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A Dramaturgia do Quadro
(Ensaio sobre O Filho Natural de Diderot)

Franklin de Matos*

Resumo: Andlise do conceito de quadre na estética teatral de Diderot. A finalidade do ensaio é
mostrar que, ao pensar o leatro sob 0 modelo da pintura, Diderot procura examinar a especificidade
do género dramiitico sobretudo em relagdo ao épico.
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Como se sabe, as Conversas sobre o filho natural pretendem ser nio
apenas uma reflexiio sobre a pega que dd titulo ao didlogo, mas também uma
discussio sobre o espetdculo em geral ¢ a reforma do teatro francés. Sabe-se
também que esta reforma se funda na cena grega da Antiguidade e no mo-
derno teatro inglés do século X VIII, modelos que servem para definir aquilo
que Diderot chama de dramaturgia do quadro. E, afinal, ninguém ignora que
vérios estudos aprofundaram as linhas essenciais desta dramaturgia. Apesar
disso, gostaria de retomar, no ensaio que se segue, o conceito de guadro
segundo as Conversas, repensando-o principalmente a partir das oposi¢des
mediante as quais ele é definido.

* Professor do Departamento de Filosofia da Universidade de Sdo Paulo.



94 Matos, F. de, discurso (26), 1996: 93-1]3

Antes de mais nada, no custa lembrar a curiosa estrutura atribuida ao
Filho natural e as Conversas e que, surpreendentemente, ndo tem sido con-
siderada com a devida demora pelos estudiosos do assunto. Ao contrario de
O pai de familia e do Discurso sobre a poesia dramdtica, também publica-
dos conjuntamente um ano depois, os dois textos anteriores sdo estritamentes
dependentes um do outro. O Discurso tem a forma tradicional do tratado de
poética e, apesar das intimeras referéncias a O pai de familia, é principal-
mente uma reflexdo geral sobre a poesia dramitica, nio sendo espantoso,
portanto, que ambos os textos tenham seguido desde logo trajetérias edito-
riais independentes. O que surpreende ¢ que por vezes os editores separem o
conjunto anterior, pois as Conversas, apesar de sua dimensio teGrica, foram
escritas em forma de didlogo sobre o Filho natural. Isto ainda nio é tudo. O
mais curioso € que Dorval, um dos parceiros do didlogo, é a0 mesmo tempo
0 protagonista da pega e, ainda, o seu suposto autor. O que permite estes
fingimentos €, por sua vez, a hipétese segundo a qual o argumento da comé-
dia O filho natural seria retirado de um encadeamento real de acontecimen-
tos dramdticos envolvendo a familia de seu autor. Além disso, Dorval teria
composto a pega para satisfazer um pedido de seu pai, desejoso de ver os
acontecimentos perpetuados na meméria da familia, mediante representa-
¢oes domésticas (deste modo, O filhe natural, ficticiamente, ndo se preten-
de escrito para o espetdculo piiblico, mas para a cena privada). O outro
interlocutor do debate, designado como “Eu”, é o suposto editor do conjun-
to que nds leitores temos em maos, tomando a palavra como narrador no
predmbulo (“a histéria verdadeira da pega™) e nas transi¢des narrativas que
ligam a pega ao debate ou os trés tempos do debate entre si. O resultado.
como se vé, € que O filho natural aparece como uma ficgio de segundo
grau, dependente de um conjunto ficcional maior, que Diderot, algum tempo
depois, chamaria de “uma espécie de romance” (Diderot 5, pp. 222-3).
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A répida e contundente revisdo das regras mais fundamentais da poéti-
ca e do teatro cldssicos introduz, na abertura do primeiro didlogo, a moldura
que deverd enquadrar a discuss3o sobre a nova dramaturgia. Os pardmetros
a partir dos quais podem-se avaliar essas regras s@o de pronto definidos pelo
alter ego de Diderot: “(...) sobre estas convengdes teatrais, eis 0 que penso.
E que aquele que ignorar a raziio poética, ignorando também o fundamento
daregra, ndo saberd nem abandon4-la, nem segui-la convenientemente. Terd
por ela demasiado respeito ou demasiado desprezo, dois obsticulos opos-
tos, mas igualmente perigosos. Um reduz a nada as observagdes e a experi-
&ncia dos séculos passados, e reconduz a arte a sua infancia; o outro a detém
simplesmente onde estd, e a impede de ir adiante” (Diderot 7, p. 82). Algu-
mas idéias nos interessam aqui.

Em primeiro lugar, as regras sdo postas em luz baixa, ganhando o pri-
meiro plano a nogio de razio poética, fundamento das préprias regras. Con-
forme ensina, por sua vez, o terceiro didlogo, o fundamento da beleza nas
artes é o mesmo que o da verdade em filosofia, isto €, “a ordem universal
das coisas” (id., ibid., p. 161). O que funda, pois, a razdo poética e, por
decorréncia, as regras teatrais, é a natureza, imitada pela razio poética.

