
menos em parte, a preocupacao de Peixoto em estudar o passado que deseja transpor ao seu
presente. Entre os documentos referentes ao espetdculo, hd inimeras anotagdes de estudos
de mesa. Em que se nota um cuidado especial do diretor em pesquisar ndo sé o texto teatral

e sua traducdo, mas também o contexto no qual Moliere viveu, suas preocupacgdes e suas

concepgoes de realidade.

143 COSTA, Rodrigo de Freitas. Tempos de Resisténcia Democratica: os tambores de Bertolt Brecht
ecoando na Cena Teatral Brasileira sob o olhar de Fernando Peixoto. Uberlandia, 2006. 226 f.
(Dissertagdo (mestrado) — Universidade Federal de Uberlandia, Programa de Pés Graduacdo em Histéria),
f. 134.

1% Fundado em 1948 por José Renato, o Teatro de Arena apresentava uma novidade: o palco em forma de

arena. Esse tipo de palco, além de exclusivo, dava aos membros do grupo algumas vantagens, dentre elas
econdmicas para a montagem das pecas. Sem duivida, apresentou-se também como uma forma de ruptura
com os padrdes estabelecidos pelo Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). O Arena aproximou-se, até
fundir-se, ao Teatro Paulista de Estudantes (TPE), com o que Oduvaldo Vianna Filho, Augusto Boal e
Gianfrancesco Guanieri passaram a integrar o grupo. A encenag¢do-marco do Arena ocorreu em 1958 com
a peca de Guarnieri Eles nao usam Black-Tie. Sobre o Arena, consultar:

MOSTACO, Edélcio. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opinido. Uma interpretacdo da cultura de
esquerda. Proposta Editorial. 1982.

45 COSTA, Op. Cit., f. 132.

146 DORT, Bernard. O Teatro e sua Realidade. Traducido de Fernando Peixoto. Sdo Paulo: Perspectiva,

1977, p. 24-25.
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Comum a Fernando Peixoto e Dort é a necessidade da juncdo entre teatro e
mundo."*’” Com isto, o “centro de gravidade da atividade teatral” ndo se fixa no palco ou na
obra, mas nas conexdes estabelecidas entre o que estd por trds das cortinas e o que existe
fora dos limites do teatro. Nesse sentido, tanto Peixoto, quanto Dort, “recusa todo
essencialismo e volta a ligar-se a historicidade™."*® Isso significa desmistificar o conceito
de uma esséncia da obra artistica que a torna invulnerdvel e portadora de um tnico sentido.
Assim, a obra “existe pelo que significa para um publico dado, num local e num momento

z 7z

precisos. Ao mesmo tempo, € infinitamente modificdvel: € rica de outros sentidos, de

s 14
outras respostas e, sobretudo, de outras possiveis perguntas”.'*

Bernard Dort, com vistas a legitimar sua postura, se baseia na maneira como
Bertolt Brecht fez uso de algumas pecas de William Shakespeare — Coriolano, Ricardo
III, Romeu e Julieta e Hamlet. O dramaturgo alemao assimila e encena os textos do autor
inglés a partir do seu presente, ou seja, dos sentidos que lhe sdo contemporaneos. De tal
modo, para representar Shakespeare, deve-se, portanto, “interpretd-lo ndo do ponto de vista
do protagonista mas se colocando de alguma forma do lado deste mundo novo, do ponto de

vista da histéria”.'>°

Ao se colocar dessa maneira podemos aproximar, mais uma vez, Dort e Peixoto,
quando este diz que o teatro precisa “seguir o sentido da Histdria”. Isso alia duas formas de
produzir espetdculos utilizadas por Dort, a do teatro-documento ¢ a do teatro da
teatralidade. O primeiro langa nos palcos fragmentos da realidade que levam o espectador a
refletir sobre o que estd em cena, pois, automaticamente, ele alia o que vé representado ao
seu mundo. O critico francés insiste no fato de que permanecam em cena apenas 0S
fragmentos, uma vez que, se forem reorganizados pelo autor, encenador ou diretor, perdem
o sentido de reflexdo, pertencente ao publico. Logo, o teatro da teatralidade nasce das
representagdes que o espectador tem da realidade, ou seja, das imagens que ele utiliza para

interpretar o seu mundo, com o que “ela se apdia ainda mais no teatro. Nao para descobrir

'“7 DORT, Bernard. O Teatro e sua Realidade. Traducio de Fernando Peixoto. Sdo Paulo: Perspectiva,
1977, p. 35.

8 Ibid., p. 117.
' Ibid., p. 35.
10 Ibid., p. 169.
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uma verdade que seria a da arte, oposta a da vida [...], mas para submeter nossas

~ N s . 151
representacdes do real A critica desta mesma realidade”."

Tais palavras de Bernard Dort sdo muito proximas da maneira pela qual Moliere
concebe a arte comica. Neste sentido, Moliere, Dort e Fernando Peixoto tém concepgdes
proximas da arte teatral, pois a concebem inevitavelmente ligada a realidade na qual estio
vivendo. Alids, para além dessa conexao, a arte ndo € mero acessorio da sociedade. Para
eles ela tem a fungdo social de apresentar questdes e problematizar eventos, situacdes,
temas e conceitos para que o publico reflita sobre o assunto. Assim, ha uma necessidade

absoluta de existir relag@o entre o teatro e 0 mundo, mas uma relagao critica.

Dom Juan, de Fernando Peixoto, caminha justamente nessa linha ténue, pois ao
mesmo tempo em que insere fragmentos da realidade, faz uso de imagens criadas,
representacdes da realidade, com vistas a estimular o senso critico. Com isto, Peixoto
comunga da postura de Dort quando este diz acreditar que “encenar uma peca ndo é
traduzir mais ou menos fielmente, em linguagem cénica, um texto que ja possuia uma
plena existéncia no papel: € conferir existéncia a este texto — uma existéncia diferente para
cada espetdculo”."”* Nesse sentido, o diretor sente-se livre para utilizar primeiro o original
de Moliere, fazendo cortes de cenas e traduzindo as frases a partir de seus sentidos e ndo de
maneira literal. Em segundo plano, Peixoto, faz uso dessa tradu¢do em forma de roteiro. O
jogo estético e cénico da encenacdo de Dom Juan tem como base exercicios de
improvisacdo que fazem com que cada espeticulo seja um ‘“novo” espeticulo. E é

justamente sobre essas questdes que o proximo capitulo se debrugara.

151 DORT, Bernard. O Teatro e sua Realidade. Traducdo de Fernando Peixoto. Sdo Paulo: Perspectiva,
1977. p. 400.

32 Ibid., p. 320.



CAPiTULO 11

A CENA TEATRAL EM DOM JUAN: INTERFACES DA
CONTRACULTURA SOB O OLHAR DE FERNANDO
PEIXOTO

[...] 0 encenador ideal talvez seja aquele que,
quando se confronta com uma obra do passado,
nao busca apenas, com o resultado, o fruto de
seu confronto pessoal, mas sim o fruto do
confronto da consciéncia de sua realidade
historica, a qual ele pertence e da qual ele esta
engravidado. O grau de gravidez determinara
uma compreensao mais profunda ou mais rasa,
que se evidenciara em seu trabalho.

Fernando Peixoto
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José Sanchis Sinisterra, ao desmembrar texto e obra de arte, em seu artigo
Dramaturgia da Recepcao, compreende que se constituem produgdes diferenciadas. O
texto é criado pelo autor e a obra pelo leitor.! Em termos de espetdculo, essa colocacio é
inspiradora, uma vez que podemos lé-la compreendendo que a encenagdo é a obra de arte,
a criacdo do leitor/receptor do texto que age nas brechas deste, recriando, apropriando e
reelaborando temas, conceitos e personagens. Agindo por essas brechas, Fernando Peixoto
teve, em relacdo ao original, “liberdade de manobras™.> O resultado dessa liberdade é que
em julho de 1970, nos palcos do Teatro Oficina, em Sao Paulo, surge uma encenacdo cujo
impeto e forca estética dilaceraram os t€nues limites entre o palco e a plateia. O espetaculo
encanta, fascina e confunde seu diretor. Em depoimentos, relembra o processo — iniciado
com a escolha e traduc¢do do texto e finalizado com sua saida do Oficina — como um
instante no qual seus fantasmas pessoais sdo exorcizados. Um momento de expiacdo e
confronto entre a radicalidade que viveu dentro do préprio grupo e também nas viagens
pelos Estados Unidos e, do outro lado, sua formacdo intelectual que prioriza um olhar e

reflexdes racionais para os problemas contemporaneos.

A criacdo estética de Dom Juan exigiu diferentes etapas e procedimentos para
alcangar a expectativa estética de Fernando Peixoto. Essas etapas ultrapassam os limites do
ano de 1970 e aglutinam outras experiéncias do diretor que participou de diferentes
encenagdes dentro do Teatro Oficina. Todas elas marcadas por experimentacdes estéticas
que valorizavam o didlogo entre espectador e ator. Além disso, é perceptivel que todas
mantém uma conexao com a realidade social, politica e cultural brasileira. Em anotac¢des

de mesa escritas no ano de 1970 ha as seguintes explicacoes.

Houve naquele momento em que havia a necessidade de mudar, dentro
dos térmos em que estava formulada, a “cultura”. Mudamos. Noés
precisamos depois contestar a “evasdo dos cérebros”. Contestamos. Veio
0 “caos” e nds representamos o caos. Sentimos uma enorme necessidade
de sair désse caos. Era impossivel depois do final de 1969, viviamos ja
dentro da ditadura declarada, cercados e pressionados pelo ato 5. A
pressdo exterior provocou em nods, e isso tinha que ser de imediato, a
contestacdo de tdda a infra-estrutura, sabiamos a que estado havia
chegado a decomposi¢do da sociedade capitalista, neo-feudalista; da
sociedade brasileira. A contestacdo da arte, do teatro especificamente, se
juntou essa contestagdo, ou dizendo Revolugdo, que nds todos tinhamos

SINISTERRA, José Sanchis. Dramaturgia da Recepgdo. Tradugdo de Aline Casagrande. Folhetim, n. 13,
p. 73, abr. —Jun. 2002.

Cf. ROUBINE, Jean-Jacques. A Linguagem da Encenacao Teatral. Traducio e Apresentagdo de Yan
Michalski. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998.
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de fazer. E af, justamente nésse momento de confusido total, de
contestagcdo, de repressdo, de embananacdo pessoal que surge o Dom
Juan.

J4 existia na cabega de Fernando Peixoto a idéia de montar Dom Juan h4
muito tempo. Mas como monté-lo e, principalmente, por que monta-lo? A
resposta veio quando vimos “Easy Rider” e ouvimos os Rolling Stones
(O Banquete dos Mendigos)®

Esse excerto, possivelmente escrito por José Celso Martinez Corréa,* aponta as
diferentes necessidades sentidas pelo nicleo central do Teatro Oficina. Em O Rei da Vela
(1967) os conceitos de cultura brasileira e formagdo cultural colonizada foram discutidos
no palco. A critica estd diretamente lancada sobre a elite intelectual e politica do Brasil.
Com irreveréncia e deboche o grupo apresentou, aos espectadores, os mitos, esteredtipos e
codigos sacralizados de comportamentos sociais, especialmente, da burguesia nacional.
Logo ap6s, se empenhou na autépsia do Brasil, pensado como um ‘“caddver galngrenaldo”5 e
foi a vez de contestar a “evasdo dos cérebros” com a encenacdo de Galileu Galilei (1968),
que ja estava sendo gestada nos pordes do espeticulo O Rei da Vela. A peca de Bertolt
Brecht “defende o conhecimento critico cientifico, acredita na razdo como instrumento de
luta contra a repressdo”.’ As contradi¢des internas do Oficina se acirraram com esse
espetaculo. Elas se davam, basicamente, entre aqueles que pensavam um teatro racional e a
postura de José Celso, que tendia ao irracionalismo. Finalmente, veio o “caos” na peca Na
Selva das Cidades (1969), também de Brecht e direcdo de José Celso. A encenagdo
mantinha-se em um nivel de “extrema radicalidade e violéncia ndo apenas no nivel da

encenacdo, uma linguagem construida a partir de sua prépria destruicdo ou ao menos

A Trajetéria de uns rebeldes. Anotagdes de estudos de mesa. Disponivel no Museu Lasar Segall em Sio

Paulo.

Sobre José Celso Martinez Corréa conferir:

CARVALHO, Jacques Elias de. Chico Buarque e José Celso: embates politicos e estéticos na década de
1960 por meio do espetaculo teatral Roda Viva (1968). 2006. 177 f. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) —
Programa de P6s-Graduacdo em Histéria. Instituto de Histéria. Universidade Federal de Uberlandia.
Uberlandia, 2006.

CORREA, José Celso. Primeiro Ato — cadernos, depoimentos, entrevistas (1958-1974). Siao Paulo:
Editora 34, 1998, p. 13.

MOSTACO, Edécio. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opinido. Uma interpretagdo da cultura de
esquerda. Proposta Editorial. 1982.

PEIXOTO, Fernando. Teatro Oficina (1958-1982): trajetéria de uma rebeldia cultural. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1982. (cole¢do tudo € Historia 60)

SILVA, Armando Sergio da. Oficina: do Teatro ao Te-ato. Sao Paulo: Perspectiva, 1981.

> Cf. Dionysos. Rio de Janeiro: MEC/SEC/SNT, n. 26, jan. 1982. Especial Teatro Oficina, p. 73.
® Tbid., p. 81.
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rigoroso questionamento, mas igualmente no nivel da interpretacdo”.” Os integrantes do
espetidculo sentiram uma necessidade vital de destruir a no¢do tradicional do teatro e o

fizeram, inclusive, literalmente.

Nesse mesmo ano, apos concluirem as encena¢des de Na Selva, foi colocada aos
membros do Teatro Oficina a necessidade de repensar o oficio teatral. Se no final da
década de 1950 eles tinham se deparado com um instante em que a profissionalizag¢do era
necessdria, em 1969 os questionamentos envolvem a necessidade de ndo serem engolidos
como grupo profissional e modelo. Além disso, hd indmeras divergéncias entre o0s
membros que se colocam ao lado de José Celso e de sua experimentagdo estética ligada ao
radicalismo, e, por outra via, aqueles que ndo acreditavam nessa forma de fazer teatro. Por

causa disso, decidiram parar por alguns meses e viverem experiéncias separadas.

E nessa pausa que Peixoto viaja com o Teatro de Arena, encenando Arena conta
Zumbi e Arena conta Bolivar, pelos Estados Unidos, México e Peru. Nos Estados Unidos
toma contato com diferentes grupos ligados ao teatro de envolvimento e a contracultura.

Em suas palavras:

Eu regressei com o impacto criativo dos espetdculos norte-americanos,
apods contato direto com a contestagdo de hippies e dos remanescentes da
beat generation. Eu voltava das ruas de New York, do Village percorrido
e vivido cada noite, voltava de espetiaculos que mergulhavam na busca de
uma linguagem teatral descompromissada com o confronto sdcio-
politico, imersos na pesquisa do chamado “teatro de envolvimento”, e me
deixava envolver por ele, onde o papel predominante era a chance de
criacdo coletiva, concebida como instrumento para o improviso entre
atores e publico, unidos num mesmo ritual sem limites, no qual os mais
jovens e ousados encenadores ou orientadores dos grupos buscavam a
realizacdo de uma utépica redescoberta do teatro como ato fisico, sensual,
irracional. A transformacdo do texto de Moliere num roteiro para uma
“Opera-rock” foi a conseqii€ncia direta desta experiéncia vivida em meses
de Berkeley e New York. Eu devorava a biblia do movimento anarquista
contestatorio norte americano, Do it! de Jerry Rubin. Comecgava a
compreender que os “Beatles” era um grupo de ingleses bem
comportados e descobria o aspecto selvagem e indomdvel dos “Rolling

Stones™.?

7 Dionysos. Rio de Janeiro: MEC/SEC/SNT, n. 26, jan. 1982. Especial Teatro Oficina, p. 84.

8 PEIXOTO, Fernando. Notas sobre “Dom Juan” e Crise no Oficina. In: . Teatro em Pedacos. Sdo

Paulo: Hucitec, 1989, p. 137.
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Dom Juan é, neste sentido, o resultado de todas essas influéncias, encantamentos

e desejos de Peixoto ao chegar dos Estados Unidos.” Alids, hd também uma aproximacao

do protagonista do espetdculo com James Dean e os personagens de Easy Rider, filme de

N

Dennis Hopper, especialmente no que tange a relacdo estabelecida entre Dom Juan e

Sganarelle. Para Lee Hill, “este filme se tornou parte essencial da iconografia dos anos

o ‘ 10 .
sessenta, [...], sintetizando os medos e as esperangas da época”.” O enredo gira em torno

da viagem realizada por dois motoqueiros hippies — interpretados por Peter Fonda e Dennis

Hopper, Wyatt e Billy — pelos Estados Unidos em busca de diferentes experiéncias, ao

9

A opcdo de encenar Dom Juan surgiu em uma ocasido em que o Teatro Oficina esteve dividido.
Enquanto a maioria do grupo, incluindo José Celso Martinez Corréa, viajou para Santa Catarina para
filmar Prata Palomaris, com direcio de André Farias, Fernando Peixoto ficou em Sdo Paulo, com o
texto ja traduzido e apenas “uma idéia na cabega”. Agregou a si a perspicdcia de Gianfrancesco Guarnieri
e juntos realizaram a adapta¢do cénica da peca de Moliere. H4 uma clara aproximag¢do com membros do
Teatro de Arena. Entretanto, o mais significativo € a tentativa de romper com uma forma especifica de
escrever e encenar teatro. Dentro da trajetéria do Oficina o inicio do rompimento com as formas
tradicionais pode ser percebido na encenacdo de O Rei da Vela, em 1967. Entretanto, a mola propulsora
para a reformulacdo dos projetos e o repensar a pratica teatral aconteceu apds a encenagdo de Na Selva
das Cidades, de Bertolt Brecht. Segundo Armando Sérgio da Silva, “Na Selva das Cidades é um
espeticulo para ser montado um dia antes da morte”. (SILVA, Armando Sérgio da. Teatro Oficina: do
Teatro ao Te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 1981, p. 186.) Como resultado “O teatro se transformava, entdo,
num amontoado imenso de destrocos, sugerindo o lixo de toda uma cultura, de toda uma civilizagao”.
(SILVA, Armando Sérgio da. Teatro Oficina: do Teatro ao Te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 1981, p.
189.) Ainda para Silva, a encenacdo da peca de Brecht, sob direcdo de Z¢é Celso foi, sendo a maior, uma
das maiores experiéncias estéticas do grupo Oficina. Ao espetdculo Dom Juan, o autor reserva uma
“importancia mais histérica do que artistica no trajeto do Oficina”. (Ibid., p. 94.) Em grande parte das
consideracOes e andlises escritas sobre o Oficina, hd a mescla entre o grupo teatral e a intelectualidade e
criatividade de Zé Celso. Dom Juan é peculiar nesse sentido. E uma encenacio que se realiza no Oficina,
mas o diretor é Fernando Peixoto, com a colabora¢do de Guarnieri. Entdo, € uma peca que tem sua
importancia relegada ao segundo plano. Com isto, a multiplicidade de elementos a ela inerentes ndo é
percebida ou considerada. A concepgdo estética do espetdculo rompe com indmeros limites que José
Celso até entdo tinha ensaiado, mas ndo colocado em pratica, como, por exemplo, o rompimento total da
quarta parede. Em espetdculos anteriores desde O Rei da Vela, ha uma preocupagdo em estabelecer um
contato direto entre ator e publico. Entretanto, efetivamente isso ndo acontece, em grande medida porque
o contato é violento, com vistas a despertar o espectador. Dom Juan possui uma proposta estética que
visa o contato de maneira pacifica, uma vez que a encenagdo acontece em meio aos espectadores.

Sobre o Teatro Oficina consultar:

BARBOSA, Katia Eliane. Teatro Oficina e a Encenaciao de O Rei da Vela (1967): uma representacdo
do Brasil da década de 1960 a luz da antropofagia. Uberlandia, 2004. 145 f. (Dissertacdo (mestrado) —
Universidade Federal de Uberlandia, Programa de P6s Graduagdo em Historia).

CORREA, José Celso Martinez. Primeiro ato — cadernos, depoimentos, entrevistas (1958-1974). Sao
Paulo: Editora 34, 1998.

Dyonisos. Rio de Janeiro: MEC/SEC/SNT, n. 26, jan. 1982. Especial Teatro Oficina.

NANDI, [tala. Teatro Oficina: onde a arte nio dormia. 2* ed. Rio de Janeiro: Faculdade da Cidade, 1997.
MOSTACO, Edécio. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opinido. Uma interpretagdo da cultura de
esquerda. Proposta Editorial. 1982.

PEIXOTO, Fernando. Teatro Oficina (1958-1982): trajetéria de uma rebeldia cultural. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1982. (cole¢do Tudo E Histéria 60)

RIBEIRO, Nddia Cristina. A Encenacao de Galileu Galilei no ano de 1968: didlogos do Teatro Oficina
de Sdo Paulo com a Sociedade Brasileira. 157 f. (Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal de
Uberlandia, Programa de P6s-Graduag@o em Historia).

SILVA, Armando Sergio da. Oficina: do Teatro ao Te-ato. Sao Paulo: Perspectiva, 1981.

10 HILL, Lee. Sem Destino (Easy Rider). Traducdo de Pedro Karp Vasques. Rio de Janeiro: Rocco, 2000.
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som, especialmente, de Jimi Hendrix. Wyatt é o personagem reflexivo em busca de um
ideal, ja Billy é o rebelde sem causa, “Hopper mostra-o simplesmente como um jovem
aterrorizado com a idéia de perder sua oportunidade de ter uma boa vida™.!" A partir disso
a aproximacao entre esses personagens € Dom Juan/Sganarelo de Fernando Peixoto se

tornam evidentes.

Isso significa que o espetaculo estd impregnado das influéncias mais diversas.
Além disso, essa vontade de tornar o espetdculo um resultado de producao coletiva levou a
criacdo, durante os ensaios, de varios exercicios de improvisacdo, para que houvesse maior
interacdo e liberdade entre os atores. Segundo Peixoto, apesar dos erros e enganos desses
ensaios € concep¢do cénica, ele “abriu caminho a um processo de trabalho
extraordinariamente estimulante”.'” Noutra vertente, cremos que Dom Juan, dentro da
carreira artistica e intelectual de Fernando Peixoto, foi “extraordinariamente estimulante”,
porque o incentivou a trilhar caminhos completamente diferentes daqueles até entdo

percorridos.