Em segundo lugar, é preciso distinguir as regras com e sem fundamen-
to nesta razao. Do primeiro tipo é a regra das trés unidades (com énfase
especial para as unidades de agiio e tempo), decorréncia das préprias leis do
género dramético, sem a obediéncia da qual ndo se poderia representar conve-
nientemente a natureza. Quer a agdio seja simples, quer complexa, € preciso
que os acontecimentos paregam “‘atrair-se uns aos outros por ligagdes ne-
cessdrias”, e € preciso ainda que possuam uma duragio concentrada, a fim
de que nossa atengo néo se divida, como num romance, por uma infinidade
de objetos diferentes; quanto A unidade de lugar, incontornavel em pequenos
espagos, poderia ser dispensada “se tivéssemos teatros onde a decoragio
mudasse todas as vezes em que o lugar da cena deve mudar” (id., ibid., p. 81).
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Por outro lado, os mais diversificados exemplos mostram que a regra
das bienséances ¢ o caso mais tipico de preceito sem fundamento na razio
poética e na natureza, mera convengdo no sentido pejorativo do termo. Nio
pretendo discutir em detalhe a complexidade desta regra que, como se sabe,
anima a poética cldssica como um todo. Ao exigir que qualquer objeto (um
cardler, uma situagdo ou uma peca) esteja de acordo consigo mesmo, ela
define uma tipologia de personagens, interfere na verossimilhanga e mesmo
na teoria dos géneros (cf. Bray 2, pp. 215-30). Conforme resume um histo-
riador (cf. Scherer 11, p. 281), ela proscreve os termos grosseiros e as situ-
agdes ousadas, torna dificilimo que uma mulher declare a um homem o seu
amor por ele e, a0 menos na tragédia, proibe qualquer alusio i vida cotidi-
ana e qualquer derramamento de sangue em cena. Como se sabe, é em nome
deste preceito que Voltaire, por exemplo, costuma condenar a monstruosa
mistura de tons nas pegas de Shakespeare, que passam ilegitimamente do
trigico ao cémico e vice-versa, ou ainda suas horriveis matangas, que nio
poupam a delicadeza do espectador.

As Conversas confrontam esse “uso do teatro” s vérias transgressoes
da pega O filho natural: Constanga confessa a Dorval sua paixdo por ele, o
que ndo “convém” a uma mulher segundo o teatro; o criado Charles conver-
sa familiarmente com seu senhor, o que nio “convém” is condicdes de um e
outro; Dorval se pde a tomar chd em cena, o que niio “convém” aos hébitos
de um francés. Ndo silo estas “minicias”, entretanto, o que mais importa. A
conversa entre Dorval e seu interlocutor ndio se demora em usar alguns exem-
plos que contestam a regra do decoro no seu principio mais geral.

Para mostrar do que se trata aqui, ndo custa citar um belo ensaio de
Leo Spitzer (Spitzer 12, pp. 336 e ss.), onde a cena de citime de Zaira de
Voltaire € comparada a do Otelo de Shakespeare, que ¢ 0 modelo da pega de
Voltaire. Segundo Spitzer, € patente que no didlogo entre Otelo e Desdémona
ndo contam apenas as palavras, mas também os gestos, os rostos e os olhos
dos personagens, igualmente convocados a falar; além disso, a cena de
Shakespeare termina com os gritos de Otelo, que insulta brutalmente a mu-
lher, usando mesmo palavras de baixo caldo. Jd a cena de Voltaire, escrita no
registro da tragédia classica francesa, é inteiramente falada: comega com a
longa tirada de Orosmano, 4 qual se segue a réplica de Zaira, de extensio
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equivalente. Por outro lado, o sultdo jamais perde o controle de si mesmo:
conforme observa Spitzer, citando Lessing, aqui transparece o famoso “esti-
lo de chancelaria do amor”, tio préprio de Voltaire. Isto ndo quer dizer,
porém, que a cena entre Orosmano e Zaira seja fria e desprovida de paixdo.
Ela tem certamente uma alta temperatura passional, mas o que se mostra ao
espectador ndo € a expressio imediata das paixGes, e sim uma emogdo do-
mada mediante a razdo e o discurso, quer dizer, expressa pela lei do decoro.
Como se sabe, este tipo de teatro supde uma concepgdo da arte como imita-
¢do da “bela natureza”, o que implica idealizagdo, embelezamento,
universalizagdo (o célebre principio retdrico da electio).

Esta dramaturgia da “decéncia”, que as Conversas preferem chamar
de teatro da tirada, é prontamente recusada por Dorval, que adverte para as
suas desastrosas conseqiiéncias: “Numa representagdo dramatica”, diz ele,
“o espectador conta tdo pouco que é como se ndo existisse. Hd algo que se
enderega a ele? O autor saiu de seu argumento, o ator € arrastado para fora
de seu papel. Ambos descem da cena. Eu os vejo na platéia; e enquanto dura
a tirada, a agfio estd suspensa para mim, e a cena fica vazia” (Diderot 7,
p. 102). Deste modo, durante a emergéncia da tirada, o espectador percebe
o autor ¢ é capaz de distinguir ator e personagem; a tirada se opde, assim, a0
desdobramento légico do argumento, do cardter da personagem ¢ da pré-
pria acdo. Por tudo isto, € contrdria a identificagdo e ilusdo que a cena deve
provocar.

Em contrapartida, a este teatro da “decéncia” e da tirada, que modelos
opdem as Conversas? Dorval: “A amante de Barnwell entra descabelada na
prisdo, Os dois amigos se abragam e caem por terra. Filocteto rolava outrora
dentrada de sua caverna. Af fazia ouvir os gritos inarticulados da dor. Estes
gritos formavam um verso pouco numeroso; mas as entranhas do espectador
eram por ele dilaceradas. Temos nés mais delicadeza e mais génio que os
atenienses?... Pois qué, poderia haver algo de demasiado veemente na agdo
de uma mie de quem se imola a filha? Que ela corra em cena como uma
mulher furiosa ou perturbada; que encha de gritos o seu paldcio; que a de-
sordem passe alé mesmo para os seus trajes, estas coisas convém ao seu
desespero. Se a mie de Ifigénia se mostrasse um momento rainha de Argos
e mulher do general dos gregos, ela ndo me pareceria senio a tltima das
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mulheres. A verdadeira dignidade, a que me toca, me transtorna, é o quadro
do amor materno em toda sua verdade” (Diderot 7, pp. 90-1).

Demorémo-nos um pouco sobre estes exemplos e explicitemos as li-
¢Ges que encerram. A primeira cena, do Mereador de Londres de Lillo, ¢
predominantemente gestual; a segunda, do Filocteto de Séfocles, recorre a
um “verso pouco numeroso” e é preenchida sobretudo pelos “gritos inar-
ticulados” do herdéi ferido; a terceira imagina uma combinagdo das duas an-
teriores: Clitemnestra ora se expressa por meio de gestos, ora por meio de
gritos. Nao € dificil dizer aquilo que hd de comum entre as trés cenas. Os
amantes separados que se reencontram, o heri abandonado e a mie cuja
filha serd imolada nio traduzem com decéncia e nobreza, em belos versos
alexandrinos, o desespero que deles se apodera. Deixam-se levar pela pai-
xdo que os domina e, por isso, os amantes se abragam e caem por terra, o
herdi rola pelo chio, a mie corre de um lado para o outro, grita, Nos trés
casos, a cena desconsidera as conveniéncias e subestima o discurso.

Esse ideal dramitico, como se pode ver, dd outras vozes is paixdes
humanas, e nfo é dificil identific4-las. Em outra parte, Dorval afirma: “0
que € que nos afeta no espeticulo do homem animado por alguma grande
paixao? Sio seus discursos? As vezes. Mas o que comove sempre sio gritos,
palavras inarticuladas, vozes entrecortadas, alguns monossilabos que esca-
pam por intervalos, ndo sei que murmirio na garganta, por entre os dentes.
Quando a violéncia do sentimento corta a respiragdo e leva o tumulto ao
espirito, as sflabas das palavras se separam, o homem passa de uma idéia a
outra; comega uma porgio de discursos; ndo acaba nenhum; e, salvo alguns
sentimentos que exprime no primeiro acesso e aos quais volta seguidamente,
o0 resto € apenas uma seqiiéncia de ruidos fracos e confusos, de sons
expirantes, de acentos abafados que o ator conhece melhor que o poeta”
(id., ibid., p. 102). Como se v&, a atividade do poeta dramdtico, paradoxal-
mente, nio deve estar centrada no discurso, mas em outra parte. Em cena,
ndo € o verbo que importa em primeiro lugar, mas as paixaes que o inspiram.
E bem verdade que, se for capaz de atribuir uma grande paixdo 2 sua perso-
nagem, o dramaturgo ndo terd dificuldades em fazé-la “falar bem”; mas ndo
€ menos verdade que, em geral, o belo discurso ndo empresta voz is nossas
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paixdes. Segundo sugere o texto acima, se o discurso junta e ordena, as
paixdes cortam, entrecortam, separam. Quando estas emergem, por uma
espécie de movimento regressivo, das idéias articuladas passamos as idéias
que Se 2montoam ou apenas se esbogam; das palavras passamos 2s silabas
separadas, destas ao monossilabo, ao grito, a0 ruido, ao murmiirio, ao acen-
to abafado e, enfim, ao siléncio.

Conforme escreveu Jean Starobinski, “em nome da verdade da expres-
sdo”, Diderot privilegia “todos os componentes pré-verbais” (e, como se
vera adiante, “extraverbais™) do espetdculo teatral. Imagina e pe em prti-
ca, assim, “um teatro dos acentos”, em que estes aparecem como “a[s]
marca[s] da natureza na linguagem”, “o[s] testemunho[s] e o[s] portador[es]
de uma energia primeira” (Starobinski 13, p. 11).

Esta concepgio, sem divida original e decisiva para o teatro, coloca,
por sua vez, um problema para o dramaturgo, cuja solugio ndo € menos
original. Segundo Dorval, de fato, tao “fugitivo” e “delicado™ € o acento da
paixio, modifica-se ele “em tantas maneiras”, que nenhuma lingua aperfeicoa-
da seria capaz de traduzir esta diversidade, nada mostrando melhor, alids, “a
indigéncia de todas as linguas que existem e existiram” (Diderot 7, p. 103).
Que restard, pois, ao poeta dramético? De que modo poderd ele captar os
acentos da paix@o? A primeira resposta de Diderot relegard este persona-
gem, tio festejado pela tradi¢do, ao segundo plano, trazendo para a boca da
cena uma outra figura, até entdio menos celebrada. O poeta dramdtico, afir-
ma Dorval, devera se confiar i “sensibilidade™" do ator, abandonando a ele
0 texto escrito, e o ator, por sua vez, terd toda a liberdade de repetir algu-
mas palavras, retomar certas idéias, suprimir e acrescentar. Intervengio de-
cisiva, espécie de recriagio, como se poder facilmente concluir da seguinte
afirmagio: “A voz, o tom, o gesto, a a¢do, eis 0 que pertence ao ator; e éo
que nos atinge, sobretudo no espetdculo das grandes paixdes. E o ator que
dd ao discurso tudo aquilo que ele tem de energia. E ele que leva aos ouvi-
dos a forga ¢ a verdade do acento” (id., ibid., p. 102).
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Nio € esta, entretanto, a tiltima palavra de Diderot. Se o dramaturgo
ndo pode anotar o acento, ele pode, segundo Starobinski, “recorrer a uma
indicagdo obliqua”, isto €, escrever o gesto. Muito embora Diderot jamais
deixe de atribuir ao comediante um lugar eminente em sua concepgio do
espetdculo, este segundo caminho apontado resgata a preeminéncia da ativi-
dade do poeta. Pois, ainda nas palavras de Starobinski, “o tom da voz deri-
vard da motricidade corporal” e, deste modo, “o teatro dos acentos se
escreverd no estilo das didascdlias, das indicagdes cénicas” (Starobinski 13,
p. 14), espécie de prescrigcdo que guia o trabalho do comediante e, em geral,
quase “devora” o texto falado.