MONTAGEM CENICA DE DOM JUAN: OPORTUNIDADE PARA EXORCIZAR
“MEUS FANTASMAS PESSOAIS”’

Um espetédculo teatral é composto por diferentes elementos narrativos que, em
conjunto, apresentam as escolhas estéticas e politica pretendidas por diretor, autor e atores.
Nesse sentido, ao estudar a cena € preciso envolver uma infinidade de subsidios que a
tornam visivel aos olhos do publico receptor. Dom Juan parece ter sido um espetaculo que
agucou diferentes sentidos do seu espectador, por meio da imagem, do som e das sensagdes
no corpo proporcionadas, principalmente, pelo fogo. Todos eles merecem destaque porque

possibilitaram que Dom Juan surgisse em sua plenitude.

"' HILL, Lee. Sem Destino (Easy Rider). Traducio de Pedro Karp Vasques. Rio de Janeiro: Rocco, 2000,
p. 47.
Sobre o filme também consultar:
BISKINK, Peter. Como a Geracgao sexo-drogas-e-rock’n’roll salvou Hollywood: Easy Riders, Raging
Bulls. Traducdo de Ana Maria Bahiana. Rio de Janeiro: Intrinseca, 2009.

PEIXOTO, Fernando. Notas sobre “Dom Juan” e Crise no Oficina. In: . Teatro em Pedacos. Sdo
Paulo: Hucitec, 1989, p. 137.
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A criacdo do palco de Dom Juan € inspirada pelo encarte do disco dos Rolling
Stones de 1968, Beggars Banquet13 [Foto 01]. Assim, uma imensa mesa foi montada no
centro do cendrio onde ocorreria o banquete-orgia. Tal como se mostra no LP: sdo apenas
cinco homens para aquela imensa quantidade de comida, os excessos sdo nitidos. Na
recriacdo de Flavio Império e Fernando Peixoto, os personagens desempenharam seus
papéis ao lado e sobre esta mesa. Entretanto, o que mais chama a atencao para essa criagdo
cénica € o fato de a mesa ter uma forma particular, uma imensa cruz negra que ocupava

grande parte do espago cénico [Foto 02]. Sobre ela Peixoto revela

A linguagem fundamental do espetdculo estd na prépria opcao do espago
cénico, criado por Flavio Império: o teatro ndo tem cadeiras, palco e
platéia sdo duas palavras sem sentido, para mim inteiramente mortas no
que se refere a espetdculo. O cendrio, se € que existe, é apenas uma
imensa mesa de banquete, uma cruz. Os atores representam no espaco
que ficar livre, que o publico ndo ocupar. No final, o desfecho irénico de
Moliere, o aparecimento da estdtua do comendador morto por Dom Juan,
que vem por um fim a trajetéria do rebelde, é concretizado por Flavio
Império, através de uma série de efeitos técnicos.'*

Portanto, os espectadores entravam e escolhiam onde gostariam de se sentar. O
espetaculo era feito no meio do publico, onde sobrava espaco. Aos atores cabia chegar e se
colocar, criando lugares onde interpretariam. Inclusive, era feita uma fogueira no meio da
plateia que a obrigava a se afastar, abrindo espaco. Foram distribuidas varias almofadas
pelo cendrio onde os espectadores se aconchegavam da melhor maneira possivel, podendo,
assim, ficar sentados ou semideitados no chdo. Havia também uma cadeira em que alguém
poderia se sentar, contudo ela era solicitada em um momento especifico da trama cénica,
na cena em que Dom Juan mandava trazerem uma poltrona para o Senhor Domingos e,

portanto, o espectador perdia seu assento confortdvel.

Nesse sentido, o espaco teatral destinado a encenagdo era apenas sugerido pela
disposic@o dos assentos e do palco, nada era predeterminado. H4 varias anotacdes sobre o
espetaculo nas quais Fernando Peixoto chama a atencdo do elenco para que a encenagio
ocorresse sem atrasos. Esse recurso cénico é fundamental para a representagdo de Dom

Juan. Inclusive, o ator que interpretava Sganarello imiscuia-se em meio a plateia. Chegado

Traduzido como O Banquete dos Mendigos, esse dlbum é composto por dez musicas: Sympathy For The
Devil, No Expectations, Dear Doctor, Parachute Woman, Jig-Saw Puzzle, Street Fighting Man, Prodigal
Son, Stray Cat Blues, Factory Girl, Salt Of The Earth.

PEIXOTO, Fernando. Notas sobre “Dom Juan” e Crise no Oficina. In: . Teatro em Pedacos. Sdo
Paulo: Hucitec, 1989, p. 136.
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o momento do inicio do espetaculo, ele representava de onde estava em meio ao publico. >
Esse tipo de experiéncia utilizada por Peixoto tem a ver com a forma como ele entende as

relacdes entre palco e plateia. Em suas palavras,

quando se comeca a dirigir um espetdculo com liberdade ndo se pode
continuar aceitando passivamente que de um lado fica o publico, sentado
em poltrona, e do outro lado fica o espetdculo, dentro de uma caixa, um
aqudrio. Esta divisao platéia-palco ja teve sentido histérico, mas hoje ndo
serve mais a nada, a ndo ser a castracido do espeticulo. Pablico e atores
participam de uma mesma realidade cotidiana, vivem 0s mesmos
problemas, sofrem os mesmos impasses. Acho que é fundamental integrar
publico e platéia num mesmo espago. Sempre que eu penso em dirigir um
espeticulo dentro de um palco tradicional me sinto apavorado e
castrado."®

Nesse sentido, a peculiaridade de cada texto teatral é o guia de como serd
construido o cendrio para a representacdo. Com isto, Peixoto demonstra uma necessidade
de libertar-se das formas tradicionais da prética teatral — palco italiano."” Alids, ¢
extremamente adepto a novas experimentagdes estéticas. Em Dom Juan sdo eliminadas
quaisquer barreiras entre a cena e o espectador. Este, apesar de ndo ser ativo na encenacao,
ou seja, ndo participar como os atores, permanecendo ciente de sua condicao de publico, ao
mesmo tempo ndo consegue se distanciar das acdes dos personagens, porque estes estdo

circulando entre a plateia, tocando e sendo tocados por ela.

Para Peixoto, publico e ator convivem sob uma mesma realidade social, politica e
cultural, portanto compartilham de problemas inerentes a essa conjuntura. Se, também
como ressaltamos no primeiro capitulo, para esse diretor € fundamental que o teatro seja

um meio de discussdo e critica do momento histérico no qual vive, a encenacdo de Dom

Jean-Jacques Roubine nos explica que a década de 1960 é marcada por inovacdes na prética teatral, em
especial no que se refere a estética dos cendrios. Para o intelectual, “em matéria de espago cé€nico, assiste-
se a uma verdadeira explosdo da estrutura 2 italiana. E também pela primeira vez que se vé um ntimero
tao elevado de experiéncias cujo radicalismo conquista a adesdo do publico” (ROUBINE, Jean-Jacques.
A Linguagem da Encenacio Teatral. Traducdo e Apresentacdo de Yan Michalski. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 1998, p. 116.)

Entrevista concedida a Erwin Hullm e em seguida entregue a revista Palco + Platéia. Versao consultada
ndo publicada. Disponivel no acervo de documentacio do Nucleo de Estudos em Historia Social da Arte e
da Cultura (NEHAC), na Universidade Federal de Uberlandia.

Confiamos assim no que Roubine afirma sobre a transformacdo da condigdo de espectador nesse periodo.
Para ele, “o que é fundamentalmente transformado € a condi¢do do espectador. O que lhe era pedido até
entdo, no fundo, era apenas que fingisse polidamente durante duas ou trés horas que ndo estava existindo;
que se deixasse seduzir ou comover por uma ficcao que ele, ndo menos polidamente, devia fingir estar
tomando por realidade. Agora, o teatro lhe oferece uma grande variedade de novas possibilidades, as
vezes dentro de um mesmo espeticulo”. (ROUBINE, Jean-Jacques. A Linguagem da Encenacio
Teatral. Traducio e Apresentagdo de Yan Michalski. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998, p. 117).
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Juan funciona como um foco aglutinador dessas duas concep¢des. Ao implodir a estética
dos palcos que divide em dois espacos distintos o ator e o publico, Fernando Peixoto torna

presumivel o toque entre um e outro, possibilitando que uma troca efetiva seja possivel.

A reacdo do publico era maravilhosa no Don Juan também, eles ficavam
fascinados com o espetdculo, com o jogo musical, com as interpretacdes.
Tem aquele negdcio de sentar no chdo, foi uma coisa meio desagraddvel,
meio incoémoda, mas era um puiblico grande."®

Por isso, considerando o palco como uma instancia narrativa do cendrio teatral,
seus sentidos também precisam ser analisados e compreendidos. Para além das questdes
que envolvem a juncdo entre palco e plateia, Flavio Império e Fernando Peixoto, ao
assumirem sua escolha de colocar no cendrio uma cruz negra, desvelam alguns dos
sentidos que o diretor buscou imprimir ao protagonista. A cruz, enquanto simbolo essencial
do cristianismo, representa, para Peixoto, o elemento cerceador da liberdade individual, o
simbolo da morte daquele que é considerado pelos contraculturais o maior de todos os
revoluciondrios: Jesus Cristo. Cristo morreu sobre a cruz em um ato de “calar” a voz
dissidente daquele periodo, uma vez que era ele quem pregava ndo s6 mudangas politicas e

sociais, mas, e principalmente, culturais.

As cenas finais do espetdculo ocorrem sobre essa mesa de banquete-orgia em
forma de cruz. Entretanto, Dom Juan ndao morre estendido sobre ela. Antes da cena final os
personagens puxam imensas gavetas presentes nas extremidades da cruz e esta se

transforma em uma sudstica. Fernando Peixoto justifica essa escolha dizendo que

Dom Juan vai morrer preso ao simbolo do poder fascista, como Cristo
morreu preso ao simbolo do poder romano. Idéia de sudstica como de
cruz como instrumento de exterminio do criminoso, criminoso de idéias,
como Cristo. Dom Juan € o novo cristo, dentro da idéia de martir laico,
vitima de hoje da sociedade de hoje."

E imprescindivel destacar que a figura de Jesus Cristo é absorvida pela
Contracultura mundial, bem como pela brasileira. Na producdo artistica estrangeira

podemos destacar o filme Jesus Christ Superstar® e na brasileira algumas cancdes de

Entrevista concedida aos professores doutores Rosangela Patriota Ramos e Alcides Freire Ramos, por
Fernando Peixoto, em 31 de margo de 2001.

Entrevista com Fernando Peixoto. Nao publicada. Disponivel no acervo de documentac¢do do Nicleo de
Estudos em Histéria Social da Arte e da Cultura (NEHAC), na Universidade Federal de Uberlandia.

% Luiz Alberto de Lima Boscato avalia que “O Cristianismo também foi reinterpretado pelos jovens da

Contracultura com base em um conjunto de posturas heterodoxas, que se apresentaram como alternativas
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Raul Seixas, entre elas Judas.” Sob esse prisma, “a critica contracultural é em relagcdo ao
sagrado oficial, e ndo a figura do Cristo em si, tido pela juventude como “o maior
revoluciondrio de todos os tempos”.** Desta feita, o olhar de Peixoto para a construcdo

c€nica que evoca a imagem do filho de Deus estd localizada historicamente.

Dessa forma, pode-se concluir que o diretor aproxima Dom Juan e Cristo no que
tange ao fato de ser possivel atribuir ambos as caracteristica de “martir laico”, “criminoso
de idéias”, “vitima de hoje da sociedade de hoje”.” Cristo passou para a histéria crista
como o martir que disseminou ideias e novos olhares sobre o mundo, mas que foi morto
exatamente por isso, por ser aquele que propunha uma nova sociedade. A crucificagdo € o
simbolo da morte sob o “simbolo do poder romano”. Em tltima instancia, poderiamos
pensar que a cruz representa os segmentos sociais responsdveis pela manutencdo da
estrutura da sociedade, os ignorantes que preferem eliminar aquele que tem um
conhecimento maior que eles. A opcado de Peixoto de que Dom Juan morra sobre a sudstica
também € significativa. O protagonista morre sobre o simbolo apropriado pelo nazi-

fascismo que também representa a sociedade que elimina.**

as explicacdes normalmente oferecidas pelos grupos religiosos conservadores que existem dentro da
Igreja Catélica, como a Opus Dei e a T.F.P (Tradi¢do, Familia e Propriedade), além de boa parte da
hierarquia catélica em si, e também pela maioria dos integrantes e lideres das igrejas evangélicas. Um dos
conhecidos exemplos que podem ser citados € o do filme Jesus Christ Superstar, onde um Cristo hippie,
amargurado e hesitante em relacdo ao seu papel de Messias, sente-se perplexo com o peso da sua
existéncia e com o que os homens esperam dele. Como contraponto, um Judas que se apresenta como o
seu antagonista, considera um desatino o fato de Cristo acreditar que ndo € apenas um homem, mas um
filho de Deus, e aborda-o com uma série de questionamentos.” (BOSCATO, Luiz Alberto de Lima.
Vivendo a Sociedade Alternativa: Raul Seixas no Panorama da Contracultura Jovem. Sdo Paulo, 2006.
258 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sao Paulo, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas, Programa de Pés-Graduacido em Histéria Social, f. 34.)

21 - . - . . - N .
Sobre essa can¢do, Boscato diz: “Na cang@o Judas, Raul Seixas segue direcdo semelhante a que foi

trabalhada no filme Jesus Christ Superstar. Nela, o personagem desse anti-herdi se defende das acusagdes
que lhe s@o imputadas, afirmando ser ele o co-responsavel pela salvacdo ao entregar Cristo a morte na
cruz e se dizendo vitima dos planos elaborados nas ‘“alturas”, que foram programados de maneira
autoritdria pelos céus, sem terem ao menos perguntado ‘se é pouco ou demais’. A musica se inicia com a
voz de Paulo Coelho lhe perguntando, em tom de intimacdo: ‘quem € vocé€?’, ao que Raul Seixas
responde: ‘eu sou Judas’, iniciando a drdua tarefa da sua defesa”. (Ibid., f. 46.)

2 BOSCATO, Luiz Alberto de Lima. Vivendo a Sociedade Alternativa: Raul Seixas no Panorama da
Contracultura Jovem. Sao Paulo, 2006. 258 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sao Paulo, Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Programa de P6s-Graduagdo em Histéria Social) f. 45.

» Cf. Entrevista com Fernando Peixoto. Nio publicada. Disponivel no acervo de documentagio do Nicleo

de Estudos em Historia Social da Arte e da Cultura (NEHAC), na Universidade Federal de Uberlandia.

24 , . . , . 2 , ~ . ~
H4 que se colocar um outro sentido atribuido a este signo: “E portanto simbolo de ac¢do, de manifestacdo,

de ciclo e de perpétua regeneragdo. Neste sentido, muitas vezes acompanhou a imagem dos salvadores da
humanidade”. (CHEVALIER, Jean. Sudstica. In: __ . Dicionario de Simbolos: (mitos, sonhos,
costumes, gestos, formas, figuras, cores, nimeros). Traducdo de Vera da Costa e Silva [et. al.]. 19* ed.
Rio de Janeiro: José Olympio, 2005, p. 852.) Considerar Dom Juan como “salvador da humanidade”, sem
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O encenador concebe Dom Juan como um madrtir que € consumido pela sociedade
na qual vive justamente por se apresentar como uma forca contraria a ela. Relembrando as
reflexdes realizadas no primeiro capitulo desta dissertacao, fica evidente que o lado rebelde
de Dom Juan, presente em Moliere, toma folego nas maos hdbeis do diretor brasileiro.
Assim sendo, o “espirito de Moliere”, almejado por Peixoto na materializacao da sua obra
teatral, é conseguido a partir do momento em que o diretor dd destaque para essa

caracteristica na figura dramaética.

Em inimeros depoimentos e criticas teatrais, Peixoto faz questao de frisar que seu
objetivo, ao criar a sua versao do mito donjuanesco, € imprimir-lhe caracteristicas rebeldes
e jamais pensd-lo enquanto revoluciondrio. Isso significa que trés caracteristicas ja
utilizadas por Moliere ganham total evidéncia na encenagdo de 1970 no Brasil: a seducéo,
o hedonismo e o niilismo. Nesse sentido, todos os elementos cénicos que Peixoto e Flavio
Império escolhem e langcam no palco tém seus sentidos aproximados e interligados direta

ou indiretamente com essa figura dramética.

Outro tema que Fernando Peixoto evidencia se relaciona a morte de Dom Juan no
final do espetdculo. Em Moliere, como demonstrado no Capitulo I, o protagonista, apds
escolher a hipocrisia como alternativa para continuar com a vida desregrada para os
padrdes da sua sociedade, € morto pela Estitua do Comendador. A morte do Dom Juan
francés, em verdade, € muito mais uma entrega, uma vez que, quando a Estitua surge no
jantar e lhe estende a mao, ele a aceita e é consumido pelas chamas do inferno. Os sentidos
apreendidos pelo diretor brasileiro e pensados para o espetidculo modificam um pequeno
detalhe nesse final que é fundamental para alterar o sentido da peca. Ao invés de Dom Juan
se entregar a estdtua, ele desembainha a espada e tenta lutar contra a morte. E uma luta va,

contudo, morre gritando a palavra NAO.

Se pensarmos o contexto no qual a peca foi encenada e as significagdes atribuidas
por Fernando Peixoto ao texto, esse final escolhido pelo diretor marca a sua visdo do mito
no Brasil e do que ele representa dentro da conjuntura historica brasileira. A rebeldia de
Dom Juan € contra todas as institui¢des que existem e que ele considera hipdcritas, uma

vez que pregam uma moral, mas t€m um comportamento completamente oposto a ela.

ddvida, € imiscuir a Peixoto um sentido nio pensado. Todavia, pensar a sudstica enquanto “simbolo de
acdo” e de “perpétua regeneracdo” pode se constituir uma referéncia a resisténcia democrética que
despontava como uma possibilidade a luta armada que era, pouco a pouco, dizimada.
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Apesar de pouco resultado, a revolta de Dom Juan é marcada pela luta até o fim. Assim, o
espetaculo € o icone rebelde levado até as ultimas consequéncias, o desafio mdximo ao
poder instituido. A narrativa versa sobre um sujeito solitdrio, cuja revolta € indtil e
individualista, mas sem entreguismo, pois tem coragem de colocar-se diante do poder,

mesmo que seja por ele destruido.

O protagonista ndo tem agdes préticas que visem a modificar o que o rodeia para
que se torne como deseja. Suas agdes sao de uma rebeldia absolutamente individual e ndo
tém um alcance exterior a si proprio. As conversas que desenvolve com Sganarelle t€ém
claro intuito de demover o empregado das suas idéias e fazé-lo enxergar quao sem sentido
sd0 as vdrias normas e regras impostas pela sociedade. Essas conversas sdo os unicos

resquicios que podemos perceber de uma tentativa de mudanca exterior.

Nesse sentido, € importante refletir sobre a aproximacao que o personagem tem
com o jovem rebelde da contracultura. O cardter hedonista desses jovens prevé uma
mudanga interna e individual para que a transformacgdo social e coletiva ocorra. Nesse
sentido, é perfeitamente plausivel aproximar Dom Juan desses jovens rebeldes. O
protagonista é aquele que por meio da reflexao empreende a critica feroz a realidade que o
rodeia. Entretanto, ¢ uma critica que ndao tem nenhum alcance, pois todos os outros

personagens, sem exce¢ao, o encaram como simples libertino ou rebelde “sem causa”.

Em rascunhos de cena para estudos de mesa, provavelmente escritos por Fernando
Peixoto quando ainda pensava a concep¢ao do espetaculo, ha referéncias que aproximam a
encenagdo ao mito da caverna. Ao refletirmos sobre a estrutura de sentidos que montam a
imagem do protagonista, enxergamos, com certeza, elementos que nos remetem a esse

mito.

Platdo elabora o mito a partir de metaforas, cujo objetivo € pensar o papel
exercido pelo fil6sofo e intelectual. Nesse sentido, constréi a imagem de uma caverna,
onde viviam vdrios seres humanos acorrentados de frente para o fundo da caverna. Esses
homens estavam presos de tal maneira que nao conseguiam mover a cabeca e olhar ao seu
redor, vendo, portanto, apenas as sombras que lhes apareciam na parede da caverna, uma
vez que a Unica luminosidade era aquela proveniente do lado de fora as costas dessas
pessoas. Essas sombras eram de homens livres que viviam e trabalhavam em ambiente

aberto, a luz do sol. Sendo assim, por vezes, os seres que habitavam a caverna enxergavam
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pessoas normais com dois bracos e duas pernas, mas as vezes viam algumas sombras

diferentes, com uma cabeca imensa ou duas cabecas.

Certo dia, um dos moradores da caverna conseguiu se libertar e saiu. Ao chegar
nesse outro ambiente sentiu a luz do sol queimar-lhe os olhos. Em um primeiro momento
apenas divisou sombras, mas aos poucos aquelas sombras tomaram formas e cores.
Percebeu entdo que eram pessoas normais, tal como ele e os outros da caverna. Aquelas
que outrora lhe pareciam ter enormes cabecas, na verdade carregavam potes levando dgua
e mantimentos, aquelas que pareciam terem duas cabegas, levavam no colo criangas. O
homem que descobriu tudo isto voltou imediatamente para a caverna para contar aos
companheiros o que tinha visto e ajuda-los a se soltarem das amarras. Ao chegar junto aos
seus, na excitagdo do momento, falou tudo o que viu de maneira desordenada e rapida. Os
companheiros, julgando-o louco, decidiram matéd-lo. E assim continuaram na ignorancia,

vendo sombras que acreditavam ser a realidade.

O mito de Platio encerra a discussdo entre a ignorancia € o conhecimento, entre a
razdo e os sentidos. Assim, tece severas criticas aqueles que sdo ignorantes e decidem
permanecer nesse estado letargico. Entretanto, essa permanéncia da ignorancia exige que o
outro, detentor do conhecimento, seja eliminado. Somente assim o status quo e a estrutura

tradicional de uma sociedade sdo mantidos.