Dai a importancia da “cena muda” — do quadro — na estética teatral de
Diderot. Seu lugar no aparato cénico pode ser esclarecido pelo seguinte
testemunho de Dorval: “Uma camponesa da aldeia que vedes entre essas
duas montanhas, e cujas casas elevam seus telhados acima das drvores, en-
viou o marido a casa dos pais dela, que moram num vilarejo vizinho. L4, este
infeliz foi morto por um dos cunhados. No dia seguinte, fui a casa onde tinha
acontecido o acidente . L4, vi um quadro e ouvi um discurso que jamais
esqueci. O morto estava estendido sobre uma cama. Suas pernas nuas pen-
diam para fora da cama. A mulher descabelada estava no chio. Segurava os
pés do marido e dizia, derramando l4grimas e arrancando-as a todo o mun-
do: “Ah! quando te enviei aqui, ndo pensava que estes pés te levavam 2
morte’. (...) Os grandes interesses, as grandes paixdes. Eis a fonte dos gran-
des discursos, dos discursos verdadeiros” (Diderot 7, p. 99). Esta conclusio
ndo € novidade para nés: € a grande paixdo que d4 energia ao discurso, O
que nos importa ressaltar, porém, € que, segundo o texto acima, a energia e
a forga patética do episédio se revelam, antes de mais nada, na cena muda. O
marido deitado, com as pernas para fora da cama, a mulher desgrenhada no
chdo, segurando-lhe os pés e chorando — a descri¢do tanto poderia ser uma
indicagdo cénica quanto uma tela de Greuze. Primeiramente, Dorval vé 0
quadro, em seguida, ouve o discurso, e esta sucessio torna o conjunto ines-
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quecf\lel. E claro que, em outros casos, a ordem ndo precisa ser necessaria-
mente esta: se as vezes o gesto prepara o discurso, em outras, responde a
ele. Na Cena I, Ato IT do Filho natural, por exemplo, a ordem € inversa: ao
breve discurso de Rosalie segue-se o gesto de comiseragdo de Dorval, que
amplifica o patético da fala anterior. Em outros casos ainda, a cenamudae a
falada podem ser simultdneas, passando-se alternadamente ora neste, ora
naquele lado do palco, fortalecendo-se uma a outra, como na sublime evo-
cagdo da cena em que as Fiirias perseguem o parricida Orestes ou no patéti-
co fragmento de tragédia doméstica esbogado por Dorval. E fécil ver por
esses exemplos e pelos anteriores que o “quadro”, nas Conversas, ¢ definido
a partir de seu contraponto geral com a idéia de “discurso”. Aqui, porém, é
preciso enfatizar duas coisas de enorme importincia.

Em primeiro lugar, advertir para a complexa relagio existente entre o
verbal e o extraverbal na concepgio diderotiana do espetculo. Tal relagdo
deve ser entendida a partir das concepgdes de poesia e pantomima expostas
na Carta sobre os surdos-mudos, de 1751. Segundo Diderot, aquilo que
define o “espirito” da poesia ¢ justamente o poder de vincular vérias idéias a
uma mesma expressio, isto é, de transformar o discurso sucessivo em lingua-
gem simultdnea (em hierdglifo ou emblema, como diz a Carta; Diderot 6,
pp. 132 e ss.). Quanto mais préxima desta unidade, mais poética e enérgica
aexpressio. Conforme observou Jacques Chouillet (Chouillet4, pp. 29 e ss.),
desta concepgdo decorrem virias conseqiiéncias, algumas paradoxais. Por
exemplo, a relagiio de proporgdo inversa entre a energia da linguagem e a
quantidade de discurso; menos discurso, mais energia. Se assim é, pode-se
ainda supor que o discurso mais enérgico e poético seria aquele que se
reduzisse a uma palavra, a um gesto ou mesmo ao siléncio total. Mas o que
nos importa destacar ¢ que, segundo esta perspectiva, a linguagem gestual,
mais préxima da natureza como a dos acentos, exprime vdrias idéias e vdrios
Sentimentos simultaneamente, numa unidade de tempo e espago de que ji
ndo é capaz a lingua articulada, que transforma esta simultaneidade em
sucessiio. Assim, para fazer justica a complexidade da relagdo entre palavra
€ gesto, deve-se ter muito presentes as seguintes observagdes de Dieckmann:

Diderot vé o gesto sobretudo nas suas relagdes com a palavra, mesmo quando
0 gesto a ultrapassa. Pois o gesto que triunfa sobre a palavra vai sempre no

__9
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mesmo sentido que ela e serve ao mesmo fim, que € constituir um quadro fie]
de nossa alma e de nossas idéias™ (Dieckmann 8, p. 162).