Pensando a estrutura de Dom Juan aliada a aproximacdo pensada por Fernando
Peixoto, ndo € ilusério imaginar que o protagonista seria esse homem que sai da caverna,
encontra conhecimento fora dela, retorna e é destruido pelos seus pares. Dom Juan expde
aos outros personagens suas ideias e conclusdes, mas € ignorado por todos. Nenhum
personagem tem instantes de reflexdo acerca do que o protagonista diz. Sganarelle é a
figura mais préxima dele e, aparentemente, a mais ignorante. Seus argumentos nao
mostram qualquer reflexdo sobre aquilo que seu patrdo diz. Ao contrdrio, ele o tenta
convencer a aceitar os parametros ja existentes e abandonar a vida de vicios e
desregramentos. Dessa forma, o criado deseja que seu senhor veja apenas as sombras

deformadas, enxergadas por ele e pelos outros personagens da peca.

Ainda sobre esse mito, hd outro lado que merece ser avaliado. Marcos Alexandre

Capellari, comentando sobre a alegoria da caverna, alerta:

A secular cisdo do homem em dois, em corpo e alma, converteu-se na
vitéria de um sobre o outro: em outras palavras, na soberania da razdo
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sobre os sentidos. E a verdade, cujos “mestres” destituidos eram os poetas
e advinhos, transmutou-se em objeto de conhecimento acessivel a todos
os que, orientando-se pelo itinerdrio que leva da caverna subterridnea a
superficie iluminada, adotem a razdo em detrimento da percepcdo
sensorial.

Itinerdrio que o underground inventou ao seu modo, procurando
entronizar, ao lado ou no lugar da razdo, os sentidos, os instintos e a
imaginacdo. Mais do que, meramente, indicar a existéncia dos
subterraneos, a contracultura interessava penetrar em seus recessos para,
quem sabe, despertar as sementes hipnotizadas pelo poder narcotizante da
racionalidade especulativa.”

Sob esse prisma, Capellari nos convida a uma reflexdo acerca de quao hermético
se tornou esse homem racional que saiu da caverna e adquiriu conhecimentos para
transmitir aos seus pares. Com isto, ndo € ilusério pensar que a razdo também tenha se
tornado uma caverna que limita os conhecimentos, pois que deixa do lado de fora os
sentidos, que sdo necessdrios para o amplo entendimento da realidade. Dom Juan, nesse
caso, ndo seria apenas a figura mitica de Platdo, mas o homem mitico que mescla razao e
sensibilidade, pois é guiado pelos desejos e sensacdes. Nesse sentido, o protagonista do

espetaculo pode ser lido como o homem da caverna sob a 6tica underground.

O espetaculo caminha para um climax em que todos os outros personagens ficam
do lado oposto a Dom Juan. A Estitua do Comendador surge como a representacdo da
sociedade e € ela a responsdvel por matar o protagonista. A solugcdo encontrada por
Fernando Peixoto foi, no minimo, criativa. O elemento c€nico que representa essa estatua é
um imenso boneco em forma de militar. [foto 03 e 04]. O Teatro Oficina possui um palco
giratério, entdo a Estdtua surge e, quando o palco se move, os espectadores enxergam
quem estd atrds desse boneco, movimentando-o, ou seja, estdo lhe dando vida todos os
outros personagens que apareceram na cena: Dom Carlos, Elvire, Sr. Domingos,

Sganarelle.

Porque o Don Juan, justamente o tipo de linguagem que eu estava
usando, embora a inten¢do ndo fosse dopar o espectador, ao contririo eu
queria que ele enxergasse tudo, visse comportamento, tudo isso,
percebesse e visse um sujeito enfrentado. Agora quem o mata é um

» CAPELLARI, Marcos Alexandre. O Discurso da Contracultura no Brasil: o underground através de
Luiz Carlos Maciel (c. 1970). Sdo Paulo, 2007. 248 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sdo Paulo,
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Programa de P6s-Graduagdo em Histéria Social), f.
157.



A CENA TEATRAL EM DOM JUAN: AS INTERFACES DA CONTRACULTURA SOB O OLHAR DE 92
FERNANDO PEIXOTO

militar, dentro do militar quem sdo? E uma familia? Eram pessoas?
Enfim, um comerciante, um comércio, mas a intencao era essa.”®

z

Isso significa que a morte de Dom Juan ndo € causada por um ser externo,
sobrenatural, tal como acontece na versao molieresca do século XVII, e sim pela sociedade
que o rodeia, por seus pares que decidem permanecer na ignorancia e eliminar aquele que
saiu do escuro da caverna, seja da caverna pensada por Platdo, seja da caverna pensada
pelos undergrounds. Diante disso, hd uma quebra de sentidos entre a obra molieresca e o
texto traduzido por Fernando Peixoto que ndo pode ser ignorada. No texto teatral de
Moliere, nenhum personagem € o responsavel pela morte do protagonista, pois, como diz
Sganarelle, todos sdo porcos. Assim sendo, ndo ha alguém puro o suficiente que pudesse
eliminar Dom Juan, porque, como demonstramos, em maior ou menor grau todos sdo
hipdcritas. A peca de Peixoto oscila para outro viés. A morte de Dom Juan ndo acontece
pelas maos do sobrenatural, mas sim pelas maos de todos os outros personagens que
negam o que o protagonista fala e, para se protegerem e, principalmente, protegerem seu

modo de vida, o destroem.

Da mesma maneira que o cendrio, o figurino também constitui um elemento
narrativo da encena¢do. Em Dom Juan, os figurinos ficaram sob responsabilidade de Flavio
Império, assim como os cendrios. Império optou por um figurino que liga os personagens a
um universo que mescla o sagrado ao profano. Com excecdo de Sganarelle e Dom Juan,
todos os outros personagens que entram para formar o banquete usam capuzes que
lembram habitos de monges. [Foto 19]. Dom Juan cobre-se também com esse manto negro
somente na cena XV, que ¢ o momento no qual coloca em pratica a hipocrisia. Nesse
sentido, € possivel tecer conjecturas de que, ao vestir-se igual aos outros personagens,
aparenta tornar-se um deles. Esse igualar-se as outras figuras estd diretamente ligado a
escolha de Dom Juan pela hipocrisia, afinal, como bem diz na cena seguinte, “A profissao
de hipdcrita € a que oferece mais vantagens. E nds vivemos numa sociedade tacanha e
atrasada, e é claro que é muito facil fazer a ligacdo com os que estdo por cima. Basta
colocar uma ou duas ou trés méscaras de gente séria e pronto”.z 7 Estas mascaras podem ser

perfeitamente o habito de monge aliado as palavras que diz quando finge ter se tornado um

homem de bem.

% Entrevista concedida aos professores doutores Rosangela Patriota Ramos e Alcides Freire Ramos, por
Fernando Peixoto, em 31 de margo de 2001.

*’ MOLIERE. Dom Juan. Traducio Fernando Peixoto. Cépia Xerox, p. 23.
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As vestimentas de Sganarelle também chamam a atencao. [fotos 06, 07, 08, 11, 12
e 13]. Elas sdo completamente diferentes daquelas escolhidas para as outras figuras
draméticas. Assemelham-se bastante as utilizadas pela juventude hippie, calca larga, colete
e faixa nos cabelos. Para completar a montagem desse personagem, Sganarelle interpretado
por Antonio Pedro [foto 8] traz barba e cabelos grandes. Sem dudvida, uma alusdo aos
“cabeludos” daquele periodo, que usavam o seu proprio corpo para expor seu protesto
contra uma forma de enquadramento de jovens, que era o exército. E sabido que a

disciplina dos quartéis exige cabelos raspados e auséncia de barba.

Outro personagem cujo figurino € dado conhecer é Elvire. Segundo o roteiro para
a encenacdo, ela se veste como freira, um habito todo branco. Entre suas pernas destaca-se
uma mancha de sangue. O habito religioso demonstra que o personagem deixou o convento
para seguir seu amado Dom Juan. O sangue alude a perda da virgindade. De maneira
explicita Peixoto e Império quebram dois “tabus” de uma unica vez nesse personagem. O
primeiro deles € a santidade do convento, que € profanado facilmente por um sedutor. Isso
acontece porque a aspirante a esposa de Cristo tem sua vocagdo abalada pelos desejos
carnais. Alids, este elemento desemboca justamente no segundo, a castidade. A castidade
estd intrinsecamente ligada a virgindade. Assim, Elvire representa aquela que rompeu com
a sua castidade e decidiu viver as experi€ncias sexuais tdo combatidas pelos setores
tradicionais da sociedade. A virgindade feminina, tal como nos lembram os irmaos de
Elvire na peca, é o simbolo da honra, que deve ser entregue somente ao marido na noite de

nupcias.

Além das vestimentas, existem outros elementos cénicos que simbolizam o
sagrado: o crucifixo e a biblia. Ao mesmo tempo, eles surgem em contato direto com o
banquete-orgia, no qual a comida e o sexo sdo exaltados. Esses elementos ndo aparecem
comentados na critica especializada do espetdculo, ndo hd nenhuma fotografia que os
expresse, tampouco aparecem nos depoimentos de Fernando Peixoto. Todavia, nem por
isso serdo aqui desconsideradas. A partir das reflexdes de Mikhail Bakhtin, em A Cultura
Popular na Idade Média e No Renascimento: o contexto de Francois Rabelais,*® ¢
possivel elaborar algumas reflexdes sobre esses recursos e as relagdes entre profano e

sagrado, por meio do realismo grotesco.

 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois
Rabelais. Tradug¢do de Yara Frateschi Vieira. Sao Paulo/Brasilia: Hucitec/Ed. da Universidade de
Brasilia, 1999.
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As opc¢oes realizadas dentro do espetdculo, analisadas a partir do Roteiro para as
cenas, privilegiam o aspecto do banquete e da orgia. Quando Bakhtin analisa os banquetes

nos quatro livros de Rabelais, conclui:

O comer e o beber sdo uma das manifestagdes mais importantes da vida
do corpo grotesco. As caracteristicas especiais desse corpo sio que ele é
aberto, inacabado, em interagdio com o mundo. E no comer que essas
particularidades se manifestam da maneira mais tangivel e mais concreta:
0 corpo escapa as suas fronteiras, ele engole, devora, despedaca o mundo,
fa-lo entrar dentro e si, enriquece-se e cresce as suas custas. O encontro
do homem com o mundo que se opera na grande boca aberta que mdi,
corta e mastiga € um dos assuntos mais antigos e mais marcantes do
pensamento humano. O homem degusta o mundo, sente o gosto do
mundo, o introduz no seu corpo, faz dele uma parte de si.

A consciéncia do homem, que despertava, ndo podia deixar de
concentrar-se sobre esse aspecto, ndo podia deixar de extrair dele uma
série de imagens essenciais, determinando as suas relacdes com o mundo.
Esse encontro com o mundo na absor¢do de alimento era alegre e
triunfante. O homem triunfava do mundo, engolia-o em vez de ser
engolido por ele; a fronteira entre 0 homem e o mundo apagava-se num
sentido que lhe era favordvel .

Aproximar a encenagdo de 1970, realizada por Fernando Peixoto, aos conceitos de
comer e beber do realismo grotesco € uma tarefa intelectual, uma vez que nao ha registros
especificos sobre essa relacdo nas memorias de Peixoto, tampouco em Moliere. A
producdo cénica pensada por Moliere em nenhum momento insinua a existéncia desse
grande banquete-orgia. O que acontece é apenas o convite realizado pelo protagonista a
Estatua do Comendador para cear. Observe que, inclusive, os termos se alteram: de cear,
torna-se banquetear. A escolha pelo banquete realizou-se mediante a inspiracdo dos
Rolling Stones, no dlbum de 1968, Beggars Banquet. De acordo com Bakhtin, o ato de
comer revela que, na luta entre 0 homem e o mundo, 0 homem venceu, uma vez que ele
devora esse mundo, faz dele parte de seu proprio corpo. O banquete apresenta assim o
triunfo do homem sobre o mundo, pois nesse momento o homem ndo era engolido pelo
mundo, mas ele engolia o mundo, entdo, por isso “a fronteira entre 0 homem e o mundo

apagava-se num sentido que lhe era favoravel”.

Esse € um primeiro aspecto do banquete. Por ele podemos imaginar que a

constru¢do de um banquete para a encenacdo de Dom Juan apresenta sentidos inerentes

¥ BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois
Rabelais. Tradug¢do de Yara Frateschi Vieira. Sdo Paulo/Brasilia: Hucitec/Ed. da Universidade de
Brasilia, 1999, p. 245.
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que se aproximam dessas idéias de Bakhtin, vislumbradas em Rabelais. O espeticulo de
1970, ao ser montado num imenso banquete, nos desvela a tentativa de Dom Juan de nao
ser engolido pelo mundo, pela sociedade que o rodeia. Nesse sentido, as cenas transcorrem
de maneira “alegre e triunfante”, j4 que quem as comanda € o protagonista. Nesses
momentos, ele é superior a qualquer outro personagem, pois € o anfitrido. A rigor, Dom
Juan nio serd para sempre o superior ali. Se nos primeiros momentos o protagonista engole
o mundo, no final serd engolido por ele. O ato de “engolir” Dom Juan € realizado por um

elemento externo ao banquete: a Estatua. Porém essa Estitua nao deixa de ilustrar o mundo

a sua volta, porque é erguida pelos personagens que compdem esse mundo.

Outro aspecto que podemos aproximar dessa encenagdo € o fato de o banquete ser

o ambiente propicio para a revelacdo da “verdade livre e franca”.

Rabelais estava perfeitamente convencido de que ndo se podia exprimir a
verdade livre e franca a no ser no ambiente do banquete, e unicamente
no tom das conversagdes a mesa, pois, fora, de toda consideracdo de
prudéncia, apenas esse ambiente e esse tom respondiam a prépria
esséncia da verdade tal como ele a conhecia: uma verdade interiormente
livre, alegre e materialista.*

Pensando nesse conceito de “verdade” que Bakhtin encontra na obra de Rabelais:
interiormente livre, alegre e materialista, ¢ inegdvel a associacdo imediata a criagdo de
Fernando Peixoto. O diretor brasileiro escolhe o espaco de um banquete para colocar seu
protagonista discursando sobre suas concep¢des de mundo que sdo contrdrias a ordem
estabelecida. Dom Juan — como apontamos exaustivamente — se rebela contra as
institui¢des sociais, cujo poder se mantém por meio da hipocrisia e da repressao. As falas
da figura titulo, na encenacdo de Peixoto, assim como na versdo molieresca do século
XVII, revelam coeréncia e reflexdo. Nesse sentido, Dom Juan expde aos outros
personagens e, por consequéncia, ao leitor/espectador, verdades que desconhecem, tal

como apontamos ao associar a encenagao ao mito da caverna.

Fernando Peixoto mantém o final do espetdculo com a morte do protagonista. Se
continuarmos nessa linha de raciocinio, percebemos que tal morte representa a vitéria do
coletivo contra o individual. Afinal, ndo podemos nos esquecer que mesmo se adequando,

falsamente, a sociedade que o cerca por meio da hipocrisia, a morte de Dom Juan fica

3 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois
Rabelais. Tradugdo de Yara Frateschi Vieira. Sdo Paulo/Brasilia: Hucitec/Ed. da Universidade de
Brasilia, 1999, p. 249.
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marcada pelo grito da palavra nao diante da Estatua que abriga os representantes da moral
e dos bons costumes. Alids, as rubricas indicam que Dom Juan morre e/ou é engolido pelas
chamas do inferno. Se o ato de comer, tal como ressaltamos, significa a vitéria do homem

contra o mundo, a morte € 0 seu contrario.

Nesse sentido, hd que se levar em consideragdo “o elo especial do comer com a
morte e os infernos. Em outros sentidos, a palavra morrer significa ‘ser devorado’, ‘ser
comido’”.*' Pensar por esse prisma é relevante para tecermos consideracdes que
interliguem a criacao cénica em forma de banquete-orgia ao final de Dom Juan. Se, durante
todo o banquete, o protagonista se sobrepde aos outros personagens com a ‘“verdade livre”,
a cena final estilhaca todo o espetdculo ao matar Dom Juan. Sua morte apresenta-se, nesse
sentido, como “ser devorado”, “ser comido” pelo mundo que outrora pensou estar

deglutindo. E esse mesmo mundo que o mata, que o devora, que o faz desaparecer.

Outro elemento cénico fundamental para a construcao estética de Dom Juan, em
1970, € a iluminacao do espaco teatral. Como indicamos, nao ha separacdo entre palco e
plateia, portanto o espaco da encenacdo € tUnico e a iluminacdo € comum. Sob
responsabilidade de Osmar Roque, ela € feita primordialmente pelo fogo. Piras sdo
colocadas nos quatro cantos da cruz, tochas sdo levadas pelos personagens e colocadas em
meio a plateia e uma fogueira é acesa em um momento do didlogo entre Sganarelle e Dom
Juan. O fogo, assim como o0s outros trés elementos naturais (dgua, ar e terra) era muito
valorizado nesse periodo pelos simpatizantes e integrantes do movimento de contracultura.
Este elemento aproxima o homem da natureza, ligagao fundamental para que o ser humano
possa se reintegrar ao seu hdbitat natural. Além do fogo, hd spots com luz artificial que

acompanha personagens e foca os nichos e quadros que o diretor quer evidenciar durante

as cenas.32

3! BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois

Rabelais. Tradug¢do de Yara Frateschi Vieira. Sao Paulo/Brasilia: Hucitec/Ed. da Universidade de
Brasilia, 1999, p. 263.

32 . . ~ . PN . . . ~ . .
Diante de tais colocagdes, mais uma vez, as andlises de Gianni Ratto sobre a cenografia sdo elucidativas.

“A iluminagdo teatral sempre teve duas grandes preocupagdes: mostrar e interpretar; quer dizer, fazer com
que todos pudessem ver o que o espetdculo estava apresentando e, do que estavam vendo, recebessem
uma solicitagdo que complementasse o que estava sendo ouvido e visto”. (RATTO, Gianni. Antitratado
de Cenografia: variacdes sobre o0 mesmo tema. Sdo Paulo: Editora SENAC, 1999, p. 93.) Em paginas
seguintes, Ratto continua: “estd evidente, portanto, que, se a luz tem a fungdo de revelar o que tem que ser
visto, sua primordial responsabilidade € saber interpretar, valorizando-as, todas as situacdes que o texto
propde”. (Ibid., p. 95)
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Em Dom Juan, a iluminacdo tem esse papel fundamental, funcionando como
artificio cénico que guia o olhar do espectador para os pontos estratégicos da cena. Isso é
feito por meio de focos de luz lancada sobre aquela figura ou objeto a que se queira dar
destaque. A iluminagdo pelo fogo funciona para iluminar todo o ambiente de maneira
geral. Assim, o espectador ndo perde a consciéncia de que o que estd assistindo é uma peca
teatral, pois consegue divisar todos os elementos cé€nicos € mesmo aqueles personagens
que ndo estdo na cena principal. A atencdo da plateia € direcionada de acordo com o
enfoque da luz. Assim, no inicio do espetdculo Sganarelle coloca-se no meio do publico,
Elvire j4 se encontra no cendrio quando o publico chega. Logo depois entram os outros
personagens. Como ndo h4 cadeiras, pressupomos que os atores se sentassem literalmente

sobre a mesa ou ficassem de pé em volta dela. Segundo o roteiro de cena:

Abertura: publico entra encontrando Elvira vestida de freira (branco),
com sangue entre as pernas, quatro piras com fogo nos cantos da cruz.
Sganarelo estd na platéia, misturado com o publico, ocupando algum
lugar em que o publico va sentar-se: €le comega a preparar o fumo. Luz
baixa néle e em Elvira, mas destacando a presenga dos dois. Teatro
iluminado com focos esparsos. Luzes nos nichos de santos.”

Percebemos, portanto, que a luz direciona o espectador para os dois personagens
mais os nichos de santos. Esses nichos de santos revelam um lado do espeticulo ligado as
questdes religiosas. E plausivel esse nicho enfoque, uma vez que a primeira cena nos
mostra que Elvire fora tirada de um convento, de um retiro religioso. Os nichos apresentam
também imagens da triade: tradi¢do, familia e propriedade. Com isto, esses elementos
representam vdrias institui¢des tradicionais sobre as quais as criticas de Dom Juan incidem
durante as cenas. A medida que cada critica é realizada, o foco de luz aponta para o nicho

correspondente.

Além de todos esses elementos cénicos, Fernando Peixoto imprime ritmo as cenas
de Moliere utilizando-se do rock. Esse género musical o inspira inclusive na tradug¢do do
texto. Em entrevista, assume que, “para mim Dom Juan hoje é qualquer um dos Rolling
Stones. Surgiu daf a idéia de usar o rock no espetaculo, ndo como simples recurso musical

gratuito, mas como embalo ritmico do personagem e das cenas. Para mim Dom Juan é

3 Roteiro de Dom Juan. Provavelmente escrito por Fernando Peixoto. Ano 1970. Arquivo disponivel no

Museu Lasar Segall em Sao Paulo.
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muito Mick Jagger. E é também muito Caetano e Gil”.** Ao aproximar Dom Juan de
personagens reais como Mick Jagger, Caetano e Gil, o diretor lanca possibilidades
interpretativas acerca desse personagem mitico, uma vez que o rock nos Estados Unidos,
antevisto por Peixoto na voz dos Rolling Stones, estd préximo, a0 menos no que se refere a
conjuntura de sentidos, de cantores da miusica popular brasileira. Nesse sentido, como
aponta Marcos Alexandre Capellari, os grandes concertos de rock, tais como Woodstock

( 1967)35 e os Festivais de Cang¢des, no Brasil,

caracterizam-se pela participacdo ativa dos espectadores, que
manifestavam ndo sé suas preferéncias estéticas como também seus
desejos, angustias e ideologias, através do aplauso e da vaia, bem como
de signos visuais (cartazes, camisetas pintadas etc.) e da performance de
teor afetivo ou politico.™

Além do que Capellari expoe, € imprescindivel levar em consideracdo o que Paulo
Chacon escreve a respeito do conceito de Rock. “Ao contrdrio da musica erudita, que exige
o siléncio e o bom comportamento da platéia [...], o rock pressupde a troca, ou melhor, a
integracdo do conjunto ou do vocalista com o publico, procurando estimula-lo a sair de sua
convencional passividade perante os fatos”.”’ Assim, “dancar é fundamental. Se nio
houver reagdo corpdrea ‘quente’, ndo ha rock”.*® Tendo em vista o que expusemos sobre as
op¢oes de Fernando Peixoto de incorporar palco e platéia em um mesmo espago cénico,
com objetivo de tirar o espectador de um nivel letargico, o som das guitarras do grupo
Brasdes deixa de ser um simples recurso musical dentro da cena teatral e torna-se um
elemento de narrativa da encenagdo, porquanto, ao contrario das musicas de protesto, cujas

N . . L 3
letras se sobrepunham a melodia, o “Rock €, portanto, e antes de tudo, som”. o

** Entrevista concedida a Erwin Hullm e em seguida entregue 2 revista Palco + Platéia. Versdo consultada

ndo publicada. Disponivel no acervo de documentacio do Nucleo de Estudos em Histéria Social da Arte e
da Cultura (NEHAC), na Universidade Federal de Uberlandia.

¥ Segundo Paulo Chacon, “o Woodstock, como Monterrey e Wright sdo grandes centros espirituais

coletivos do sonho que nio deu certo” (CHACON, Paulo. O que é Rock. Sao Paulo: Brasiliense, 1995, p.
34.)

% CAPELLARI, Marcos Alexandre. O Discurso da Contracultura no Brasil: o underground através de

Luiz Carlos Maciel (c. 1970). Sdo Paulo, 2007. 248 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sao Paulo,
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Programa de P6s-Graduacao em Histéria Social), f.
82, nota 261.

7 CHACON, Op. Cit., p. 12.
* Tbid.
¥ Tbid.
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Chacon considera que “é portanto o Tropicalismo e ndo a Jovem Guarda que
antropofagicamente conduz o Rock no Brasil até a entrada da década de 70”. *° A década
de 1960 no Brasil € caracterizada por posturas que negam o estrangeiro em nome do que
existe nacionalmente. O movimento tropicalista entende que a cultura “de fora”,
internacional, precisa ser deglutida antropofagicamente por artistas e intelectuais
brasileiros. Nessa degluticdo o que valesse a pena ser apropriado e redefinido a luz das
questdes contemporaneas nacionais seria aproveitado, o restante seria ignorado ou

desprezado. Marcos Napolitano e Mariana Martins Villaga acreditam que

o Tropicalismo acabou consagrado como ponto de clivagem ou ruptura,
em diversos niveis: comportamental, politico-ideoldgico, estético. Ora
apresentado como a face brasileira da contracultura, ora apresentado
como o ponto de convergéncia das vanguardas artisticas mais radicais
(como a Antropofagia modernista dos anos 20 e a Poesia Concreta dos
anos 50, passando pelos procedimentos musicais da Bossa Nova) [...]."!

O Tropicalismo tem sua face rebelde e de ruptura com as formas tradicionais de se
pensar a relacdo Arte e Sociedade. Nao se pode ignorar que em 1968 Caetano Veloso era
visto como o enfant terrible. Tanto ele quanto Gilberto Gil travaram uma batalha contra as
formas tradicionais de se pensar, compor e produzir musicas. A partir dessas consideragdes
compreendemos a aproximagao que Fernando Peixoto cria entre Mick Jagger, Caetano e
Gil, refletindo que os trés podem ser o Dom Juan da encenacdo, uma vez que Jagger, em

outra conjuntura, também rompeu limites e reinventou a musica para si € para 0 mundo.

Ao mesmo tempo, Peixoto ressalta que a ideia de transformar o espetaculo Dom

Juan em uma 6pera rock € inspirada pelo Hair, mas ndo o Hair enquanto espeticulo, e sim

% CHACON, Paulo. O que é Rock. Sio Paulo: Brasiliense, 1995, p. 12.

' NAPOLITANO, Marcos; VILLACA, Mariana Martins. In: Revista Brasileira de Histéria. Vol. 18, n.
35, Sao Paulo, 1998. Disponivel em: http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-
01881998000100003&Ing=en&nrm=iso&tlng=pt Consulta em: 23 de ago de 2009.

Para saber mais sobre Tropicalismo, consultar:

BARBOSA, Kitia Eliane. Teatro Oficina e a Encenacio de O Rei da Vela (1967): uma representacio
do Brasil da década de 1960 a luz da antropofagia. Uberlandia, 2004. 145 f. (Dissertacdo (mestrado) —
Universidade Federal de Uberlandia, Programa de P6s-Graduagdo em Historia).

CARVALHO, Jacques Elias de. Chico Buarque e José Celso: embates politicos e estéticos na década de
1960 por meio do espetédculo teatral Roda Viva (1968). 2006. 177 f. Dissertagdao (Mestrado em Histéria) —
Programa de P6s-Graduagdo em Histdria. Instituto de Histéria. Universidade Federal de Uberlandia.
Uberlandia, 2006.

FAVARETTO, Celso. Tropicalia: alegoria, alegria. Sdo Paulo, Kairos, 1979.

HOLLANDA, Heloisa B. Impressdes de Viagem: CPC, Vanguarda, Desbunde. Sio Paulo, Brasiliense,
1979

RIOS, Jefferson Del. Bananas ao Vento: meia década de cultura e politica em Sdo Paulo. Sdo Paulo:
Editora Senac Sao Paulo, 2006.
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enquanto idéia, enquanto bandeira de transformacdo e comunica¢do com a juventude. O
Hair é um musical que estreou na Brodway em fins da década de 1970. Segundo Ken
Goffman e Dan Joy, € “um musical simpético aos hippies, [...], no qual o elenco queimava

cartdes de alistamento, louvava todas as formas de intercurso sexual e se despia [...]”.42

E curioso que em artigo publicado no Correio da Manha, em 22 de outubro de
1969, Peixoto descreve esse espetdculo como “uma espécie de festinha de colégio com os
pais sentados assistindo e sorrindo felizes das travessuras dos filhos queridos™.*> Nesse
sentido, a forma como foi concebido o espetidculo ndo responde as expectativas do diretor
brasileiro. Todavia, € a ideia de romper os limites do palco, da concepcao tradicional de
entender a representacdo e encenacdo, bem como o modo como esse musical critica,
inclusive, as experi€ncias ousadas que o teatro de vanguarda resolveu adotar que fascinam
o encenador brasileiro. Por esse prisma, a ideia de Hair, pensada por Peixoto, é justamente
a de se desconectar do que existe, mas sem a tutela dos pais que estariam assistindo as
travessuras dos filhos no palco, uma vez que a proposta de Dom Juan incide também nesse

rompimento com a familia tradicionalista.**

Nesse sentido, apesar de ter sido criado na doutrina cristd e vir de uma familia de
nobres, Dom Juan se desvencilha dessa realidade para satisfazer seus desejos intimos,
mesmo que esses venham de encontro as formas fixas e tradicionais de se pensar o mundo.
Podemos ler essa postura adotada por Dom Juan dentro do contexto histérico da encenagdao
brasileira, a partir da Lei de Thelema, ou seja, da Lei da Vontade. Para Luiz Alberto de
Lima Boscato, esse termo € utilizado por Aleister Crowley como uma formulacio capaz de

designar o poder magico e pessoal expressado pela vontade humana.* A Lei de Thelema,

2 GOFFMAN, Ken; JOY, Dan. Contracultura através dos tempos: do mito de Prometeu a cultura digital.

Introdugdo de Timothy Leary. Traducio de Alexandre Martins. Rio de Janeiro: Ediouro, 2007, p. 296.

43 PEIXOTO, Fernando. Libertac¢do e Protesto. In: . Teatro em Pedacos. Sao Paulo: Hucitec, 1989, p.

71.

* Ressaltamos que o espeticulo Dom Juan nio se caracteriza como musical. As musicas apresentadas

durante as cenas sdo executadas pelo grupo Os Brasoes. Portanto, ndo sdo os atores que cantam e
interpretam as cangdes.

# Sobre isso diz: “os discipulos de Crowley sdo chamados de Thelemitas. As origens do termo remontam a

Francois Rabelais que, em 1532, nos seus romances Gargantua e Pantagruel, fala da fundagdo da Abadia
de Thelema, uma institui¢do para o cultivo das virtudes humanas, que Rabelais identificou como sendo
exatamente opostas as idéias cristds que prevaleciam naquele tempo. A Unica regra da abadia era: ‘Faze o
que Tu queres’” (BOSCATO, Luiz Alberto de Lima. Vivendo a Sociedade Alternativa: Raul Seixas no
Panorama da Contracultura Jovem. Sdo Paulo, 2006. 258 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sio
Paulo, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Programa de P6s-Graduagdo em Histéria
Social), f. 76.).
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assim como as proposicoes advindas desse braco da contracultura, o Ocultismo, adentram
o Brasil aqui ganham evidéncia pelos escritos de Marcelo Motta. Vale lembrar que o
principal discipulo de Motta foi Raul Seixas. E inegdvel que o protagonista do espeticulo
de Fernando Peixoto leva as ultimas consequéncias a Lei da Vontade, pois todas as suas

escolhas e as atitudes, nas cenas da peca, sdo guiadas por seu instinto, por sua vontade.

A hipocrisia a qual Dom Juan recorre no final do espetdculo ndo invalida, de
maneira alguma, a sua postura durante todas as cenas iniciais. Laymert Garcia dos Santos,
no artigo Don Juan e o Nome da Seducao, vislumbra que a hipocrisia em Dom Juan tem

c « .. - . s 46 .
um limite: ele “pode ser hipdcrita com todos, mas ndo consigo mesmo”.” Portanto, é no
final do espeticulo que o protagonista se rende a hipocrisia, tal como acontece no texto
teatral de Moliere. A escolha por enveredar por esse caminho ndo € gratuita. Dom Juan
garante que € a Unica forma de permanecer com suas proprias crengas, uma vez que delas

nao abre mao.

Todas essas caracteristicas sdo recuperadas e pensadas cuidadosamente por
Fernando Peixoto em seu espetdculo de 1970. Alids, fica claro que, apesar de a fonte para a
tradug¢do e encenagdo ser a obra molieresca, os elementos a ela anexados sd@o multiplos,
compondo, assim, a estrutura de sentidos dessa escolha. Essa mediacdo, como destacado, é
realizada pela aproximacdo entre Dom Juan e o jovem da contracultura, o qual chamou a
atencdo de Peixoto de uma maneira singular. A sedu¢do como meio pelo qual a rebeldia se
apresenta € inerente aqueles que se deixaram encantar e se envolver pelos movimentos

undergrounds.47 Nesse sentido,

As convencdes e ritos sociais da cultura dominante, a contracultura opds
a subversdo comportamental e a espontaneidade; a virtude do adiamento,
0 g0zo no aqui e agora; ao sedentarismo e a monogamia, a vida ndmade e
a liberdade sexual; a produgdo industrial e ao trabalho alienado, o
artesanato e o jogo; ao dlcool, os psicodélicos; a racionalidade dualista e
ao pensamento discursivo, o monismo e o siléncio; ao ego, a consciéncia
césmica.

46 SANTOS, Laymert Garcia. Don Juan e o nome da Seducdo. In: RIBEIRO, Renato Janine. (org.). A
Seducdo e suas Mascaras: ensaios sobre Don Juan. Sdo Paulo: Cia das Letras, 1988, p. 29.

7 Marcos Alexandre Capellari resume: “Como toda e qualquer rebeldia, o espirito contracultural pode ser

considerado, grosso modo, como um impulso de negacdo, de repidio a ordem vigente ou, em outras
palavras, a propria dominacdo; como toda e qualquer rebeldia, ele se define mais por negar do que por
afirmar, mais pela recusa do que pela explicagdo de um “projeto”, como é o caso, por exemplo, de
propostas revoluciondrias classicas”. (CAPELLARI, Marcos Alexandre. O Discurso da Contracultura
no Brasil: o underground através de Luiz Carlos Maciel (c. 1970). Sdo Paulo, 2007. 248 f. (Tese
(doutorado) — Universidade de Sao Paulo, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Programa
de P6s-Graduacao em Histéria Social), f. 213-214.)
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Oposi¢do que ndo se restringiu simplesmente ao discurso; partindo do
sonho, com as movimenta¢des da juventude, sobretudo dos hippies e
simpatizantes, foi intentado o préprio assalto ao real.*

As consideragdes tecidas por Capellari sdo uteis para aproximarmos Dom Juan ao
rebento da contracultura. Ao expor seu descontentamento com as ‘“convengdes € ritos
sociais da cultura dominante”, de certa maneira o personagem titulo propde uma negagao
de tudo o que existe. Assim sendo, para que os costumes, convencdes € ritos sejam
modificados, € imprescindivel uma alteracdo radical na cultura. Dai porque uma nova

cultura precisaria surgir ou ser construida para ocupar o lugar da atual.

Dai o cardter andrquico da contracultura. Para ela, esgarcar a teia cultural
¢ abrir clareiras, permitindo a iluminacdo do que antes estivera
obnubilado, rompendo com todos os canones: artisticos, filosdficos,
religiosos e comportamentais. Sua palavra de ordem € arejar, afastar-se
do bafio das relacdes viciadas fustigando a cultura para que ela dé
passagem livre ao novo, ao desconhecido: ao que ndo foi determinado
pela razdo e pelas suas projecdes a respeito do futuro.*

Espontaneidade talvez seja a palavra de ordem na contracultura. Uma vez que nio
coexistem teorias € projetos que organizem o presente rumo a um futuro. Pelo contrério,
esse adiamento da liberdade € severamente criticado porque aos poucos a torna utépica. Os
contraculturais ndo encontram, nas teorias tradicionais de esquerda, em especial aquelas
moldadas pelo Partido Comunista — nas quais a Revolucao e o deleite da liberdade viriam
apos etapas — respaldo para uma mudanga social. Nesse sentido, como aponta Capellari, a
contracultura se caracteriza muito mais pela negacdo que por projetos que repensem uma

nova sociedade.>

H4 uma triade na qual incidem as principais criticas da contracultura: tradicao,
propriedade e familia. No roteiro de Fernando Peixoto € evidente, em diferentes indicagdes
de cena, esse foco de debate. Sem duvida, a critica que salta aos olhos € o didlogo criado
entre Dom Juan e seu pai na Cena II. Ele transmite duras criticas sobre esse ultimo

elemento social, a familia. Don Luiz chama a razdo o filho para que nao envergonhe o

* CAPELLARI, Marcos Alexandre. O Discurso da Contracultura no Brasil: o underground através de

Luiz Carlos Maciel (c. 1970). Sdo Paulo, 2007. 248 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sao Paulo,
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Programa de P6s-Graduacao em Histéria Social), f.
153.

4 Ibid., f. 95.

5 . . ~ e ~ ~ . .
% Dizer isso ndo significa que a Revolu¢do Cultural ou a Revolugdo Sexual sigam pelo mesmo caminho.

Contudo, ambas sdo caracterizadas, a0 menos a priori, por uma negacio as “convengdes e ritos sociais”
existentes.
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brasdo da familia, pois a honra nio € algo inato ao ser humano, ou seja, ndo nasce com ele.
Além disso, o pai de Dom Juan € o porta-voz da tradi¢cdo, “da familia honrada e digna”.
Sua missdo na segunda Cena do espetdculo é moldar o filho nos principios nos quais foi

criado, impedindo-o de continuar a vida que escolheu. Todavia,

E verdade que Dom Juan ainda guarda uma residual e ambigua fidelidade
ao codigo de honra, mas a sua versao desse codigo € muito mais arcaica e
individualista do que as leis da cavalaria cristd. Para ele, o que estd
fundamentalmente em causa é a determinacdo de manter sua conduta
publica, e ndo permitir que nada se diga ou se faca para deslustrar o
mérito desta face eterna.”’

A manuten¢do de sua conduta publica legitima sua escolha de tornar-se hipdcrita,
bem como sua rejei¢do ao pai e seus valores, uma vez que esses € 0s seus sao dispares. Ao
ser chamado 2 razdo pelo pai ele responde: “Morre o mais rdpido que vocé puder. E isso o
que voce pode fazer de mais digno. Cada um tem a sua vez. Eu fico furioso quando eu vejo
um pai que vive tanto tempo quanto o filho”.”*> Adjetivar Dom Juan como um insolente,
sem duvida, € apenas simplificar um problema cujos limites estdo bem além dessa questao.
Em verdade, podemos conjeturar que a morte do pai, desejada pelo protagonista, simbolize
a morte de uma tradi¢io opressora que modela as criangas em adultos segundo os

principios sociais dominantes.

A partir das palavras de Dom Luiz, fica claro que a familia da qual ele € o chefe
teve como objetivo educar o filho nas bases tradicionais. Dom Juan foi preparado para o
casamento e para a “resignacdo sexual”, impingida pela fidelidade. Luis Alberto de Lima
Boscato, em sua tese Vivendo a Sociedade Alternativa: Raul Seixas no Panorama da
Contracultura Jovem, defende que o casamento é visto pelos contraculturais como “uma
propriedade privada das relagdes amorosas”.”® Alids, a critica ao casamento amplia os

questionamentos para o 4mbito da sexualidade humana.”*

St WATT, Ian. Mitos do Individualismo Moderno: Fausto, Dom Quixote, Dom Juan, Robinson Crusoe.

Tradugdo de Mario Pontes. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1997, 116.

> MOLIERE. Dom Juan. Traducio Fernando Peixoto. Cépia Xerox.

3 BOSCATO, Luiz Alberto de Lima. Vivendo a Sociedade Alternativa: Raul Seixas no Panorama da

Contracultura Jovem. Sao Paulo, 2006. 258 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sao Paulo, Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Programa de P6s-Graduacao em Histéria Social), f. 19.

54 . . . . . . .
Para Capelari, na Contracultura, “a familia foi convertida, no capitalismo desenvolvido, em aparelho

ideoldgico, constituindo-se como instrumento de educacio ‘pelo qual, quase sem excecdo, tem que passar
todo membro da sociedade’. Educacdo voltada, ‘desde o principio’, para o casamento e, portanto, para a
reproducdo dos mesmos mecanismos repressivos presentes na familia original, de modo que ‘a repressdo
sexual, a qual os adultos tiveram que se sujeitar para suportar a vida conjugal e familiar, é transmitida as
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A liberdade sexual ¢é defendida arduamente pela Contracultura e pelos
movimentos jovens de maio de 1968. Basta lembrar que os protestos franceses tiveram
como principal reivindicacdo a ndo separa¢do de homens e mulheres nos dormitérios da
Universidade de Sorbone. Wilhelm Reich pode ser considerado o mentor intelectual da
liberdade sexual desse periodo. Em A Revolucao Sexual, Reich explicita que a energia
sexual € aquela responsavel pela vida, ou seja, € a ‘“energia bioldgica”, cuja
responsabilidade é construir o aparelho psiquico humano e, por conseguinte a “estrutura
sensorial e de pensamento humana”.”> Sob esse aspecto, a repressdo 2 sexualidade perturba
as funcdes vitais do ser humano, gerando, no plano social, de acordo com Reich, pessoas
violentas e autoritdrias que t€m como principio a guerra. Dai resulta o slogan hippie: “faca
amor, nao faca guerra”, uma vez que, ao ter a sexualidade liberada, o homem nao pensaria
na guerra, pois seus instintos estariam satisfeitos fazendo amor. Para tanto, Reich detectou
a necessidade de criacdo de uma sociedade alternativa a vigente, cuja base € a repressao
sexual. A ela se contraporia uma comunidade em que a sexualidade ndo seria cerceada.
Sendo assim, “ndo existe uma cultura revolucionaria sem uma sexualidade

revoluciongria”.>®

Nesse sentido, é fundamental romper as “algemas da cultura patriarcal, no amor
livre dos hippies que questionaram a exigéncia da virgindade antes do casamento e do
préprio casamento em si”.”’ Caso contrdrio, os descendentes dessa forma de casamento
tradicional transmitirdo esse tipo de educac¢do aos seus filhos, aos seus netos e assim
sucessivamente. De tal modo que ndo haveria espagos para contradicdes ou membros

desgarrados.

Todavia, quem quebra esse ciclo, na peca, € Dom Juan, que opta por uma vida

errante que contrapdes a tudo o que aprendeu que seria correto. Dai advém suas

criangas’, transformando a ‘resignacdo sexual’ na norma sem a qual a ‘atmosfera familiar é impossivel”.
(CAPELLARI, Marcos Alexandre. O Discurso da Contracultura no Brasil: o underground através de
Luiz Carlos Maciel (c. 1970). Sdo Paulo, 2007. 248 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sao Paulo,
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Programa de P6s-Graduacao em Histéria Social), f.
110.

> REICH, Wilhelm. A Revolucéo Sexual. Tradugio de Ary Blaustein. Rio de Janeiro: Zahar Ed., 1968, p.
24.

% CAPELLARI, Op. Cit., f. 14-15.

57 BOSCATO, Luiz Alberto de Lima. Vivendo a Sociedade Alternativa: Raul Seixas no Panorama da

Contracultura Jovem. Sdo Paulo, 2006. 258 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sao Paulo, Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Programa de P6s-Graduagdo em Histéria Social), f. 19.
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concepgoes, especialmente a respeito de sua sexualidade. Para o protagonista a fidelidade é
uma “idiotice”, é “morrer na juventude”. E completa: “fidelidade é um desperdicio”.58 Ao
dizer isso, Dom Juan tece consideragdes acerca do principio do prazer, o qual deve ser
satisfeito a qualquer custo. Alids, o desejo, em suas palavras, ndo deve ter limites, pois
assim “como Alexandre, eu queria que existissem outros mundos para submeté-los ao
poder do meu amor”.” Esse amor a que o protagonista faz referéncia € pensado por ele
como sindnimo de satisfacdo sexual, pois, assim que ele satisfaz esse desejo, deseja “outros

mundos’ para conquistar.

Esses dois elementos, a familia e o casamento, estdo intrinsecamente vinculados.
Se a familia é representada por Dom Luis, o casamento tem a figura de Elvire para lhe dar
credibilidade. Sabemos que Dom Juan fugiu para a cidade deixando sua esposa para tras.
Essa mulher, por sua vez, saiu de um convento, onde se tinha ordenado freira, para
acompanhar o amor de Dom Juan. O encontro desses dois personagens na Cena V lembra,
sob vdrios aspectos, o encontro do protagonista com o pai. Elvire suplica a Dom Juan que
lhe diga que seu afastamento se deveu a algum imprevisto e que o amor dele por ela
continua intacto. Entretanto, Dom Juan decide ndo reatar o casamento, uma vez que nao
continua “sentindo o mesmo amor” pela mulher e nio estd sofrendo com a separagio. E
evidente que, frente a essas palavras, Elvire se mostre indignada com a postura do marido.
Contudo, ndo € essa indignacdo que nos atrai a atengdo, e sim suas palavras no final da
cena, palavras que “fecham” o primeiro momento do espetdculo, porque funcionam como
elo entre a reivindicacdo de Dom Luis e a de Elvire.