A segunda observagdo diz respeito aquilo que estd suposto na oposi-
¢do quadro-discurso, quer dizer, o contraponto entre a poesia e a pintura. E
sabido que a comparagio entre essas artes constitui, desde Hordcio, um lu-
gar-comum das poéticas e dos escritos sobre artes pldsticas, tendo perdido
um pouco de seu prestigio a partir do Laocoonte de Lessing (1766), que
enfatiza as diferengas entre uma coisa e outra. Ora ¢ a este tltimo, e nio 4
tradigdo do ut pictura poesis, que se deve vincular Diderot, pois a Carta
sobre os surdos, publicada quinze anos antes do livro de Lessing, embora
afirmasse o parentesco entre a pintura e a poesia em geral, contestava, en-
tretanto, que se pudesse chegar a tal resultado a partir de uma prévia defini-
¢do do belo ou, ainda, da “bela natureza” (cf. Chouillet 4, pp. 236 e ss.). O
procedimento adequado para fundar tal parentesco deveria ser indutivo, e
nio dedutivo, o que implica que se passe, antes de mais nada, pelo inventi-
rio daquilo que distingue as artes. De certo modo antecipando o Laocoonte,
a Carta afirmava, assim, a diferenga entre a poesia e a pintura: o belo mo-
mento do poeta, sustentava ela, nem sempre € o belo momento do pintor.
Submetido a uma estrita unidade de tempo, o pintor, ao representar uma
acdo, deveria escolher o momento que “agrada os olhos” e que, em geral,
ndo € aquele que “arrebata a imaginagio™ (Diderot 6, p. 147). Quando volta
ao tema nas Conversas, quando recorre de novo a comparagio com a pintu-
ra, na verdade Diderot continua interessado em resguardar as especificidades
—no caso, principalmente da poesia dramitica e do teatro. Tanto € assim que
a distingdo anterior — “pintar & minha imaginagéo e colocar em agfo sob
meus olhos” (cf. idem 7, p. 157) — é retomada e esclarecida por Dorval, mas
de modo, agora, a diferenciar o género épico e o dramitico: se a imaginagio
¢ crédula e ativa, sugere Diderot, os olhos sfio desconfiados e passivos, e é
por isso, por exemplo, que o maravilhoso é mais adequado ao género épico
que ao dramético. Mais tarde, o recorte convird ao género dramdtico em
particular, decidindo quais a¢des o dramaturgo deve mostrar e quais deve
apenas relatar ao espectador (id., ibid., pp. 149 e ss.). Do primeiro tipo s30
as acoes simples, de fécil imitagdo, que independem do aciimulo de circuns-
tdncias para convencer o espectador; do segundo, as complicadas, fundadas
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numa multiplicagdo de incidentes e cuja verossimilhanga depende da imagi-
nagdo e do seu poder de transportar o espectador para além da cena.

v

Mas a fim de explicitar melhor a idéia de quadro, a estética teatral de
Diderot recorre ainda a um outro conceito: o de lance teatral. Como se
poderd ver em seguida, o par quadro-lance teatral supde o mesmo contraponto
entre a poesia e a pintura e acaba desembocando na mesma distingdo entre o
épico e o dramético. Mas para bem compreender a questio € preciso, antes
de mais nada, explicar um pouco o papel que se atribuiu ao lance teatral na
dramaturgia do século XVIL

Na Poética, Arist6teles chama de peripécia aquela parte da tragédia
em que se dd “a mutagdo dos sucessos no contrrio” (Aristételes 1, § XT),
faz deste recurso um elemento do desenlace e exige que decorra “da propria
estrutura interna do mito”. Por volta de 1640, os dramaturgos franceses
inventaram um novo emprego da peripécia. Imaginaram que a passagem “para
aboa ou md fortuna” poderia ser apenas proviséria e introduzir, assim, uma
nova situagio. Consegiientemente, a peripécia ou lance teatral passou a fa-
zer parte do né da pega, permitindo que esta progredisse por saltos, enrigue-
cendo a agilo sem, entretanto, prejudicar sua unidade (Scherer 11, p. 279).
No Hordcio de Corneille, que, segundo os historiadores, consagrou este uso
da peripécia, pode-se contar pelo menos um lance teatral em cada ato da
tragédia,

No primeiro didlogo, Dorval afirma: “Preferiria muito mais quadros
em cena, onde hd tdo poucos e onde produziriam um efeito tio agraddvel e
to seguro, que estes lances teatrais conduzidos de modo tdo forgado, e que
sdo fundados sobre tantas suposi¢des singulares que, para uma dessas com-
binagdes de eventos que scja feliz e natural, hd mil que devem desagradar
Um homem de gosto” (Diderot 7, p. 88). E logo em seguida o seu interlocutor:

‘Um incidente imprevisto que se passa na agio, e que muda subitamente o
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estado das personagens, é um lance teatral. Uma disposigéo destas persona-
gens em cena, tao natural e tdo verdadeira que, fielmente representada por
um pintor, me agradaria na tela, é um quadro” (Diderot 7, p. 88). Dorval no
terceiro didlogo: “E preciso se ocupar fortemente da pantomima; deixar de
lado esses lances teatrais cujo efeito ¢ momentineo, e sair em busca de qua-
dros. Quanto mais se vé um belo quadro, tanto mais ele agrada” (id., ibid.,
p. 139). E mais adiante: “Sobretudo, negligenciar os lances teatrais; reapro-
ximar-se da vida real, e ter antes de mais nada um espago que permita o
exercicio da pantomima em toda sua extensdo” (id., ibid., p. 148).