A figura dramatica diz: “Mas fique sabendo que o teu crime ndo vai ficar impune.
Esta escrito no livro sagrado: ‘Infeliz aquéle que for motivo de escandalo”.®® Essa frase é
uma passagem biblica que foi amplamente utilizada pelos setores tradicionais da sociedade
para questionar e pressionar os jovens rebeldes a adotarem uma postura igual a de seus
pais, pois somente assim o escandalo seria evitado. Escindalo, nesse sentido, se refere a
atitudes e agcdes que destoem daquelas realizadas por todos. Assim, esse “infeliz” € alvo

tanto da firia de seus contemporaneos que desejam a manutencdo do status quo como

também é ameacado de uma firia ainda maior, sobrenatural, sintetizada na figura do Céu.

% MOLIERE. Dom Juan. Traducio Fernando Peixoto. Cépia Xerox, p. 4.
* Ibid.
% Tbid., p. 7.
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Outro personagem que zela pela moral e pela tradi¢do é Sganarelle, numa postura
muito proxima daquela pensada e executada por Moliere em 1665. Todas as cenas sdo
marcadas por essa figura e suas ideias. O criado acompanha o patrdo, usa, inclusive, de
seus artificios para conseguir pequenas coisas, todavia, a0 mesmo tempo, tem um estilo
critico para as agdes de Dom Juan, ameacando-o, constantemente, com a célera do Céu.
Existem algumas frases de Sganarelle que apresentam, de maneira singular, a sua conduta
dentro do espetaculo. Na Cena XVI, proximo ao desfecho da peca, ele diz, em meio a uma
enxurrada de frases, aparentemente sem coeréncia: “a prudéncia ndo estd nunca na
juventude; a juventude deve obedecer aos velhos”.®" Essas duas frases compdem o elo com
0 que ja expusemos nos pardgrafos anteriores sobre manter a disciplina, a tradi¢do e a

moralidade que os antepassados inspiram. Tudo isso € conseguido com algo simples: a

obediéncia.

A rigor, as atitudes de Dom Juan sdo, prioritariamente, escolhas individuais. Ao
contrario do que possamos pensar, essa atitude ndo € condenada somente pela direita
conservadora e pelo sistema dominante. Capellari e Boscato deixam claro que a esquerda
tradicional, filiada ao PCB e também as ideias marxistas-leninistas, ndo olha com bons
olhos os contraculturais. Em meio a tantas divergéncias a questdo individuo/coletivo,
merece certo destaque. Dessa forma, um dos maiores “pecados” cometidos por Dom Juan é
a realizacdo de suas vontades que ndo levam em conta o outro ou o coletivo, apenas a si
mesmo. Por isso, a mudanca pensada por Dom Juan € interna, parte do individual para o
coletivo e privilegia o eu em detrimento do nés, o que justifica a auséncia de a¢des sociais

que tentem mudar a realidade na qual o protagonista vive. A mudanca real que vemos € no

“eu” de Dom Juan.

Entretanto, Fernando Peixoto ndo faz uma apologia do individual sobre o coletivo.
Em depoimento, ao falar sobre as encena¢des de Dom Juan e Tambores na Noite (1972),

o diretor critica a op¢ao de ambos os protagonistas pela postura individualista.

De um individuo, individual. Eu tenho a impressdo que ndo € dizer assim:
“tem que ser a luta armada”. E op¢do pelo individual ou pelo coletivo. A
opc¢do tem que ser pelo coletivo, vocé ndo pode ficar no individual, de
fugir da coisa em todas as circunstancias.”®

' MOLIERE. Dom Juan. Traducio Fernando Peixoto. Cépia Xerox, p. 7.

62 Entrevista concedida aos professores doutores Rosangela Patriota Ramos e Alcides Freire Ramos, por
Fernando Peixoto, em 31 de margo de 2001.
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Todavia, Kragler e Dom Juan executam ag¢des individuais, porém de cariter
completamente dispares. O protagonista de Tambores opta pelo individual no sentido de
preferir o conforto e a seguranca de um lar a luta pela revoluc@o spatarkista. Sob outro
viés, Dom Juan ndo escolhe entre individuo e coletivo, a sua luta é que possui aspectos
individuais e solitdrios, uma vez que o inimigo enfrentado é que € coletivo. Ao mesmo
tempo, Peixoto argumenta que a encenacdo de Dom Juan ndo constitui uma conclamacao a
luta armada como caminho valido para o enfrentamento do regime militar. N o conjunto do
espetaculo Peixoto coloca ndo sé a questdo do jovem rebelde da contracultura nos palcos
paulistas, mas amplia essa discussdo a Luta Armada no sentido de provocar o espectador a
prestar atencdo na luta solitdria que € travada nas ruas, conduzidas por jovens adeptos
desse meio de resisténcia na década de 1970 e que aos poucos eram dizimados. Alids,
poderiamos supor, inclusive, que Peixoto coloca em debate a postura desse rebento da luta
armada que se encontra sozinho pelo caminho que escolheu trilhar. Bem sabemos que a
Luta Armada n3o era vista com bons olhos pela resisténcia democratica brasileira,
especialmente aqueles adeptos do Partido Comunista Brasileiro, que acreditavam que a
sociedade mudaria por etapas enquanto que a luta armada via na tomada de assalto ao

poder a forma legitima de mudanca social.

E possivel tecer esses argumentos tendo como base a trajetéria de Dom Juan
dentro da peca. Afinal, ele se v€, no final do espetaculo, enfrentando sozinho o boneco da
Ditadura Militar, erguido por todos os representantes da sociedade devido a sua prépria
conduta nas cenas. Nao houve tentativas de aglomerar simpatizantes a sua causa, bem
como acdes que motivassem outros personagens a unir-se a ele em sua luta. Dessa forma,
seus valores e suas crengas sdo recriados a partir da sua liberdade individual de ler e
entender o mundo de uma maneira especifica e particular, caracterizada, é claro, pela
negacgao ao real, a cultura que prevalece como dominante. A rigor, o que se propde € uma

negacdo total, uma vez que a substituicdo da racionalidade dualista seria efetuada pelas

~ : 63
noc¢oes monistas.

% Capelari conclui, a esse respeito que “Ndo é por outro motivo que o underground se contrapds, em
primeiro lugar, aos limites estabelecidos sobre o corpo e os sentidos, defendendo o gozo no aqui e agora,
da mesma forma que, ao reconciliar razdo e religido, o fez ndo pela via dualista, mas com base nas
concepgdes monistas do Ocidente e do Oriente”. (CAPELLARI, Marcos Alexandre. O Discurso da
Contracultura no Brasil: o underground através de Luiz Carlos Maciel (c. 1970). Sao Paulo, 2007. 248
f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sdo Paulo, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas,
Programa de Pés Graduacdo em Histdria Social, . 97.)
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Enveredamos, assim, por outro elemento basilar que carece ser destacado na
figura de Dom Juan: a sua tendéncia ao imediato. Renato Mezan, no artigo Mille e
quattro, mille e cinque, mille e sei, ao se interrogar sobre o aspecto sensual de Dom Juan
antevisto por Kierkegaard, na obra de Mozart,64 vislumbra que, das artes, a musica “é a que
mais se afasta da reflex@o de linguagem e a tnica que se desdobra na sucessao, tornando-se
assim apta a expressar o momento e a imediatez proprias a genialidade sensual”. Algumas

linhas depois continua:

para ele, Don Juan € a encarnagdo mesma do desejo, em seu aspecto de
forca irresistivel, triunfante e demoniaca; sua trajetéria é a de um furacio
libidinal, que nio deixa intacto nada do que toca. Don Juan € a figura da
vibragdo incessante, que jamais se instala na quietude ou no repouso.

. . . ~ .o 66
Sob esse aspecto, “Don Juan é um ser do instante, ndo da continuidade”.™ Por

isso mesmo, “o tempo de Don Juan € assim um presente perpétuo; seu passado nao lhe
interessa, ndo tem espessura subjetiva, tem apenas um volume no espaco [...]”.%" A
satisfacdo dos desejos, assim como a realizacdo daquilo que o protagonista acredita tém
que ser realizados no agora. Talvez isso explique o fato de Dom Juan ndo falar sobre o
futuro, ndo criar planos e expectativas para as mudangas. O personagem vive a mudanga,
os planos e as expectativas. A forma como leva a vida é o exemplo de suas crengas e

objetivos. As mudangas realizadas sd@o no presente, no aqui € no agora.

Essa postura deve ser analisada juntamente com alguns aspectos apresentados por
Capellari. O intelectual diz: “a contracultura repudia, antes de mais, a virtude do
adiamento. A ela interessa a felicidade e a liberdade no aqui e agora”.®® Em pdginas

anteriores, declara: “o underground apregoou o despertar no ‘aqui e agora’, ou seja, no

o4 SOREN, Kierkegaard. Diario de um Sedutor. Tradu¢do de Jean Melville. Sdo Paulo: Martin Claret,
2002.

MEZAN, Renato. Mille e quattro, mille e cinque, mille e sei. In: RIBEIRO, Renato Janine. (org.). A
Seducdo e suas Mascaras: ensaios sobre Don Juan. Sdo Paulo: Cia das Letras, 1988, p. 85.

% Tbid. p. 91.

7 Tbid. p. 92.
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CAPELLARI, Marcos Alexandre. O Discurso da Contracultura no Brasil: o underground através de
Luiz Carlos Maciel (c. 1970). Sdo Paulo, 2007. 248 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sdo Paulo,
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Programa de P6s-Graduagdo em Histéria Social), f.
157.
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presente imediato, no palco de conflitos psiquicos e sociais derivados da alienacdo

. . . ~ . 6
estabelecida pela secular racionalizagcdo da vida”. o

De acordo com Luis Alberto de Lima Boscato, essa é uma caracteristica da
filosofia zen-budista, a qual afirma que a iluminacdo do ser humano acontece quando ele
escolhe viver no aqui e no agora, “sem necessidade de se ligar a um passado cadtico ou a
um futuro criado pela ansiedade de sua mente”.” Nesse sentido, quem passa por essa
iluminacdo consegue ver que os conceitos fechados criados por doutrinas religiosas e
institui¢des sociais dogmaticas sdo simples burocracias espirituais, pois ndo conseguem
tornar livre a existéncia humana e fazer valer a Lei da Thelema. Tudo isso impede o
homem de usufruir do que existe no mundo e da energia da vida, impedindo-o, inclusive de
uma Espiritualidade advinda do autoconhecimento, a qual seria auténtica. Assim, em
contraposicdo as visdes das esquerdas tradicionalistas que apregoavam um cardter de
continuidade para as etapas sociais até alcancar a mudanca social e a revolucdo, a proposta
de se mudar aqui e agora emprega as mudangas sociais ocorridas desde a geracdo Beat um
carater de descontinuidade do tempo linear histérico. Em outras palavras, hd o rompimento

com o passado e com o futuro, planejado e idealizado, e a apologia ao presente, momento

no qual deveriam ocorrer as verdadeiras mudancas individuais e coletivas.

No Brasil podemos entender essa postura se levarmos em consideragdo que a
desilusdo revoluciondria aconteceu em dois momentos: em 1964, quando hd o golpe
militar, e as esquerdas tradicionais permanecem estdticas, e em 1968. Boscato atribui ao
“Ato Institucional n° 5, de 13 de dezembro de 1968, o golpe final que matou os sonhos de
boa parte de toda uma geracao da juventude brasileira e quebrou definitivamente a crenga
num ‘sentido evolutivo da Histéria”.”" Essa quebra do “sentido evolutivo da Histéria”
encerra a perspectiva de grande parte dos membros integrantes do Partido Comunista que
acreditavam que as reformas sociais propostas no final dos anos de 1950 sinalizavam para

a Revolugdo Socialista. Dessa forma, primeiro o Golpe e em seguida o Al-5 fizeram com

% CAPELLARI, Marcos Alexandre. O Discurso da Contracultura no Brasil: o underground através de

Luiz Carlos Maciel (c. 1970). Sdo Paulo, 2007. 248 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sao Paulo,
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Programa de P6s-Graduacao em Histéria Social), f.
153.

™ BOSCATO, Luiz Alberto de Lima. Vivendo a Sociedade Alternativa: Raul Seixas no Panorama da
Contracultura Jovem. Sdo Paulo, 2006. 258 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sao Paulo, Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Programa de P6s-Graduagdo em Histéria Social), f. 80.

T Tbid., f. 109.
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s iz 72 . L.
que repensassem seus lugares como agentes do processo histdrico.”” O resultado foi varios
desses jovens se filiarem a Luta Armada e outra parte se entregar nos bracos da

contracultura e do desbunde.

Esse carater instantdneo e descontinuo se liga, definitivamente, ao que analisamos
em relacdo a postura imediatista da figura de Dom Juan na obra de Kierkegaard,
percebidas por Mezan. O protagonista de Fernando Peixoto também possui essa tendéncia
de satisfacdo dos desejos imediatos. Portanto, ndo existem reflexdes realizadas a priori das
acdes. Acdo e pensamento acontecem simultaneamente e sua motivagdo bésica € o desejo
intimo de satisfazer-se. Dito isso, enveredamos por um bindmio que encanta, confunde e
torna-se ponto reflexivo no espeticulo de 1970, capturado por Fernando Peixoto: o

racional e o irracional.

ENTRE O RACIONAL E O IRRACIONAL: A MATERIALIDADE CENICA DE
DoMm JUAN

Em diferentes momentos, tanto em depoimentos quanto em criticas escritas a
respeito da encenacdo de Dom Juan, Peixoto se sente no dever de informar ao leitor que a
peca oscila entre o racional e o irracional. A partir das palavras do diretor, inferimos que
ele possui uma nogdo exata do que representam esses dois conceitos. A razdo funciona
como método seguro e isento de sensibilidade, meio pelo qual se alcancam ideias, planos,

projetos e concepgdes acertadas sobre a realidade, ou seja, acdo consciente. Ao irracional

2 Maria Herminia Tavares de Almeida e Luis Weis, em seu texto Carro-Zero e Pau-de-Arara: o
Cotidiano da Oposicao de Classe Média ao Regime Militar, assim se referem ao periodo: “Esses foram
os anos lacerantes da ditadura, com o fechamento temporario do Congresso, a segunda onda de cassagdo
de mandatos e suspensdo de direitos politicos, o estabelecimento da censura a imprensa e as producdes
culturais, as demissdes nas universidades, a exacerbag¢do da violéncia repressiva contra os grupos
oposicionistas, armados ou desarmados. E, por exceléncia, o tempo da tortura, dos alegados
desaparecimentos e das supostas mortes acidentais em tentativas de fuga. E também, para a classe média,
o tempo de melhorar de vida. O aprofundamento do autoritarismo coincidiu com, e foi amparado por um
surto de expansdo da economia — o festejado “milagre econdmico” — que multiplicou as oportunidades de
trabalho, permitiu a ascensdo de amplos setores médios, lancou as bases de uma diversificada e moderna
sociedade de consumo, e concentrou a renda a ponto de ampliar, em escala inédita no Brasil urbanizado, a
distancia entre o topo e a base da piramide social”. (ALMEIDA, Maria Herminia Tavares de. WEIS, Luis.
Carro-Zero e Pau-de-Arara: O Cotidiano da Oposicio de Classe Média ao Regime Militar. In: NOVAIS,
Fernando. ¢ SHWARCZ, Lilian Moritz. (orgs). Histéria da Vida Privada no Brasil: Contrastes da
intimidade contemporanea. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998. — (Histéria da Vida Privada no
Brasil, 4), p. 332/333)



A CENA TEATRAL EM DOM JUAN: AS INTERFACES DA CONTRACULTURA SOB O OLHAR DE 111
FERNANDO PEIXOTO

cabem os excessos advindos dos sentimentos, da sensibilidade e dos instintos. Portanto, ao
mostrar-se consciente da intersecio existente entre o espetdculo de 1970 e a contracultura,
Peixoto o percebe como um momento em que ele, enquanto ser humano, artista e
intelectual, oscila entre a razao e o caos. Isto acontece, como nos aponta Rodrigo de Freitas

Costa, pela prépria formacao de Fernando Peixoto, que foi filiado ao Partido Comunista.”

Pensar esses dois conceitos desvinculados, portanto, ndo leva em consideracao
que a razdo € discutida e reinterpretada pelos membros da contracultura, formando uma
“razdo alternativa”, conforme explica Luiz Alberto de Lima Boscato.”* Ao lado disso,

pensando os escritos de Luiz Carlos Maciel, Capellari pondera:

A idéia de que a razdo ocupa uma posicdo superior em relagio ao corpo e
aos instintos se associou a convicgdo de que o ser humano ocupa um
espaco superior no mundo natural, por ser o dpice da evolugdo da vida.
Idéia complementada com a certeza de que o tempo se encaminha de
forma retilinea e uniforme em dire¢do a um futuro promissor para o
género humano ou para cada um individualmente, desde que o presente
seja racionalmente administrado. Dualismo ontolégico e idéia de
progresso se conjugam, sob essa perspectiva, configurando o background
da cultura ocidental. Para a contracultura, esses tracos culturais, em sua
vertente religiosa tradicional ou na cientificista, encontram-se
entranhados na mentalidade ocidental e, ao invés de propiciarem
felicidade e liberdade, sdo um 6bice a elas, uma vez que a contrapartida
subjetiva do esfor¢o prometeico de civilizagdo € a repressdo dos sentidos
e o adiamento ad infinitum de todo e qualquer tipo de realiza¢do no aqui
e agora, ao passo que sua contrapartida social € a legitima¢do do mesmo,
isto é, das injusticas do presente, por intermetido da promessa de um
futuro melhor. Para o pensamento underground, essa visdo de mundo nio
€ sendo um construto cultural entre outros, e niao certamente o melhor.
Ora, se € assim, por que ndo foi superada? Nao foi porque se alicerca na
crenca socialmente compartilhada de que essa € a unica realidade
possivel.”

Os contraculturais localizam o problema da cultura ocidental a partir da apologia
realizada pela razdo liberta dos sentimentos, tal como destacamos na anélise da Alegoria da

Caverna de Platdo. Essa razdo ocidental hierarquiza intelecto/instintos, alma/corpo e

Bt COSTA, Rodrigo de Freitas. Tempos de Resisténcia Democratica: os tambores de Bertolt Brecht

ecoando na Cena Teatral Brasileira sob o olhar de Fernando Peixoto. Uberlandia, 2006. 226 f.
(Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal de Uberlandia, Programa de Pés-Graduacdo em Histdria)

* BOSCATO, Luiz Alberto de Lima. Vivendo a Sociedade Alternativa: Raul Seixas no Panorama da

Contracultura Jovem. Sao Paulo, 2006. 258 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sao Paulo, Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Programa de P6s-Graduacao em Histéria Social), f. 58.

> CAPELLARI, Marcos Alexandre. O Discurso da Contracultura no Brasil: o underground através de

Luiz Carlos Maciel (c. 1970). Sdo Paulo, 2007. 248 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sdo Paulo,
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Programa de P6s-Graduagdo em Histéria Social), f.
93-94,
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homem/natureza. Intelecto, alma e homem estdo hierarquicamente superiores aos instintos,
ao corpo e a natureza. Essas esferas t€ém aceitacdo dos seres humanos porque culturalmente
eles sdo educados para acreditar que essa “€ a unica realidade possivel”. Acerca do
conceito de irracional, Capellari elucida: “A esfera irracional — magico-religiosa,
hermética, espiritualista, astrolégica, alquimica, esotérica, imaginativa, instintiva etc. —
apenas deixou de conviver, sob o mesmo teto, com o pensamento racional, compartilhado
por ambas até o Iluminismo”.”® Com isto, “o esforco da contracultura ndo foi o de negar a
razdo seu direito de ser, mas o de a ela reintegrar as demais faculdades humanas, como a
intuicdo, a imaginacdo, os sentidos etc., por ela excluidas com a emergéncia do
cientificismo™.”” Assim, ao propor outra cultura, os jovens remanescentes da contracultura
propdem ndo a inversdo desses elementos, tampouco a supremacia de um sobre o outro.

Eles pensam em uma jung¢ao de todos eles.

Por isso, o denominado irracionalismo das expressdes culturais aludidas
é, na verdade, um esforco de reintegracdo da razdo a sensibilidade. Ao
invés de sujeitar uma esfera a outra, o equilibrio entre ambas se oferece
como alternativa capaz de liquidar a contradi¢io que, instalada no interior
do ser humano, resulta em infelicidade também fora dele.”®

Sob esses aspectos, podemos compreender diferentes frases de Fernando Peixoto,
presentes em depoimentos, criticas e também em livros que tratam de sua trajetoria e da
trajetéria do Teatro Oficina. De maneira resumida este excerto desvela a sua postura em

relacao a Dom Juan:

¢ a histéria de rebeldia initil de um individuo isolado e inteiramente
desvinculado, favorecido por pertencer no fundo as classes médias
dominantes. Ele tem capacidade inclusive de ter uma rebeldia que ndo se
transforma nunca em revolta e que levar o seu radicalismo, a sua a idéia
de rebelde sem causa, a idéia de James Dean misturado com Easy Rider,
com tudo aquilo, com Mice [sic] Jagger, com Rolling Stones. Todas essas
coisas eram fontes de inspiracdo do espetdculo. Tudo isso era a rebeldia
levada até o fim, o desafio ao poder, um sujeito sozinho com uma espada
na mao diante do poder e sendo destruido por ele. E o espetiaculo
procurava ser uma espécie de canto dessa revolta indtil e individualista.

® CAPELLARI, Marcos Alexandre. O Discurso da Contracultura no Brasil: o underground através de
Luiz Carlos Maciel (c. 1970). Sdo Paulo, 2007. 248 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sao Paulo,
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Programa de P6s-Graduacao em Histéria Social), f.
164.

" 1Ibid., f. 218.
8 1bid,, f. 219.
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Isso feito através de uma batalha permanente cénica entre o racional e o
irracional.”

O esteredtipo elaborado por Peixoto para construir o seu Dom Juan é referenciado
nos icones da contracultura: James Dean, Easy Rider e Mick Jagger. Todos eles t€m em
comum o estimulo a rebeldia levada as dltimas consequéncias da radicalidade. Porém, por
ter sido va, a revolta é taxada de inutil. Em reflexdes posteriores a encenagdo, Fernando
Peixoto compreende Dom Juan como um momento mais irracional que racional,
especialmente quando resolve comparar esse espeticulo com um encenado em 1972,
Tambores na Noite, de Bertolt Brecht. O diretor, portanto, opde duas concepcdes e as
compartimenta em dois blocos. A ideia de racionalidade advém, em especial, de suas

leituras das obras de Brecht.

O dramaturgo alemao Bertolt Brecht faz parte da carreira artistica e intelectual de
Fernando Peixoto desde os tempos do Teatro Oficina. O diretor utiliza-se das teorias de
Brecht, em maior ou menor grau, para construir as encenagdes que conduz. Essas teorias
visam a um espetdculo que quebre para o publico a ilusdo do teatro como caixa magica,
por meio do distanciamento e do estranhamento. Nesse sentido, os atores compdem 0s
personagens e os encenadores criam os cendrios com o objetivo de evidenciar, ao
espectador, que as cenas sdo ilusdes, ficcdo. Todavia, nem por isso, o espetaculo teatral
perde sua fun¢do. Ao divertir o espectador, ele coloca diferentes probleméticas para que o

publico reflita sobre elas.®

No caso de Tambores na Noite, a postura do protagonista Kragler de abandonar a
revolta spatarkista em nome de sua satisfacdo e seguranga pessoal € posta em debate. Essa
situacdo € perfeitamente cabivel no Brasil de 1972, quando a resisténcia a Ditadura Militar
vé varias frentes de revolta serem dizimadas, dentre elas a Luta Armada. Tambores
constitui um espetaculo, sob o olhar de Peixoto, racional, uma vez que apresenta uma
estrutura cé€nica e textual “comportada”, os espectadores t€ém cadeiras especificas de onde
assistem ao espetdculo. Levando em consideracdo a necessidade que Peixoto vé de

utilizacdo de um palco para cada peca, no texto de Brecht hd a op¢do por criar um palco

" Entrevista concedida aos professores doutores Rosangela Patriota Ramos e Alcides Freire Ramos por

Fernando Peixoto em 30/03/2001, gentilmente cedidas para esta pesquisa.

8 ¢t COSTA, Rodrigo de Freitas. Tempos de Resisténcia Democratica: os tambores de Bertolt Brecht

ecoando na Cena Teatral Brasileira sob o olhar de Fernando Peixoto. Uberlandia, 2006. 226 f.
(Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal de Uberlandia, Programa de Pés-Graduacio em Histéria)
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em forma de sanduiche. Os espectadores se sentam de um lado e do outro do palco, os
atores representam nesse meio. Assim, em momentos especificos da peca as luzes sdo
acesas e os espectadores veem-se uns aos outros, o que quebra de vez qualquer ideia de
caixa magica do teatro. Alids, hd também o fato de os atores interpretarem determinados
didlogos olhando diretamente para o pl’lblico.81 A racionalidade no espetaculo Tambores
na Noite ¢ antevista, portanto, especialmente na estrutura cénica. E, portanto, a

comparacao entre os dois espetdculos se da nessa base.

O olhar que Peixoto langa para Dom Juan, caracterizando-o como irracional se
deve a vérios fatores, entre eles os exercicios cénicos praticados antes da entrada no palco.

Sobre isso ele relata:

Nessa época eu fiz exercicios dentro do Oficina absolutamente
alucinantes. Exercicios muito ligados a idéia de &dgua e fogo. Se
desenvolveu muito a idéia de improvisa¢do coletiva. A improvisacdo
coletiva, o exercicio coletivo, as idéias abstratas que se transformavam
em exercicios absolutamente alucinantes que as vezes duravam duas, trés,
quatro horas e que eram incriveis. Aonde as pessoas iam as ultimas
conseqiiéncias.”

Em depoimento o diretor recorda que esses exercicios eram mais proficuos que a
propria encenacdo, uma vez que durante o espeticulo, haja vista o olhar atento dos
censores, nao havia brechas para que tais exercicios ocorressem de forma livre, tal qual se
apresentavam nos ensaios. Esses ensaios, segundo Peixoto e Renato Borghi, tornavam-se
enriquecedores porque contavam com a participacdo de dois outros grupos teatrais que
visitaram S3o Paulo e mantiveram estreito contato com o Oficina: Los Lobos e Living
Theatre. Ha inclusive a brincadeira de que, no ano de 1970, pouco se falava de portugués

no grupo Oficina.

Los Lobos é um grupo argentino, composto por cinco pessoas de Buenos Aires,
que chegou ao Brasil um pouco antes do Living. Em agosto de 1970 apresentaram vdrias
vezes o espetdculo Casa, 1 hora e Y4 no Teatro Galpao. A ideia original do encontro entre

o grupo Lobo e o Teatro Oficina era a montagem de um espetdculo que seria exportado

81 COSTA, Rodrigo de Freitas. Tempos de Resisténcia Democratica: os tambores de Bertolt Brecht

ecoando na Cena Teatral Brasileira sob o olhar de Fernando Peixoto. Uberlandia, 2006. 226 f.
(Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal de Uberlandia, Programa de Pés-Graduacio em Histéria)

%2 Entrevista concedida aos professores doutores Rosangela Patriota Ramos e Alcides Freire Ramos por

Fernando Peixoto em 30/03/2001, gentilmente cedidas para esta pesquisa.
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para outros paises da América Latina, contudo tal intento ndo se realizou. A presencga do

grupo argentino no Oficina ficou restrita a encena¢dao de Dom Juan.

A proposta estética desse grupo era abstrata, conjugando movimentos e gestos
resultantes de uma pesquisa coletiva cuidadosa. Para Peixoto, ¢ um “Grotowski meio
capenga”. A integracdo entre esse grupo e o Oficina foi, no minimo, proveitosa para a
encenacdo de Dom Juan, pois que eles participaram ativamente dos exercicios, bem como
contribuiram, segundo o encenador, com “idéias 6timas” e “se integraram bastante bem em

certo nivel e nés conseguimos trabalhar juntos”.®

O Living Theatre, por outro lado, é um grupo norte-americano com ideias
underground. Seus espetdculos primam pela criacao coletiva e exercicios de improvisacao.
Para Lionel Abel, em Metateatro: uma visao da nova forma dramatica, o Living tem
uma proposta de “teatro vivo” e “quer tocar o espectador diretamente, em sua propria vida,

A 84 ‘ . L . .
sem que €le a esqueca”.”” Para tanto, “o ‘teatro vivo’ s6 pode ter a vida que sua platéia lhe

trouxer. O tipo de efeito no qual €le se especializa exige platéias boas, isto €, vivazes’. 8
Essa proposta estética é criticada por Abel no espetdculo The Apple do Living Theatre,
uma vez que este tipo de peca, segundo o intelectual, pressupde que o publico esteja morto.
E, se a proposta do teatro vivo depende inteiramente da resposta do espectador, hd
contradi¢cdes que ndo conseguem ser superadas. Ai pode constar uma possivel raiz da crise

do Living quando chegou ao Brasil.

Fundado em Nova York, nos Estados Unidos, o Living Theatre se tornou
reconhecido no mundo por pesquisas ousadas no que se refere a linguagem cénica e verbal.
Além disso, as encenacgdes chocavam o publico convencional, que as via como
perturbadoras e agressivas. Outra caracteristica do Living é ousar no que tange a relacdo
entre palco e plateia. O grupo exigia que a participagdao do publico fosse além do intelecto
e da imaginacdo. Havia, pois, a necessidade de um engajamento fisico, provocado por

estimulos sensoriais e coletivos.

O Living chega ao Brasil a convite de José Celso Martinez Corréa e Renato

Borghi. O ntcleo central do grupo norte-americano, composto por Julian Beck e Judith

% Entrevista concedida aos professores doutores Rosangela Patriota Ramos e Alcides Freire Ramos por
Fernando Peixoto em 30/03/2001, gentilmente cedidas para esta pesquisa.

84 ABEL, Lionel. Metateatro: uma visao nova da forma dramatica. Rio de Janeiro: Zahar Ed., 1968, p. 172.
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Malina, tinha sido expulso dos Estados Unidos e viajava pela Europa em 1968, quando foi
convidado a vir ao Brasil por Corréa e Borghi. Peixoto descreve que o Living chegou ao
Brasil enfrentando uma crise profunda e encontrou o Teatro Oficina também com a sua
propria crise interna. Os membros do Living sentiam necessidade de conhecer e viver a
realidade Latino-americana. Entretanto, as crises enfrentadas por esse grupo norte-
americano e o brasileiro (Oficina) sdo completamente diferentes. O diretor lembra que o
Living
Era um grupo muito sélido, muito firme ideologicamente, com uma
posi¢do anarquista definida, concreta, vivenciada, ampla, aprofundada
dentro deles mesmos, dentro do nivel de relacionamento que tinham entre
si. O relacionamento deles com o trabalho, uma maturidade naquele
processo de trabalho imensa. Eles chegam em busca de caminhos, porque
eles também perdidos nos Estados Unidos, atravessavam diversas crises,
se separaram vdrias vezes. Tinham grupos, vdrios Livings espalhados,
tinha um na India, um na Inglaterra, o outro em Paris € a turma que veio
para cd, o nucleo central e o mais forte, de vez em quando chegava um ou
outro, um ia embora e tal. Mas eles chegaram dispostos a encontrar um
caminho de trabalho dentro da realidade latino-americana, que para eles,
norte-americanos, parecia a forma maior de entendimento da prépria

sociedade norte-americana. SO que esse trabalho conjunto ndo foi
possivel e nunca se realizou.™

Tal trabalho ndo foi possivel porque, segundo os membros do Oficina, as
intenc¢des do Living eram “colonizar” o grupo, tornd-lo parte de si. Uma vez que, para os
norte-americanos nao interessava unir-se a um grupo cheio de contradi¢des, o ideal seria
degluti-lo e fazer dele parte sua. Como vimos, a jun¢@o entre os grupos ndo foi realizada.
Alguns atores resolveram seguir os passos do Living, como Odete Lara e Valmor Chagas, e
montaram, em Outro Preto, o espeticulo O Legado de Caim, encenado posteriormente
nos Estados Unidos. Peixoto destaca que os desencontros entre os dois grupos teatrais eram
de tal modo evidentes que se estabeleciam, inclusive, no nivel semantico. Cita como

exemplo a palavra nacionalismo que, para os norte-americanos, era sindnimo de nazismo.

Algumas propostas do Living aproximam-se da estrutura de sentidos pensada para
Dom Juan, em aspectos ja apresentados em pdginas anteriores que dizem respeito aos
elementos da contracultura. Talvez o ponto de maior proximidade refira-se a um

espetdculo encenado pelo Living, Paradise Now, em portugués, Paraiso Agora. Essa

% Entrevista concedida aos professores doutores Rosangela Patriota Ramos e Alcides Freire Ramos por
Fernando Peixoto em 30/03/2001, gentilmente cedidas para esta pesquisa.
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proposta é exatamente aquilo que ja discutimos a respeito da necessidade de mudancas no

aqui e no agora.

Dom Juan possui o mesmo desejo de todos os jovens da contracultura: a
liberdade.®” Essa liberdade, contudo, depende da consciéncia de cada ser humano, nao
sendo, portanto, resultado de mera luta das vanguardas que imporiam um novo sistema.
Assim, a mudanga proposta pelos contraculturais, como também por Dom Juan, é uma
mudanca interior. Somente assim o coletivo é modificado, e, para tanto, uma nova cultura

precisa emergir, na qual a repressdo, sob qualquer forma, seja abolida.

O processo historico enxergado por Fernando Peixoto é divido em instantes de
racionalidade e irracionalidade. E, pois, a meméria histérica de Peixoto que compartimenta
essas duas posturas em campos dispares e em choque. Hd, nesse sentido, uma
reorganizacdo da temporalidade em torno do bindmio racional e irracional. O racional, para
o diretor brasileiro, estd diretamente ligado as concep¢des de uma arte politica e engajada,
cujo foco de critica social e propostas de mudancas seja claro e objetivo. J4 o teatro
irracional € aquele de rompimento. O irracional se desvencilha de toda e qualquer
concepcdo pre-existente de se compreender a sociedade e a cultura. O sensivel tem valor

igual a razdo.

Fernando Peixoto ignora, ou lhe passa despercebido, o fato de que no processo
histérico que envolve a concepcdo e encenagao teatral de Dom Juan os campos racional e
irracional estdo intrinsecamente ligados. Observamos esse entrelacamento quanto ao uso
de algumas teorias de Bertolt Brecht na concepcao cénica e estética do espetdculo. Em
anotacdes de mesa, Peixoto escreve que o primeiro ato da peca de Moliere € lido por ele
pelo prisma brechtiano. Na sua encenacdo, em 1970, observamos que a teoria do
distanciamento é recorrente em todas as cenas. Para Rodrigo de Freitas Costa,

O “efeito de distanciamento”, ou “afastamento”, ou, ainda, “efeito V”,

tem por principio suscitar um olhar diferenciado para as questdes que
habitualmente s@o tidas como normais. Em outros termos, pode-se dizer

%7 Para Capelari “A liberdade, assim, ndo é mero resultado de uma luta, mas a condicio para a extingdo do
conflito; ela ndo € algo a ser construido, mas algo que, conquanto essencial ao ser humano, depende dele
para vir a luz, isto é, depende da consciéncia. Consciéncia que, uma vez obnubilada pela cultura, as vezes
vem a tona quando, do subterrdneo, irrompe a contracultura”. (CAPELLARI, Marcos Alexandre. O
Discurso da Contracultura no Brasil: o underground através de Luiz Carlos Maciel (c. 1970). Sao
Paulo, 2007. 248 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sdo Paulo, Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Programa de P6s Graduacdo em Histéria Social, f. 213-230.)
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que ele busca impedir a identificacdo “afastando” os espectadores daquilo
a que assistem com o objetivo final de alcancar o debate e a discussdo.*®

No caso de Dom Juan isso acontece, especialmente, devido a dois elementos. O
primeiro € a iluminagdo, j4 comentada, que deixa ver todos os personagens no palco,
mesmo aqueles que ndo estdo participando ativamente da cena principal. E o segundo,
também ja mencionado, € a eliminacdo da “quarta-parede”. Ao permitir que os atores
fiquem préximos e até toquem os espectadores, a ilusdo do espetaculo teatral inexiste. O
publico se sente parte integrante das cenas e, a0 mesmo tempo, tem a exata no¢do de que o
que estd sendo representado € uma ilusdo na qual ele ndo tem lugar, porque ndo esta
interpretando um papel. Isso o coloca em uma postura privilegiada para a critica, o que
talvez ndo ocorra noutros espetidculos que se prendem a divisdo palco-platéia, uma vez que

as reflexdes giram em torno dos temas que sdo representados e também do modo como

1SS0 acontece.

Todavia, no que se refere ao publico, Peixoto deixa claro em depoimentos que o
seu objetivo ndo era levar a plateia a refletir “no sentido mais brechtiano da palavra nem
nada, era um envolvimento™.* Isso significa que, ao romper os limites entre palco e plateia
e mistura-los, o diretor tinha como meta envolvé-la na cena e fazé-la participar e sentir o
que estava acontecendo. Porém, é complicado conceber apenas esse envolvimento sem
uma reflexdo, uma vez que o diretor insere no personagem titulo questdes contemporaneas
e do convivio de seu publico. Assim, cremos que hd brechas para a reflexdo mesmo que
isso ndo seja o foco principal da cena. Tanto é que, como ser verd a seguir, a mudanga de

elenco trard outros estimulos ao texto e na construcdo do personagem titulo.

88 COSTA, Rodrigo de Freitas. Tempos de Resisténcia Democratica: os tambores de Bertolt Brecht
ecoando na Cena Teatral Brasileira sob o olhar de Fernando Peixoto. Uberlandia, 2006. 226 f.
(Dissertagdo (mestrado) — Universidade Federal de Uberlandia, Programa de P6s-Graduacao em Histéria),
f. 94, nota 32.

Além da dissertagdo de Costa, Victor Miranda Macedo Rodrigues, ao estudar Fernando Peixoto enquanto
critico teatral por meio dos Jornais Opinido e Movimento, analisa a aproximag¢ao tedrica entre o diretor
brasileiro e o dramaturgo alemio e conclui que, em ambos, hd uma preocupagdo incessante em “tocar” o
publico, estimular na platéia o senso critico a respeito do que se passa no palco que, em maior ou menor
grau, apresenta questdes sociais contemporaneas a eles.

Cf. RODRIGUES, Victor Miranda Macedo. Fernando Peixoto como critico teatral na imprensa
alternativa: jornais Opinido (1973-1975) e Movimento (1975-1979). Uberlandia, 2008. 258 f.
(Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal de Uberlandia, Programa de P6s-Graduacio em Histéria).
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UM ESPETACULO PARA DOIS PROTAGONISTAS: GIANFRANCESCO GUARNIERI
VERSUS RAUL CORTEZ

“O texto deixa indeterminada uma infinidade de momentos. A grande

flexibilidade do teatro vivo permite preencher os vaos e vacuos de mil maneiras, conforme
( ~ = » 90 A4

a época, a nagdo, a concepcdo e o gesto”.” Até o momento essas palavras de Anatol
Rosenfeld fizeram sentido para o trabalho de dire¢cdo de Fernando Peixoto, que conseguiu
preencher os vaos da obra molieresca de maneiras peculiares, inerentes a sua “época, a
nacdo, a concep¢do e o gesto”’. Aliado ao trabalho de dire¢do, ha também o papel
fundamental exercido por Flavio Império na cenografia, preenchendo estes vacuos do texto

teatral.

Todavia, deixamos em aberto a peculiaridade da interpretacdo do ator na cena de
Dom Juan. Conforme Gianni Ratto “ndo adianta: do ator nao se escapa; sozinho ou
multiplo, ele € o teatro, a cenografia, o figurino, a sonoplastia, a luz, a sombra, a musica, o
canto, a palavra: o restante é pirotecnia, malabarismo, fogo de artificio”.”! Nesse sentido,
as alteracdes de elenco trouxeram mudangas significativas dentro da encenacdo de Dom
Juan.”? Entre elas, a que mais chamou a atencio tanto do critico Sdbato Magaldi quanto de
Fernando Peixoto foi a substituicdo de Guarnieri por Raul Cortez na interpretacdo do

protagonista. Magaldi, na critica Don Juan, considera que

Gianfrancesco Guarnieri fazia um Dom Juan demoniaco, numa linha de
extrema racionalidade, que até certo ponto contrastava com o
envolvimento emocional da encenacdo. Raul Cortez sublinha agora a
facéta vital de Don Juan, o que, aliado a sua figura esguia, se coaduna
com o espirito buscado pelo diretor.”

Sébato Magaldi, enquanto critico e espectador do espeticulo, observou que as
duas interpretacdes do mesmo personagem possuem caracteristicas proprias e especificas

que, obviamente, sdo determinadas pelo perfil do ator que o interpreta. O critico aponta

% ROSENFELD, Anatol. Prismas do Teatro. Sio Paulo/Campinas: Perspectiva/Ed. da Universidade de
Sao Paulo/Ed. da Universidade de Campinas, 1993, p. 22.

' RATTO, Gianni. Antitratado de Cenografia: variacdes sobre o mesmo tema. Sio Paulo: Editora

SENAC, 1999, p. 41.

92 PP ~ . . .
Ap6s vdrias encenagdes tendo Gianfrancesco Guarnieri no papel titulo, ele e outros atores afastam-se das

encenacdes e sdo substituidos. O protagonista € revivido por Raul Cortez, Sganarelle por Flavio Sdo
Tiago, D. Luis por Luis Fernando, Elvira por Esther Gées, € O Pobre e Sr. Domingos por Renato Dobal.

93 MAGALDI, Séabato. D. Juan. In: Jornal da Tarde, Sao Paulo, 13/11/1970.
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outra questdo interessante, o fato de Cortez apresentar “o espirito buscado pelo diretor”.
Esse espirito € ligado ao enfoque rebelde e hippie que Peixoto buscou imprimir na
encenagdo. O encenador, porém, mantém uma postura neutra em relacdo a esses dois
personagens. Reconhece as diferencas, contudo nao afirma qual deles encarnou melhor o
espirito que ele buscava. Ao rememorar a encenac¢do, comenta sobre a substitui¢io e,
apesar de afirmar que a pe¢a continuou a mesma e seu sentido o mesmo, reconhece que

Raul Cortez trouxe para a cena de Dom Juan novas nuangas.

Houve uma mudancga significativa, porque substituir o Guarnieri pelo
Raul Cortez neste momento tem inclusive uma postura politica que muda,
ndo é, porque eu imagino que o Guarnieri, [...] mas eu penso que o olhar
do Guarnieri, mesmo trabalhando uma personagem rebelde, ele tinha o
horizonte da questdo do revoluciondrio...

[...] € curioso que quando eu penso as discordancia que eu tinha com os
problemas internos do Oficina eu vejo, e 0 meu Dom Juan, pelo que eu
lembro dele, ele caminhava nessa linha ainda que insistindo numa visao
meio que... nesse sentido a leitura, me lembro do trabalho meu e do
Guarnieri nesse sentido, havia uma preocupag¢do com enfoque politico
mesmo, interno. Nés tinhamos, embora trabalhando nesse espago livre,
nesse tipo de relacdo com a platéia, embora valorizando o ato de um
individuo sozinho e usando todo aquele recurso de rock, tudo misturado,
nds estdvamos com uma preocupacido com a discussao politica, de um
enfrentamento com a ditadura, mostrando a histéria de um grande
rebelde, de uma figura que mergulha fundo contestando tudo. NGs
tinhamos isso. Agora, depois com Raul, mudou a personalidade, das
coisas assim, mas o espetaculo ficou o mesmo, o espetidculo ndo mudou
nem como idéia, nem como inten¢do, nem nada. Estou dizendo que a
personalidade, o trabalho era muito pessoal também, a personalidade do
Raul, [...] houve algumas altera¢des, eu me lembro que mudamos até no
inicio, [...] € umas falas do Sganarelo sobre o negécio do fumo. Por
exemplo, quando o Raul entrou passamos para ele aquelas falas. Ndo era
mais o criado que falava o negécio do fumo, era o préprio Dom Juan,
[...], quer dizer, nés passamos ao préprio Dom Juan esse elemento,
entende, ndo era o criado que poderia ser um maconheiro, era o préprio,
porque a figura dele também, embora valorizando todo esse lado, havia o
lado critico, também da figura desse rebelde [..1.*

Fernando Peixoto e Sdbato Magaldi, em dultima instincia, ressaltam que hd
modificagdes, inclusive, de sentidos com a saida de G. Guarnieiri e a entrada de Raul
Cortez. As modificacdes sao estabelecidas no ambito da criacdo do personagem pelo ator,
que imprime aspectos de sua propria personalidade e de suas experi€ncias vividas na figura
representada. O que justifica a criacio de dois Dom Juans diferentes, um mais

revoluciondrio e preocupado com as questdes sociopoliticas, em especial o enfrentamento

% Entrevista concedida aos professores doutores Rosangela Patriota Ramos e Alcides Freire Ramos por
Fernando Peixoto em 30/03/2001, gentilmente cedidas para esta pesquisa.
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com a ditadura militar, encarnado por Guarnieri. E Cortez, por outro lado, apresenta um
protagonista com caracteristicas rebeldes, cujas criticas ultrapassam os limites da realidade
social e politica brasileira, dialogando com elementos de contestacdo mundial, vistos na

contracultura.