Nio € dificil perceber que o contraste aponta para dois aparatos tea-
trais distintos. Um aposta no quadro, que ¢ de efeito duradouro ¢ expressa a
vida real, a natureza e a verdade: pode-se dizer que ele é a preparagio ou o
coroamento da cena verossimil. O outro prefere o lance teatral, que é artifi-
cial, da ordem do imprevisto, daquilo que nfio estd fundado racionalmente,
ou seja, do romanesco e do inverossimil. Embora Diderot néio o declare
abertamente, serd que ndo se poderia afirmar que o lance teatral é uma espé-
cie de sucedéneo bastardo do quadro? Segundo Dorval, de fato, a cena con-
temporinea conservou do aparato teatral antigo somente “a énfase da
versificagdo” (1o conveniente a linguas de quantidade forte e acento marca-
do, a teatros espagosos e a uma declamagio acompanhada de instrumentos),
desprezando, porém, o essencial: tanto a simplicidade da intriga e do didlo-
2o quanto a verdade dos quadros. Serd que, a partir deste diagnéstico, nao
se poderia dizer que, ao renunciar A corajosa representagio das paixdes (e,
conseqiientemente, aos efeitos enormes e duradouros dos quadros), ao se
limitar & monétona declamagio de “belos discursos” desprovidos de ener-
gia, o teatro se veja compelido a cumular este vazio pela construgio de
complicadas intrigas sujeitas a inversdo da fortuna? Certamente tais hipéte-
ses sdo meras especulagdes e nada tém de seguro. De qualquer modo, nio
pode haver dividas de que o lance teatral ¢ de pronto recusado em nome da
verossimilhanga em geral.

O leitor atento sabe, porém, que as observagdes acima nio esgotam 0
significado do contraste entre quadro e lance teatral nas Conversas. Se 0
préprio Dorval reconhece que o lance teatral pode ser “feliz e natural”, jus-
tifica-se a sua radical desqualificagdo? Este caso, embora rarissimo, nio fa-
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ria suspeitar que a artificialidade talvez néo fosse intrinseca ao lance teatral,
mas se devesse antes 2 inépcia da maioria dos dramaturgos?

Peter Szondi explicou essa desqualificagdo de um ponto de vista hist6-
rico-social. Os lances teatrais, afirma ele, pertencem ao mundo da corte e
sio, portanto, reflexos do capricho dos principes e da instabilidade das coa-
lizdes, neste espago onde cada qual estd & mercé dos poderes e dos favores,
enquanto a teoria e a prética teatral de Diderot (ndo por acaso ambientada
nos interiores da familia burguesa) opdem 2 ética que acolhe as reviravoltas
da Fortuna a “ética fundada sobre a Razdo”, cuja tendéncia ¢ a eliminagio
do acaso (Szondi 14, p. 9). A observagdo pode ter a sua pertinéncia, mas
certamente ndo explica (v4 14 o lugar-comum) a razdo propriamente estética
da drdstica exclusdo do lance teatral. E talvez esta razio possa ser encontra-
da numa passagem das préprias Conversas.

Embora Dorval incite, em tom de manifesto, ao abandono do lance
teatral, “a base de toda a intriga” do Filho natural estd fundada, segundo
seu interlocutor, no mesmo recurso: o actimulo de circunstincias que levam
Constanga a se acreditar destinatiria de uma carta de Dorval a Rosalie con-
figura um lance teatral, que “Eu” considera, alids, dos “mais bem arranja-
dos” ¢ no qual nio encontra “nada de falso”. Sem sombra de divida, trata-se
de um daqueles rarissimos casos referidos hd pouco. O parecer do autor da
pega ndo €, entretanto, exatamente o mesmo: “Nem nada bastante verossi-
mil. Nio vedes que é preciso séculos para combinar um tdo grande nimero
de circunstéincias? Que os artistas se felicitem tanto quanto quiserem pelo
talento de arranjar semelhantes encontros; eu os julgarei inventivos, mas
sem verdadeiro gosto. Mais simples o andamento de uma pega, mais bela ela
serd. Um poeta que imaginasse este lance teatral e a situagio do quinto ato
em que, aproximando-me de Rosalie, mostro-lhe Clairville no fundo do sa-
ldo, num sofd, na atitude de um homem em desespero, teria pouco
discernimento, se preferisse o lance teatral ao quadro. Um € quase uma
infantilidade; o outro, um trago de génio” (Diderot 7, pp. 93-4). Ao lance
teatral, Dorval volta a opor o quadro. O que importa, porém, € que a oposi-
¢do agora, ao contrdrio do que se passava nas citagdes anteriores, ndo ex-
Pressa o par natural/artificial ou previsto/imprevisto. Trata-se aqui de um
lance teatral “natural”, “feliz”, “bem arranjado”. O que lhe dd tais atributos?

.
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O actimulo de circunstincias, que preparam a sua emergéncia e nio o fazem
algo imprevisto. Apesar de tudo, entretanto, ele ndo é verossimil o bastante.
Por qué? Paradoxalmente, pela mesma razdo, por causa do actimulo de cir-
cunsténcias, cuja combinagio demandaria “séculos”. Em outras palavras, o
uso desta hipérbole quer dizer o seguinte: a combinagéo comp&e uma cena
complicada, apela para a nossa imaginagéo e supde, assim, a amplitude tem-
poral prépria da epopéia. (O que nos leva a um curioso paradoxo: o lance
teatral verossimil convém & poesia épica...) Se o género dramitico, cujo
tempo € concentrado, usar 0 mesmo recurso, jamais dard ao lance teatral a
naturalidade que suas leis especificas exigem, mesmo no caso de optar por
um relato, pois jamais convencerd o espectador de que tanta coisa se passou
em (3o pouco tempo. Assim, Diderot recusa o lance teatral em nome de duas
razOes: em nome da verossimilhanga em geral, quando supde a casualidade,
e em nome da verossimilhanga dramética, quando — embora verossimil —
viola as leis préprias do género dramitico que, como a pintura, lida com
uma temporalidade concentrada e, por isso, deve dar preferéncia i represen-
tagdo de a¢des simples e de ficil imitagio.

As observagdes acima ndo esgotam, porém, todas as implicagdes do
conceito de quadro — por exemplo, suas conseqiiéncias para a teoria dos
géneros — e tampouco dio conta de seu grande pressuposto filoséfico. Para
esclarecer primeiramente este (iltimo ponto, voltemos a dois exemplos das
Conversas: o de Clitemnestra, cuja filha vai ser imolada, e o da camponesa
que acaba de perder o marido. No primeiro caso, depois de referir-se a “a¢do
veemente” de Clitemnestra, Diderot escreve: “Se a mie de Ifigénia se mostras-
se um momento rainha de Argos e mulher do general dos gregos, ela nio me
pareceria sendo a tltima das mulheres. A verdadeira dignidade, a que me
toca, me transtorna, ¢ o quadro do amor materno em toda sua verdade”
(Diderot 7, p. 91). No outro, depois de descrever o patético quadro da viu-
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vez, Diderot afirma sobre o discurso da camponesa: “Acreditais que uma
mulher de outra condigio teria sido mais patética? Nio. A mesma situagio
Ihe teria inspirado o mesmo discurso. Sua alma teria sido aquela do momen-
to; e que é preciso que o artista encontre, ¢ o que todo o mundo diria em
semelhante caso; o que ninguém ouviré, sem logo reconhecé-lo em si mes-
mo” (Diderot 7, p. 99). Antes de mais nada, o que salta aos olhos nos dois
quadros € o contraste entre as condigdes das duas mulheres: uma ¢é rainha de
Argos, a outra, uma simples camponesa. O contraste obviamente € intencio-
nal e s6 ¢ tragado para, em seguida, esfumar-se, pois, segundo os textos, as
duas cenas interessam independentemente das condigdes das personagens.
0 que toca e transtorna em Clitemnestra, e lhe dd “verdadeira dignidade”, é
o0 sentimento materno, e nio sua elevada condi¢do de rainha; o que comove
na camponesa é que ela faz o que qualquer mulher faria em seu lugar. Em
outras palavras: nos quadros patéticos, o que nos afeta nio € a fala dos reis,
mas o que “todo o mundo” diria em certas circunstincias. Ou ainda: nos
quadros patéticos, ndo nos comovemos como siiditos, mas como homens. O
que quer dizer que o objeto do teatro é a natureza humana, comum a todos
os homens, independentemente do estado que a historia confere a cada um
(cf. Szondi 14).

Se assim €, nada justifica, a ndo ser a convengdo, a rigida separagao
estabelecida entre os géneros draméticos. Como se sabe, a poética cldssica
limita a intriga dramatica séria is personagens de condigdo elevada, reser-
vando a intriga jocosa s personagens de baixa condigio. Entre estes pontos
extremos, ocupados pela tragédia e pela comédia cldssicas, Diderot entreve,
porém, um intervalo a ser preenchido pelo género sério, que nio se ocupa
das desgragas dos grandes ou dos vicios e ridiculos, mas se debruca sobre
“as agdes mais comuns” da vida (Diderot 7, p. 136). Que tais agbes possuam
dignidade dramitica e meregam ser tratadas em género a parte, bastaria para
Provi-lo o argumento da pega sobre a condigdo do juiz, sugerido nas primei-
ras paginas do Discurso (idem 5, pp. 194-5): sdo incontestdveis seu interes-
Se e forga dramdtica, embora jamais pudesse se acomodar as exigéncias da
teoria cldssica dos géneros. Mas, a esta argumentagio baseada num exem-
Plo, Diderot acrescenta outra, inegavelmente mais decisiva. Nas Conversas,
recorrendo mais uma vez & analogia com a pintura, Dorval afirma: “E no

B
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género sério que deve exercitar-se primeiramente todo homem de letras que
se sente com talento para a cena. A um jovem aluno que se destina a pintura,
ensina-se como desenhar o nu, Quando esta parte fundamental da arte lhe ¢
familiar, ele pode escolher um argumento. Que o apanhe ou nas condigdes
comuns, ou numa condigio elevada, que vista suas figuras como bem enten-
der, mas que a gente sinta sempre o nu sob as roupagens; que aquele que
tiver feito um longo estudo do homem no exercicio do género sério, calce,
segundo seu génio, o coturno ou o soco; que lance sobre os ombros de seu
personagem, um manto real ou uma toga, mas que o homem jamais desapa-
reca sob os trajes” (Diderot 7, pp. 137-8). A modéstia (falsa ou nio) que
percorre este texto, e que considera o género sério como um simples preim-
bulo dos géneros maiores, nio deve deixar escapar uma outra idéia, que
acentua a importéncia decisiva do género médio. A idéia é a seguinte: no
terreno da experiéncia cotidiana, o dramaturgo nio se arrisca a perder de
vista a natureza humana, oculta sob o esplendor do “manto real”, no caso da
tragédia, ou sob a roupagem diversificada do ridiculo, tratando-se da comé-
dia. Aqui é como se a natureza humana niio calgasse soco ou coturno, mas
se apresentasse em estado de nudez, oferecendo ao dramaturgo exemplos
incontdveis de virtude.