Anatol Roselfeld dedica o capitulo Da Criagdo do Ator, na obra Prismas do
Teatro, a reflexdo de como um ator monta o seu personagem. Com isto, o intelectual
afirma que o ator participa, juntamente com o diretor, da cria¢do da figura dramadtica. Por
isso, varios e diferentes atores interpretando um mesmo personagem literdrio criardo
personagens diversos, especificos e singulares. Para Rosenfeld, isso é possivel porque a
escrita possui brechas que podem e sdo preenchidas pelo ator com “dados sensiveis”
porque ele da visibilidade a palavra escrita. Uma vez que essa tarefa de preenchimento
depende da inventividade do ator, as palavras do texto teatral funcionam como guia para a

criacdo do personagem:

O jogo fisiondmico, a melodia sonora, o timbre da voz, o crescendo e
diminuendo, accelerando e ritardando da fala e dos gestos, a vitalidade e
tensdo, os siléncios — tudo quando distingue a pessoa existente ndo pode
ser definido pela palavra. O texto dramdtico somente projeta, através da
seqliéncia unidimensional dos significados, o sistema de coordenadas
psicogfsisico, cuja conversdo para a tridimensionalidade cabe a cena e ao
ator.

Nesse sentido, mesmo que o texto-roteiro criado por Fernando Peixoto seja o
mesmo para os dois atores — Gianfrancesco Guarnieri e Raul Cortez —, a pratica de
representacdo de um serd diferente da do outro. Isso acontece, em especial, pela propria
formacdo, bagagem intelectual e artistica que cada um deles possui, portanto se torna
fundamental para compreender os sentidos atribuidos ao protagonista em cena. Peixoto
insiste em que a sua criagdo dialoga com o tema da rebeldia e que seu Dom Juan € um
rebelde e ndo um revoluciondrio. Entretanto, com Guarnieri essa particularidade é

ampliada e Dom Juan ganha ares de revolucionério.

Para refletir sobre esses elementos, a tese de Marcos Alexandre Capellari O
Discurso da Contracultura no Brasil: o underground através de Luiz Carlos Maciel
(c. 1970) traz contribuicdes significativas para esta dissertacdo. Capellari é cuidadoso ao

definir e distanciar os conceitos de rebeldia e revolucdo. Citando a conceituacdo de

% ROSENFELD, Anatol. Prismas do Teatro. Sio Paulo: Editora da Unicamp/Edusp/Perspectiva, 1993, p.
28.
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Gianfranco Pasquino, presente no Dicionario de Politica de Norberto Bobbio, o historiador
acredita que rebeldia e revolta dizem respeito a contestacdes isentas de motivagdes
ideoldgicas, cujo escopo € a satisfacdo instantanea das reivindicagdes. A revolugdo, ao
contrario, possui um feixe de ideias e possibilidades, objetivando substituir a ordem

vigente e transformar a realidade, seja por etapas, seja por fases.

Capellari enxerga na contracultura esses dois movimentos, o revoluciondrio € o
rebelde e contesta a postura de Carlos Alberto Messeder, na obra O que é Contracultura,
quando este define a contracultura como um conjunto de movimentos de rebelido da
juventude. A isso replica dizendo: “é preciso frisar que se trataram de manifestacdes mais
ou menos espontaneas, ainda que, em muito casos, inspiradas em discursos carregados de
teor politico”.”® Segundo o estudioso, a contracultura é chamada de rebelde por ser
comparada a movimentos revoluciondrios cldssicos, mesmo assim, inerentes a ela,
coexistem vérias revolucdes, dentre elas a Revolucdo Sexual e a Revolugdo Cultural.

Assim, o conceito de

Revolucdo, para o underground, tem esse cardter de rompimento com o
emaranhado cultural dominante, com a visdao uniforme de mundo, com 0s
valores constritores da liberdade, com o adiamento elevado a condicao de
virtude. Mas como romper com a teia cultural, na qual todos se encontram
aprisionados se, a0 mesmo tempo, cada um exerce o papel de sentinela na
sua conservacdo? [..] cada individuo, uma vez integrado a ela pela
educacdo, se transforma em paladino de sua conservacdo e de sua
reproducio.”’

O protagonista recriado por Fernando Peixoto incide nessa postura. E alguém que
se desvencilha da educacido tradicional para infringir todas as regras sociais. Se levado as
ultimas consequéncias tudo aquilo que manifesta acreditar, teremos, com certeza, uma
nova cultura. E justamente essa proposta estética que Peixoto recria no palco e o resultado

€ um espetaculo que se materializa no palco com elementos irremediavelmente ligados a

contracultura norte-americana.

% CAPELLARI, Marcos Alexandre. O Discurso da Contracultura no Brasil: o underground através de
Luiz Carlos Maciel (c. 1970). Sdo Paulo, 2007. 248 f. (Tese (doutorado) — Universidade de Sao Paulo,
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Programa de P6s-Graduagdo em Histéria Social), f.
5.

7 Ibid., f. 97.
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IMAGENS CONSTRUIDAS: AS FOTOGRAFIAS DE DOM JUAN

A cena teatral de Dom Juan, até o momento, foi recuperada por meio dos
depoimentos de Fernando Peixoto. O diretor da encenacdo tem uma maneira particular de
rememorar esse espetdculo e dar-lhe materialidade. Resta-nos, portanto, analisar outras
imagens construidas acerca da encenacdo. Isto € interessante e fundamental no sentido de
apreender sentidos imiscuidos na encenacdo que ficaram ocultos a Fernando Peixoto e

foram captados pelo fotégrafo.

Dissemos em paragrafos anteriores que a cena teatral € Unica, irrepetivel e isso a
torna, sob vdrios aspectos, efémera. Depoimentos, memorias, criticas e fotografias
permitem que ela seja representdvel. Contudo, entre esses documentos a fotografia tem
uma caracteristica que a destaca das demais: seu “efeito de realidade”. Ou seja, ela
seleciona e capta um fragmento do real e lhe d4 materialidade fisica. A rigor, “a imagem
fotografica € o que resta do acontecido, fragmento congelado de uma realidade passada,
informacdo maior de vida e morte, além de ser o produto final que caracteriza a
intromissdo de um ser fotégrafo num instante dos tempos”.”® Portanto, como fragmento da
realidade congelado, a fotografia € uma interrup¢ao do tempo, ndo havendo antes ou
depois. “Nao podemos nos esquecer de que esse tnico fragmento temporal que o acaso
escolheu para congelar na foto € também ele composto de infinitos outros instantes que o
obturador, todavia, nio sabe distinguir”.99 Assim, o continuo temporal somente &
recuperado quando aliamos a fotografia outros documentos que desvelam esses sentidos.

Destarte, a fotografia ndo perde sua importancia, pois, como elucida Boris
Kossoy, em Fotografia & Histéria, ela é um “residuo do passado”.'® E, como tal, sdo
registros “que foram produzidos com uma finalidade documental”.'”' Diante disso, a
andlise do documento fotografico necessita envolver essa finalidade, pois ela transmite

uma ideia sobre o que foi retratado e essa intencao tem historicidade. Portanto,

O testemunho e a criacio sdo os componentes de um bindmio indivisivel
que caracteriza os conteidos das imagens fotograficas. Qualquer que seja
o assunto registrado na fotografia, esta também documentard a visdo de

% KOSSOY, Boris. Fotografia & Historia. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2001, p. 37.

9 MACHADO, Arlindo. A Ilusdao Especular introducio a fotografia. Sao Paulo: Brasiliense, 1984, p. 45.
1% KOSSOY. Op. Cit., p. 45.

1 Ibid., p. 48.
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mundo do fotdégrafo. A fotografia é, pois, um duplo testemunho: por
aquilo que ela nos mostra da cena passada, irreversivel, ali congelada
fragmentariamente, e por aquilo que nos informa acerca do autor.

Toda fotografia é um testemunho segundo um filtro cultural, a0 mesmo
tempo que € uma criagdo a partir de um visivel fotografico. Toda
fotografia representa o testemunho de uma cria¢do. Por outro lado, ela
representard sempre a criagdo de um testemunho. '

Kossoy atenta para o fato de que a fotografia cria um olhar sobre o fragmento do
tempo congelado. Portanto, “apesar do amplo potencial de informagdo contido na imagem,
ela ndo substitui a realidade tal como se deu no passado. Apenas traz informagdes visuais
de um fragmento do real, selecionado e organizado estética e ideologicalmente”.103 Esse
olhar, entretanto, nem sempre € fragmentado, selecionado e organizado pelo fotografo, mas
pode ser uma constru¢do dos criadores da cena fotografada. Esta assertiva se legitima
quando partimos para a andlise das fotografias do espetdculo teatral Dom Juan. Ao todo

possuimos vinte e uma fotos tiradas no ano de 1970, das duas versdes do espetaculo.

As fotografias retratam cendrio, atores e elementos cénicos tidos como
fundamentais para a elaboragdo das cenas. Em todas as fotos nas quais os atores
representam seus personagens, eles estdo posando. Assim como as imagens do cendrio
também parecem terem sido tiradas em ensaios. Afirmar tal possibilidade € plausivel
porque os cendrios estdo “limpos”, ou seja, isentos publico. Uma vez que inexiste um
espaco especifico para a plateia, os espectadores estariam misturados ao cendrio, instante

que ndo aparece em nenhuma das imagens.

Em relacdo aos personagens, também inexiste a possibilidade de que estivessem
em meio a encenagdo, pela propria postura e aspecto nos quais os atores se colocam.
Afirmamos isso com base nas palavras de Arlindo Machado, em A Ilusao Especular,

quando este tece consideracdes acerca da pose para a fotografia:

Ninguém gosta de ser surpreendido por um instantaneo, pois a imagem
que ele nos d4 sempre trai a idéia que nds fazemos de nés mesmos e que
queremos fazer passar adiante: por essa razdo, diante de uma cimera,
sempre posamos. [...]. A pose é uma tentativa de fixar a eternidade nesse
instante fugaz em que o obturador d4 a sua piscadela; é a luta para
introjetar no momento aleatério da fotografia o momento ideal da pintura.
Para reprimir o inconsciente que pulsa no obturador da cidmera, nds nos
petrificamos diante dele, como uma estitua grega ou renascentista, e
forjamos no bronze de nosso préprio corpo a imagem ideal que supomos

12 KOSSOY, Boris. Fotografia & Histéria. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2001, p. 50.
19 Tbid., p. 114.
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ser ou que queremos ser. A pose € uma espécie de vinganca do referente:
ser for inevitdvel que a camera roube alguma coisa de nés, que ela roube
entdo uma ficcdo.'”

Podemos ampliar essa questdo da pose também para as fotografias do cendrio de
Dom Juan porque todas elas exalam “a imagem ideal que supomos ser ou que queremos
ser’. Essa imagem ideal refere-se ao olhar do diretor Fernando Peixoto, pois ele é o
proprietario dos originais. Vale lembrar, de posse dessas imagens, que a selecdo das cenas
é inegdvel. Portanto, é “informacdo alterada do fato ocorrido™.'® Alterada justamente
pelos filtros culturais do fotégrafo e, nesse caso, em maior grau, do diretor. E
perfeitamente 16gico afirmar isso porque as fotografias, se pensadas conjuntamente com 0s
depoimentos, parecem servir como ilustracdo para estes. Isso significa que desvelam, a

primeira vista, somente aquilo que o diretor pretende.

Sem duvida, tendo consciéncia desse fato, compreendemos o porqué de
inexistirem fotografias que mostram o lado irracional do espetidculo. Onde estariam as
fotos dos exercicios de improvisacdo que envolviam os quatro elementos naturais — terra,
fogo, dgua e ar? E aquelas que mostrariam o banquete-orgia no qual toda a encenagdo era
envolvida? Nao seria ilusério conjeturar que a auséncia de imagens sobre esse outro lado
do espetéaculo sirva, justamente, para criar uma representacdo do que seria a encenacao
para a posteridade. Afinal, a cAmera fotogréfica rouba algo do espetaculo Dom Juan e esse

algo é ficcdo, porque foi selecionado e criado para alterar a imagem que se tem do passado.

Dessa forma, “a posicdo da camera petrificada na angulacdo constitui, em toda
constru¢do perspectiva, um poderoso mecanismo gerador de sentido e tanto mais
perturbador porque ele opera, na maioria das vezes, sem que os espectadores se déem conta
do seu papel e da sua eficdcia”.'” Entretanto, “o efeito de ‘realidade’ da fotografia tende
sempre a se superpor a percep¢ao dos arranjos que a camera imp(N)e”.107 E sob esse prisma
que as fotografias do espetdculo Dom Juan constituem-se resquicios do passado que

deixam ver varios elementos cénicos da peca, tais como figurino, objetos utilizados em

1% MACHADO, Arlindo. A Ilusio Especular introducio a fotografia. Sio Paulo: Brasiliense, 1984, p. 51.
195 KOSSOY, Boris. Fotografia & Histéria. Sio Paulo: Atelié Editorial, 2001, p. 114.

1% MACHADO, Op. Cit., p. 103.

7 Ibid., p. 55.
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cena, postura dos personagens. Assim, aliando as fotografias aos depoimentos e também ao

roteiro de cena, € possivel imaginar como se deu a encenacao desse espetaculo.

Observamos nas fotografias do cendrio (Fotos 02, 03, 04, 05, 06, 07 e 09) a
disposicdo do palco, em forma de cruz, as almofadas largadas em vérios pontos para que o
publico sentasse nelas, um barril e vérios caixotes onde, provavelmente, o publico se
acomodava. Interessante observar na foto 02 uma cortina a direita do palco. Ao que parece,
ela diminui o espago cénico do espetdculo para que os espectadores fiquem mais proximos
uns dos outros e, consequentemente, mais préximos dos atores.'” Ainda na fotografia 02
podemos notar a direita da cruz, uma parte da gaveta que era aberta no final do espetéculo,
transformando a cruz em sudstica. Na foto 05 existe ainda outro detalhe que nos auxilia a
compreender a disposi¢do cénica para a composicdo estética de Dom Juan. A esquerda da
foto vemos uma bateria, instrumento musical em utilizado pelo grupo Brasdes para
musicalizar o espetdculo, tornando-o uma 6pera rock. Por fim, em relacdo ao cendrio, as
fotos 06 e 07 detalham a iluminag¢do, composta por fogueira, velas e tochas, fazendo
entender que o elemento natural privilegiado é o fogo. Alids, essas duas fotografias deixam

em suspenso a possibilidade de serem cruzes com um cranio de animal na ponta.

Ja as fotografias 03, 04 e 05 dao detalhes do elemento pelo qual Fernando Peixoto
tem maior apreco nos depoimentos: a Estitua do Comendador Militar. Essas fotos
conseguem fazer com que percebamos a dimensdo desse boneco. No foto 05 vemos a
maneira pela qual ele era colocado em cena. Se pensarmos essa imagem aliada a 09, onde
aparece Dom Juan, interpretado por Gianfrancesco Guarnieri, podemos imaginar o quao
imensa a Estdtua pareceria ao lado do protagonista. Considerando que o boneco conseguia
esconder atrds de si e era, portanto, erguido por todos os outros personagens da cena, é
plausivel supor que Fernando Peixoto tentou dar uma dimens@o gigantesca a esse elemento

c€nico para demonstrar o quanto a revolta do rebelde solitario pareceria va e inutil.

Diante de tantas fotografias que tratam da cenografia do espeticulo Dom Juan
devemos rememorar o que dissemos no inicio deste capitulo ao citar a concepc¢do de
cenografia de Jodo Dias. Diz o professor que ela € uma linguagem no espetaculo e ndo sua

vedete. Pensando de acordo com as composicdes de cena nas fotografias a construcdo que

1% No material pesquisado sobre o espeticulo ha dois documentos que indicam que a representacio foi
cancelada por duas vezes por falta de publico. Sendo assim, € de se supor que a platéia de Dom Juan nio
era numerosa.
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Peixoto mantém do espetdculo, ao menos nas imagens cristalizadas, €, sim, da cenografia
. e L . . . 10 ~ ,
como vedete, uma vez que aqui € “o cendrio que fala primeiro”. ® Nas fotos ndo hd

transmissdo do “clima certo” e, tampouco, do publico.

As outras fotos apresentam alguns atores em cena. Fica evidente que eles nao
estdo na encenagio, mas em algum ensaio ou pose para as fotografias. E indiscutivel essa
afirmacdo, haja vista a auséncia do publico. Essa auséncia é algo, no minimo, curioso,
porque Fernando Peixoto ressalta em depoimentos, comentdrios e criticas a importancia do

espectador para a encenagdo, porque o espetaculo € elo entre ator e espectador.

Outra questdo que precisa ser levantada € sobre as fotos que envolvem a
participacao de Raul Cortez como protagonista do espetdculo. Existem apenas 4 (14, 15, 16
e 17). Todas elas dao destaque a Raul Cortez. Seria, entdo, o mesmo cendrio utilizado nas
duas versdes? Sabemos que o palco e a estdtua continuam os mesmos, mas, segundo a
critica, as almofadas foram substituidas por assentos para os espectadores, o que, segundo
Sébato Magaldi, tornou o ato de assistir mais confortdvel. Diante disso, compreendemos,
tal como diz Arlindo Machado, que “o quadro da camera é uma espécie de tesoura que
recorta aquilo que deve ser valorizado, que separa o que é importante para os interesses da
enunciacdo do que € acessorio, que estabelece logo de inicio uma primeira organizagdo das

coisas visiveis”.'!°

IMAGENS CONSTRUIDAS: AS CRITICAS TEATRAIS SOBRE DOM JUAN

A assertiva de Arlindo Machado pode ser ampliada para além dos limites da
fotografia e pensada também em relagdo as criticas escritas no tempo contemporaneo a
encenacdo de Dom Juan. Os criticos, ressalta Rosangela Patriota, foram responsaveis,
durante muitos anos, pela escrita da Histdria do Teatro Brasileiro. Todavia, o historiador de
oficio, ao fazer uso das criticas sobre determinada encenagdo, precisa levar em

consideragdo que, tal como o quadro da camera que é uma tesoura que recorta aquilo que

19 DIAS, José. A Importancia da Cenografia. In: O Teatro Transcende: 7° Festival Universitrio de Teatro
de Blumenau. Niimero 2. Universidade Regional de Blumenau-SC, 1993, p. 13.

1o MACHADO, Arlindo. A Ilusdao Especular introducio a fotografia. Sao Paulo: Brasiliense, 1984, p. 76.
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deve ser destacado, o critico também impde a sua organiza¢do de elementos, destacando ou

tornando acessorios eventos, elementos e cenas de acordo com seu olhar e seus interesses.

Maria Abadia Cardoso € cuidadosa ao avaliar o papel dos criticos teatrais nas

leituras que realizam de Mortos sem Sepultura, em 1977. A historiadora reflete que,

De forma geral, é possivel dizer que a fungdo da critica se situa numa
ténue fronteira entre uma proposta de intervengdo social e uma maneira
de compreender a linguagem artistica. Dito de outro modo, para além de
referir-se a sua matéria-prima (neste caso, o teatro), essa atividade se
efetiva em meio a questdes suscitadas em outras dimensdes (sociais,
politicas, etc.) E isso ndo significa que uma instancia, isto é, o que se
refere ao politico e ao artistico, seja independente da outra. "'

Destarte, € pertinente problematizarmos o material critico referente a encenagio
de Dom Juan, uma vez que ele contribui para compreendermos a recep¢ao do espetaculo.
Assim sendo, as criticas sdo tratadas como um documento e “compreendidas como um
processo em que a ‘experiéncia’ e o ‘repertério’ daqueles que se propuseram a opinar sobre
o espetdculo ndo podem ser desconsiderados™.''? O que cria uma imagem particular e
especifica da cena e das ideias de Dom Juan. Imagens estas que ora se aproximam, ora se

distanciam daquelas até o momento apreendidas por meio do diretor e das fotografias.

Cardoso tem razdo ao afirmar que o papel da estética da recep¢do € basico para

refletir sobre a critica teatral. Assim, vale recuperar as palavras de Regina Zilberman:

Queremos tornar consciente a distincia no tempo, ignorada durante a
primeira e a segunda leitura e, por meio do confronto expresso entre o
horizonte de compreensdo passado e o atual, deixar claro como o
significado do poema se desdobrou historicamente pela interacdo de
efeito e recepcdo — até as perguntas que orientam a nossa interpretacio
para as quais o texto, a seu tempo, ainda nio foi necessariamente a
resposta.

Esta fica registrada principalmente pela critica literaria, que, poder-se-ia
acrescentar, nao parece apenas documentar a circulacdo da obra ao longo
de sua trajetéria; também ela tem cardter formador, repercutindo na
leitura contemporinea e influenciado a valorizagdo do texto perante o
publico e sua localizag¢do no fluxo cronolégico. Se a critica documenta a
histéria dos efeitos da obra, responsabiliza-se igualmente por esses

""" CARDOSO, Maria Abadia. Tempos sombrios, ecos de liberdade — a palavra de Jean-Paul Sartre sob
as imagens de Fernando Peixoto: no palco, Mortos sem sepultura (Brasil, 1977). Uberlandia, 2007. 274
f. (Dissertagdo (mestrado) — Universidade Federal de Uberldndia, Programa de Pés-Graduagdo em
Historia), f. 214.

12 Ibid.
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ultimos, sob este aspecto correspondendo com mais nitidez ao papel ativo
. - . . 3
que a estética da recepgio espera conferir ao leitor.""