Conforme dird Diderot no Discurso sobre a poesia dramdtica, eis por-
tanto o sistema dramdtico em toda sua extensdo: “A comédia jocosa que tem
por objeto o ridiculo e o vicio, a comédia séria que tem por objeto a virtude
¢ os deveres do homem. A tragédia, que teria por objeto nossas desgragas
domésticas: a tragédia, que tem por objeto as catistrofes piblicas e as desgra-
¢as dos grandes™ (idem 5, p. 190). Por razées que ndo importa discutir aqui,
Diderot escreveu apenas comédias sérias, embora seu desejo manifesto fos-
se compor, & maneira dos ingleses Lillo e Moore, tragédias domésticas, das
quais legou-nos apenas alguns esbogos. A diferenca entre estes géneros ¢
determinada sobretudo pelo desenlace de um e de outro: a comédia séria
poe & prova a virtude e celebra ao final o seu triunfo, ao passo que a tragédia
doméstica se fecha pela punigdo da virtude, De qualquer modo, ambos 0s
géneros nos associam & sorte do homem de bem e cumprem, cada um a sud
maneira, a missdo fundamental atribuida ao teatro por Diderot. Sobre esta
missiio, ainda no Discurso, o filésofo escreve: “Indo ao teatro eles [os ho-
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mens] se esquivardo da companhia dos malvados que os cercam; ¢ ld que
encontrario aqueles com quem gostariam de viver; € 14 que verdo a espécie
humana tal qual é, reconciliando-se com ela” (Diderot 5, pp. 192-3). Sobre
o cardter pretensamente evasive desta passagem, ndo custaria citar Peter
szondi, que formulou com muita felicidade a dialética que explica seu senti-
do: “O espetdculo e o culto da virtude no teatro tém por tarefa permitir que
o homem fuja de seu meio real, que é uma sociedade de celerados. Mas este
mundo das aparéncias é a0 mesmo tempo o dominio do verdadeiro. Mostra
o homem tal qual ele é na realidade, a saber, bom. O espectador que foge de
uma realidade md pode reconciliar-se com o mundo gragas ao teatro, por-
que 14 a realidade dissipa-se em aparéncias e a ilusdo estética afirma-se como
realidade” (Szondi 14, pp. 8-9). Reconciliar o homem com sua natureza,
mostrando-a boa como na verdade €, e ndo tal como a fizeram as miserdveis
convengdes: initil insistir que, aos olhos da Ilustragdo, ndo pode haver nada
mais filoséfico que esta missdo. E, para Diderot, nenhum teatro pode cum-
pri-la melhor que a dramaturgia do quadro.

VI

Certa vez Lessing afirmou'® que, desde Aristoteles, ninguém escreve-
ra sobre teatro tio filosoficamente quanto Diderot. Além disso, ndo se igno-
Ia a importincia da Poética para o pensamento diderotiano (o leitor do
Discurso, por exemplo, certamente se lembrard das pdginas em que o texto
Tetoma, quase ao pé da letra, passagens inteiras da Poética). Sem divida, no
século XVIII, poucos como Diderot foram tio rigorosamente fiéis a uma
certa leitura de Aristoteles, procurando, de modo exemplarmente sisteméti-
Co, resgatar o legado aristotélico diante da interpretagio aristocratizante da
Poética cldssica.

Entretanto, o leitor deste ensaio terd percebido que Diderot escreve
Sobre teatro nio apenas como filésofo, mas também, e talvez principalmen-
te, como dramaturgo e, deste modo, afasta-se decididamente de uma certa

.
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diregdo prépria da Poética. De fato, é ficil ver que adramaturgia do quadro
¢ algo completamente estranho a tendéncia de Arist6teles em subestimar o
espetdculo, contestando que o efeito especifico da tragédia possa depender
do trabalho do ator e do encenador. Certamente é este viés da tradicio
aristotélica que Dorval tem em mira ao afirmar: “Uma pega de teatro ¢ feita
menos para ser lida que para ser representada” (Diderot 7, p. 78). Mas nio
deixa de ser curioso observar que, ao proceder deste modo, Diderot tende a
aproximar-se — ao menos formalmente — do pensamento de Platdo. Com
efeito, como bem observou Goldschmidt (Goldschmidt 9, pp. 112-3), en-
quanto Aristételes considera “acessérios” os artificios da encenagéo, nio é
Platdo quem se demora minuciosamente em sua andlise (ainda que para
condend-los)? E ndo € Platio quem considera, a exemplo do que fard Diderot,
a tragédia e a comédia a partir do modelo (alids, ilusionista) da pintura? A
observagio € tanto mais curiosa quanto, na querela do espetdculo no século
XVIIL os argumentos de Platdo contra o teatro foram aproveitados, estra-
tegicamente, pela Carta a D'Alembert de Rousseau, que, como se sabe, foi
o mais encarnigado adversdrio das concepgdes teatrais da Ilustragio.

Abstract: This article analyses the concept of “tableau” in Diderot’s theatrical aesthetics. The aim
is to show that Diderot approximates theatre (o painting in order to investigate the specific qualities
of the dramatic genre with respect to the epic genre.

Key-words: poetry - painting — dramatic genre - epic genre
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Notas

(1) Como se sabe, esta tese — que faz da sensibilidade a principal qualidade do
comediante — serd radicalmente retificada mais tarde no Paradoxo sobre o
comediante.

(2) Cf. 0 Avant-propos escrito por Lessing em 1761 a sua traducdo alema da
comédia O filho natural, traduzido por Jacques Chouillet e publicado em Les-
sing 10, p. 29.
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