N

Zilberman fala em relagdo a critica literdria, entretanto essa noc¢do cabe
tranquilamente na critica teatral. Em certa medida, se espera que essa critica seja
formadora de opinido, que transmita um olhar “correto” sobre o espetdculo em questao que
repercutird inclusive no sucesso ou ndo de um espetiaculo. Ao mesmo tempo, esse critico é
receptor dos “efeitos da obra” e se responsabiliza por eles, na medida em que acredita que
seu papel é transmiti-los ao seu leitor. Zilberman confere ao critico um papel ativo e nitido
enquanto leitor da obra literdria, ou seja, ele seria o “leitor ideal”. Entretanto, enquanto
receptor € preciso avaliar o seu l6cus social e histérico, pois € dali que ele fala e, tal como
qualquer receptor de uma obra artistica, € por esse lugar social influenciado. Amparando-
nos nesses parametros € que olharemos para a critica produzida sobre o espeticulo Dom

Juan.

Ao todo possuimos sete criticas. H4 em comum entre elas destaques para a
direcdo de Fernando Peixoto, para a cenografia de Fldvio Império, para a presenca dos
grupos Living Theatre e Los Lobos e para o didlogo estabelecido entre passado e presente
(Moliére e Peixoto). Os criticos concordam que o espetdculo tem grande valor estético ao
manter conexdes com o teatro de envolvimento e com a contracultura. H4 divergéncias,
contudo, ao estabelecerem comparacdes entre a obra de Moliere e a adaptacdo cé€nica
brasileira. A maioria dos que falaram sobre o espetdculo procuram na obra molieresca e
também em obras posteriores que t€m o mito Dom Juan como proposta tematica elementos

que possibilitem a criacdo de sentidos para a obra de Peixoto.

Anatol Rosenfeld, na critica Moliere com Almofadas, traca comparagdes entre a
obra molieresca e a traducao de Peixoto. Nesse sentido, nas primeiras linhas de sua critica

considera:

Visto, porém, a partir de Moliere, o espeticulo, enquanto adaptacio,
inspira ddvidas. Nao porque se tenha de considerar Moliere como
intocdvel, mas porque a adaptacdo de uma grande peca [...] deveria ser
significativa em funcdo da realidade atual do pais em que a obra é
apresentada. A peca, sem divida, oferece elementos para semelhante

adaptacio significativa.'"*

13y AUSS, apud ZILBERMAN, Regina. Estética da Recepcao e Histéria da Literatura. Sao Paulo: Atica,
1989, p 100-101.

14 ROSENFELD, Anatol. Molieére com almofadas. In: Fato Novo, Sao Paulo, s/d.
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Esses elementos oferecidos pelo original francés sdo descritos por Rosenfeld
como sendo o niilismo consciente proposto por Moliere. O critico compreende que Dom
Juan é um rebelde andrquico, cuja revolta é contra toda a sociedade. E interessante o fato
de Rosenfeld nao enxergar esses elementos na producdo estética de Fernando Peixoto.
Tanto € que ndo entende o porqué de no final do espeticulo o protagonista ter sido
entregue as garras da Estdtua do comendador, que é apreendida por ele mesmo, no século
XVII, como um recurso cé€nico de critica celeste, ou seja, uma forma de castigar Dom Juan
por suas acdes. Rosenfeld diz ainda que se tal evento nao satisfez as expectativas em 1665,
tampouco o faria no século XX. Portanto, acredita que a adaptagdao cénica de Fernando
Peixoto ndo ‘“tenha optado por qualquer linha pensada, nem neste, nem em qualquer
sentido diverso. Ela ndo se inspirou em problemas importantes da nossa sociedade. Adotou
ela apenas o aspecto superficial do rock e de orgias ‘hipizaldals”.115 A rigor, Rosenfeld
enxerga o espetdculo desvinculado das problemaéticas sociais brasileiras. Sendo assim, é
um espetéculo que “favoreceu muito mais os sentidos do que o sentido”."'® Portanto, para o

critico, o sentido langado por Moliere ndo € apropriado por Peixoto.

Diante de todas as discussdes que realizamos neste capitulo e também no primeiro
desta pesquisa, temos elementos suficientes para discordar de Rosenfeld, tendo como base
os depoimentos de Fernando Peixoto. Se o objetivo do diretor brasileiro foi capturar o
“espirito de Moliere”, ele o conseguiu a0 menos no que tange ao rebelde, uma vez que o
Dom Juan de Peixoto € rebelde em todas as suas formas. As cenas e as falas traduzidas e
adaptadas para o espetdculo demonstram isso pelo fato de serem mantidas as criticas pelos
quais o protagonista rejeita ndo s6 a ordem social, mas também as instituicdes, crencas e
ideias que lhe sdo contemporineas. Ao mesmo tempo, a construcao estética para o palco é
visivelmente preocupada com as questdes sociais. Afinal, a figura do Comendador
transposto em um boneco vestido de militar que destr6i o rebelde ja € suficiente para

propor essas questdes que Rosenfeld cobra.

Em relacdo a critica OS ROLLING STONES inspiram uma nova versao de
Don Juan, poucas coisas podem ser ditas. Apesar de ndo ter sido escrita por Fernando

Peixoto, a maior parte dela, no que se refere a encenacao, sao palavras do diretor. O olhar

15 ROSENFELD, Anatol. Molieére com almofadas. In: Fato Novo, Sao Paulo, s/d.
116 1p:
Ibid.
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do critico € o olhar de Peixoto para o espetdculo. Iniciada com uma breve descricio da
carreira do diretor, em seguida o autor d4 voz a Peixoto, que expde toda a sua concepgao
da traducdo, criagdo cénica e interpretacdo dos atores. Portanto, as relacdes entre Moliere e
a peca de 1970 sdo destacadas, com vistas a corroborar a assertiva de que o espetaculo
brasileiro foi criado “a partir da idéia de Moliere”.''” Esta ideia, assim, permanece ativa na

cena de Fernando Peixoto, embora revestida de novos elementos e novas formas para

darem sentido aos contemporaneos do diretor.

Sébato Magaldi € responsdvel pela escrita de duas criticas ao espetdculo no Jornal
da Tarde: D. Juan, obra-prima de Moliére''® ¢ D. Juan.""” Na primeira Magaldi se
debruca sobre a criagdo de Dom Juan por Moliere, considerando-a como obra prima do
comediante. Além disso, pensa o protagonista também como um rebelde de seu tempo e
uma resposta aos contemporaneos de Moliere que interditaram a peca Tartufo sem
qualquer aviso. Um desdobramento interessante a se levantar nessa critica € o papel

exercido por Sganarelle no contexto da peca, especialmente no que se refere a cena final.

Mas, dando a réplica final da peca a Esganarelo, Moliere féz ainda outra
critica, de sabor ferino. Quando um raio atinge Dom Juan e a terra o
traga, Esganarelo comenta que todo o mundo estd contente com a morte
do patrdo e s6 €le ficou infeliz, sem ninguém para pagar-lhe o salério. E o
pano baixa sdbre o pedido indtil do saldrio, como a ultima realidade
importante, que tddas as elocubragdes metafisicas da peca ndo
conseguiram resolver.'”’

Qual seria essa ‘“dltima realidade importante” que nenhuma ‘“elocubragdo
metafisica” conseguiu resolver? Podemos conjeturar, a partir das criticas efetuadas pelo
protagonista a respeito de questdes morais, culturais e sociais, que algo lhe passa
despercebido: a necessidade de sobrevivéncia. Em vdrios instantes da peca nos deparamos
com frases de Sganarelle que expressam sua dependéncia financeira em relagdo ao patréo,
pois € isso que o mantém. Nesse sentido, a “critica de sabor ferino” apontada por Magaldi
talvez possa se referir ao fato de Dom Juan esquecer-se de que, para haver mudangas,

precisa-se de estrutura para tal. Sganarelle se sujeitava a seus caprichos, mesmo

""" 0S ROLLING STONES inspiram uma nova versio de Don Juan. In: Correio do Povo, Porto Alegre,
06/08/1970.

18 MAGALDI, Sabato. D. Juan, obra-prima de Moliere. In: Jornal da Tarde, Sao Paulo, 17/07/1970
119 A VERDADE sobre D. Juan. In: Jornal da Tarde, Sao Paulo, 17/07/1970.
120 MAGALDI, Op. Cit.
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discordando deles, por conta de um saldrio e a dltima coisa que reclama é a falta do

mesmo.

Essa cena é mantida na encenagdo de 1970 e Fernando Peixoto lhe da especial
destaque em depoimentos e criticas. E possivel que o diretor brasileiro compartilhe dessa
ideia apresentada por Magaldi. Assim, seria ficil compreender a critica empreendida por
Peixoto sobre os movimentos de contracultura que visavam mudancas radicais de
comportamento e, principalmente, mudangas culturais, mas sem refletir ou ter uma solucao

imediata para essa “dltima realidade importante”.

A critica de Magaldi vem publicada no Jornal da Tarde ao lado da critica: A
VERDADE sobre D. Juan. Esta foi escrita por Fernando Peixoto e estd republicada no
livio Teatro em Pedacos. Os argumentos dessa critica sdo muito préximos daqueles
apresentados em OS ROLLING STONES inspiram uma nova versao de Don Juan:
reafirma a presenca do rebelde em 1665 na obra de Moliere, destaca elementos do trabalho
cenografico de Flavio Império, eleva o rock como inspirador para a construgdo estética da
peca. A partir disso, abalizamos que ambas contribuem para a criacdo de um olhar
especifico para a peca Dom Juan, apreendido por Fernando Peixoto. Esse olhar reafirma a
apropriacdo de sentidos da peca molieresca que sobrevivem na encenagdo de 1970.
Portanto, ha uma motiva¢do em buscar elementos que conectem as duas encenagdes, para

que a traducdo de Peixoto ndo se torne uma mera deturpacdo do texto original.

Estas duas criticas estdo diametralmente opostas a primeira de Anatol Rosenfeld.
Para esse critico, como vimos, a encenacdo brasileira despreza os sentidos do original
francés e cria a sua propria versdo do mito ao mesmo tempo em que se desprende das
questdes relevantes que estavam sendo pensadas no Brasil de 1970. Temos, portanto, duas
tesouras que recortam “aquilo que deve ser valorizado, que separam o que ¢ importante

. o c Lo s 121 L
para os interesses da enunciacdo do que € acessério”. ~ Isso significa que temos duas
imagens construidas e organizadas, segundo interesses particulares, sobre um mesmo

espetéaculo teatral.

A outra critica de Sdbato Magaldi, também publicada pelo Jornal da Tarde, traz

referéncias a montagem de Dom Juan, apds a troca de elenco. Sob o titulo D. Juan,122 0

121 MACHADO, Arlindo. A Ilusao Especular introducio a fotografia. Sao Paulo: Brasiliense, 1984, p. 76.
122 MAGALDI, S. D. Juan. In: Jornal da Tarde, Sio Paulo, 13/11/1970.
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critico nos revela, como mencionado, a mudanca de sentidos que ocorreu quando da saida
de Gianfrancesco Guarnieri e entrada de Raul Cortez. Para Magaldi, Fernando Peixoto
corrigiu vdrias incoeréncias da montagem original. Um dos exemplos que cita é que
Sganarelle deixa de fazer o discurso inicial sobre o fumo e, em seu lugar, o realiza o

. cn : : . A 123
protagonista, uma vez que “‘€le cabia muito mais naturalmente na béca de Dom Juan™ *".

Assim, “A peca de Molicre estd chegando agora a platéia com maior clareza e
objetividade”. '** Além de elogios 2 troca de elenco, 2 cenografia e ao fato de que se
recolocaram assentos confortaveis para o publico, Magaldi critica os cortes “sem justo
motivo” empreendidos pelo diretor, que dariam ao espeticulo outra dimensido e
aproveitariam em maior grau as propostas ja existentes no texto original. Outra vez nos

deparamos com a comparacdo entre a obra de Moliere e a encenagao de Peixoto e a critica

a ndo utilizagdo de todos os recursos antevistos na pega francesa.

Sérgio Viotti, na critica Moliere 305 anos, elogia o espetaculo a partir de sua
cenografia, tanto € que afirma: “Se Fernando Peixoto ndo tivesse dado outra contribui¢dao
igualmente vital, estariamos correndo o perigo de assistir a uma cenografia de Flavio
Império para uma montagem de Don Juan”.'” Em outros momentos, Viotti conta que o
espeticulo dependia da reacdo direta da plateia porque a impelia a reagir, positiva ou
negativamente, diante das cenas que assistia. A rigor, mais uma vez, surge a critica sobre
as musicas inseridas no espetidculo que, tal como observa Rosenfeld, o desvinculam da
realidade social e cultural brasileira. Nesse sentido, a transformac@o das cenas de Moliere
em uma Oopera-rock foi encarada com certa estranheza, pois o rock era um elemento

estrangeiro e dificilmente falaria para e sobre o Brasil.

Esse olhar nos faz refletir sobre a forma como a contracultura e o rock in roll
eram apreendidos no Brasil por alguns setores sociais, especialmente aqueles advindos de
uma esquerda tradicional. Ao contrario de pensarem essas duas manifestacdes de maneira
antropofédgica, hd uma opc¢do em distanciar-se delas e optar por algo nacional, criado no
Brasil. A partir de tudo o que discutimos acerca da historicidade da arte, compreendemos

que a forma como o rock € inserido no espetdculo € particular e especifica para a realidade

123 MAGALDI, S. D. Juan. In: Jornal da Tarde, Sio Paulo, 13/11/1970.
124 Tbid.
125 VIOTTI, S. Moliere, 305 anos depois — II. In: O Estado de S. Paulo, Sio Paulo, s/d.
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nacional, tanto é que Peixoto escolhe para tocar no espetidculo o grupo brasileiro Os

Brasoes.

A revista Palco + Platéia, em sua edi¢do de nimero cinco, traz duas criticas sobre
o espetdculo, a de Oswaldo Mendes'? e a de José Possi Neto,127 ambas sob o titulo Don
Juan. Mendes argumenta que o espeticulo de Fernando Peixoto caminha pelo viés da
adaptacgdo livre de um cldssico da literatura mundial e que propde rompimentos, inclusive,
em relacdo a propria prética do fazer teatral. Entretanto, para Mendes, o final do espetaculo
decepciona porque ndo conseguiu estilhacar a ideia tradicionalmente pensada para o teatro.
Ao que parece o critico se decepciona pelo fato de a reacdo da plateia ndo ter sido
satisfatoria. Todavia, ressalta a criagc@o original realizada por Fernando Peixoto, que coloca
em cena um personagem que em nada lembra aquele criado por Moliere. Mendes tem uma
postura extremamente interessante ao iniciar sua critica dizendo: “E um bl4-bl4-bl4 intil
ficar falando das virtudes do texto de Moliere que o Oficina alpresental”.128 Isso significa
que, tal como Sérgio Viotti e ao contrdrio de Anatol Rosenfeld, para Mendes ndo ha

necessidade de haver conexdes entre o texto original e a adaptacao brasileira.

Diferentemente de Mendes, Jos€ Possi Neto inicia sua critica retomando a escrita
de Dom Juan por Molicre e ressaltando elementos criados pelo comediante francé€s que
sdo, posteriormente, retomados por Peixoto. Sob esse prisma pensa que ‘“Todo €sse lado
andrquico e amoral, extremamente individualista do personagem € o alicerce sobre o qual o
Grupo Oficina construiu o espetdculo que estd apresentando no momento”. '* Em linhas

seguintes continua:

A idéia da anarquia, da inconseqiiéncia, do exacerbado individualismo
propostas na peca de Moliere e fortemente apregoadas por tddas as
filosofias da atualidade, sdao perfeitamente captados na magistral
ambientacdo criada por Fldvio Império, na beleza e funcionalidade dos
figurinos, que vao predispor o espectador a refastelar-se nas suas
almofadas, e a aceitar a maconha oferecida por Sganarello no inicio do
espetdculo.

Para Possi Neto a ideia de anarquia estd presente na obra molieresca e é

apropriada por Fernando Peixoto e Flavio Império de maneira singular. Ao contrério dos

126 MENDES, Osvaldo. Don Juan. In: Palco + Platéia. Sio Paulo, n® 5.
127 pOSSI NETO, José. Don Juan. In: Palco + Platéia. Sdo Paulo, n° 5.
' MENDES, Op. Cit.

12 POSSI NETO, Op. Cit.
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outros criticos, esse parece ter percebido uma reacao positiva do publico em relacdo a peca.
Além disso, em momento algum ele sugere que ha desvinculacdo entre a peca e o cendrio
histérico brasileiro. Pelo contrdrio, entende que Peixoto pincou no original francés os

elementos que fazem sentido para si e para seus contemporaneos.

A dtnica incoeréncia percebida por Possi Neto diz respeito a interpretacdo de
Gianfrancesco Guarnieri como protagonista. Segundo o critico, o cendrio e a atmosfera
criada a partir das luzes, elementos cénicos e figurinos sdo quebrados pelo fato de Dom
Juan sustentar suas atitudes com a palavra, “simplesmente sdbre o poder da palavra”.'’

Entretanto,

Nao colocamos como errada essa interpretacdo da personagem, nem
tampouco queremos dizer que Guarnieri ndo tenha conseguido uma boa
atuacdo no espeticulo, somente constatamos uma incoeréncia nessa
interpretacdo com relacdo a toda a idéia, a tdda concep¢do do mundo de
D. Juan no inicio do espeticulo, com a presenca da droga e da
institucionaliza¢do do prazer num caos de luxdria e arrebatamento em
que vivem os convivas de D. Juan. "'

Esse fato ndo foi mencionado por nenhum outro critico. Transparece na fala de
Possi Neto que a incoeréncia, a qual menciona, refere-se ao fato de Dom Juan expor em
longos didlogos as suas razdes para ter tais atitudes. Assim, a atitude do inicio das cenas,
em que o prazer e a sua satisfacdo imediata, os sentidos e o sensivel sdo privilegiados,
desaparece no desenrolar do espetdculo, uma vez que o protagonista desiste da realizacao
de suas vontades imediatamente e prima pela reflexdo e argumentacdo sobre os motivos

que o levam a agir de tal maneira.

Apesar desses problemas apontados pelo critico, para ele o espeticulo Dom Juan
cumpre seu papel, € um espeticulo “fortemente expressivo, de comunica¢do fAcil,
possuidor de um ritmo e de uma beleza que lhe permitem exercer fascinio e envolvimento

no publico [...]"."*

Portanto, se o objetivo maior de Fernando Peixoto € atingir o publico e
fazé-lo reagir em relacdo ao que assiste no palco, na visdao de Possi Neto tal meta foi

alcancada com sucesso.

130 pOSSI NETO, José. Don Juan. In: Palco + Platéia. Sdo Paulo, n° 5.
51 Ibid.
32 Tbid.
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Por tdltimo, mas ndo menos importante, pensaremos a critica Sao Paulo Theatre,
escrita por Frederic M. Litto. O critico escreve um artigo sobre o Teatro Brasileiro com
enfoque para o Oficina e para o espetdculo encenado naquele instante, Dom Juan. Litto
faz comentdrios acerca da cenografia de Flavio Império, tece elogios a interpretacdo de
Guarnieri e menciona, na cena com o comerciante, que Dom Juan se torna uma caricatura

de um homossexual “estupendamente engracado”.

Além disso, observa que os censores contratados pelos militares interferiram com
a cria¢do cénica de Peixoto, impedindo de aparecer no palco um jovem que surge de vez
em quando em cena quase nu. Esse recurso cénico, sabemos por depoimentos de Peixoto,
foi um artificio usado para ludibriar os censores e iludi-los para que prestassem pouca ou
nenhuma atenc@o a cena que ocorria no palco, debaixo do trapézio. O que, se avaliarmos
pelas palavras de Litto, funcionou, porque foi a tnica objecdo levantada pelo censor ao
assistir ao ensaio do espetdculo. Por fim, faz comentarios sobre o insucesso financeiro de
Dom Juan e a impossibilidade de se ter criado a “utropia”, proposta que visava por em
pratica um projeto internacional envolvendo o grupo Oficina, o Living e o Los Lobos, com

vistas a produzir um espetaculo a ser exportado para outros paises latino-americanos.

Também para Litto a peca de Moliere € livremente adaptada por Fernando Peixoto
sem levar em conta sequer experiéncias anteriores da criagdo desse mito, tais como as de
Jean Villar e Louis Jouvet. Entdo, “Instead he is a combination of Moliére’s blasé,
desireless Dom and a James Dean-like rebel, contemptuous of all authority, selfish,
insensitively cruel to friend, foe, and stranger alike, and, of course, incapable of

repentance”. 133

Em quase todas as criticas percebemos a necessidade dos autores de frisar as
distancias e aproximagdes entre o texto original de Moliere e a tradug¢do e encenacdo de
Fernando Peixoto. H4 aqueles que se contentaram em desenrolar varios aspectos comuns
nas duas produgdes e também hd a postura de Rosenfeld que compreende que o texto
molieresco ndo foi utilizado em sua totalidade de possiveis sentidos. De maneira geral, a
imagem que essas criticas deixam € de um espetdculo livre no seu intento de recriagio
estética e textualmente que, a0 mesmo tempo, ndo consegue se desvincular de uma

tradicao que lhe € anterior e que envolve ndo s6 a peca de Moliere, mas, como demonstrou

133 LITTO, Frederic. M. Sdo Paulo Theatre. 1970. In: Educational Theatre Journal, March, 1971.
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Litto, também outros dramaturgos. Vimos no capitulo primeiro desta pesquisa que uma

obra de arte congrega elementos presentes e passados e isso lhe constitui sua historicidade.

Sendo assim, o cardter niilista, andrquico e rebelde seriam op¢des contemporaneas
a Fernando Peixoto ou resquicios do passado apreendidos involuntariamente por ele? Em
que momento vislumbramos a tradicao que envolve o mito Dom Juan na obra do diretor
brasileiro? Sdo essas as duas questdes que movem a escrita do proximo capitulo desta

dissertagdo.
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Foto 01 — Encarte do LP dos Rolling Stones Beggars Banquet, lancado em 1968.

a0 de Fernando Peixoto, Teatro Oficina em Sao

lo Dom Juan, 1970, direc

3

— Cendrio do espetdcu

Foto 02

Paulo.



Foto 04 - Estatua do Comendador.



Foto 05 — Estatua do Comendador.



