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Resumo

O objetivo deste artigo ¢ analisar a inter-relagdo
entre a filosofia de Denis Diderot e sua aplicagdo
pratica na dramaturgia, explorando
suas ideias filosoficas se traduziram nas pegas
que escreveu. A partir das reflexes a serem
apresentadas, ¢ possivel tracar pistas sobre as
origens do legado moderno deixado por ele nesse
sentido. Fundamentalmente, Diderot defendia
uma ruptura com o teatro classico, propondo
um realismo a ser manifestado tanto no teor
das pecas quanto na encenag¢do. O filésofo via
o teatro como uma forma de capturar a verdade
intima dos personagens, utilizando cenas que
funcionassem como quadros vivos, nos quais
a sutileza dos gestos e a disposi¢do dos atores
no palco desempenhavam papéis primordiais.
Identifica-se nessa nova abordagem teatral uma
tentativa de mesclar elementos das artes plasticas
com a dramaturgia, o que acarreta a necessidade
de uma reformulagdo na forma como os textos
eram escritos e interpretados. O trabalho também
examina as criticas e resisténcias que as ideias de
Diderot encontraram, especialmente de figuras
como a atriz Riccoboni, que defendia uma visdo
mais pragmaética e menos tedrica ou filosdfica do
teatro. Em ultima analise, o artigo argumenta que
as contribui¢cdes de Diderot foram fundamentais
para o desenvolvimento do realismo teatral e para
a evolugdo da dramaturgia moderna.
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Résumé

Lobjectif de cet article est d’analyser l'interrelation
entre la philosophie de Denis Diderot et son
application pratique
explorant comment ses idées philosophiques se sont
traduites dans les pieces qu’il a écrites. A partir des
réflexions présentées, il est possible de tracer des
pistes sur les origines de I'héritage moderne qu’il
a laissé a cet égard. Fondamentalement, Diderot
défendait une rupture avec le théitre classique,
proposant un réalisme a manifester tant dans le
contenu des piéces que dans la mise en scene. Le
philosophe considérait le théitre comme un moyen
de capturer la vérité intime des personnages, en
utilisant des scénes fonctionnant comme des tableaux
vivants, ol la subtilité des gestes et la disposition des
acteurs sur scéne jouaient un réle primordial. On
identifie dans cette nouvelle approche théatrale une
tentative de mélanger des éléments des arts plastiques
avec la dramaturgie, ce qui entraine la nécessité de
reformuler la maniére dont les textes étaient écrits et
interprétés. Le travail examine également les critiques
etles résistances auxquelles les idées de Diderot ont été
confrontées, notamment de la part de figures comme
lPactrice Riccoboni, qui défendait une vision plus
pragmatique et moins théorique ou philosophique
du théatre. En fin de compte, l'article soutient que les
contributions de Diderot ont été fondamentales pour
le développement du réalisme théatral et Iévolution
de la dramaturgie moderne.

dans la dramaturgie, en
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1. Introducao

A poética de Diderot se desdobra a partir de uma formulagdo que encapsula a fi-
losofia dele mesmo, um proeminente representante do Iluminismo. Diderot, além de ser
um filésofo de destaque, era uma figura familiarizada com as camadas mais elevadas da
sociedade. No entanto, no campo literario e teatral, o que o diferencia de outros grandes
nomes, como Voltaire, é sua constante disposicio — e pretensdo — em estar a frente de
seu tempo, demonstrando um desejo insaciavel por novidades e reformas. Esse apetite por
mudangas abrange, de forma particular, conceitos estéticos que ele mesmo desenvolveu
como filésofo.

Diderot, ativamente inserido no contexto do século XVIII, ndo apenas absorveu e
desenvolveu o préprio Iluminismo, mas também aplicou as ideias decorrentes desse veio
filosofico de maneira inovadora a sua abordagem da arte e da literatura, contribuindo signi-
ficativamente para o desenvolvimento da teoria estética e da critica literaria. Sua poética nao
¢ apenas um reflexo de sua filosofia, mas também uma expressao de seu compromisso em
desafiar as normas estabelecidas e promover uma visdo mais progressista da arte e da cul-
tura. Diga-se progressista, pois o filésofo de fato toma parte em prol do moderno diante do
impasse da querela dos antigos e dos modernos, o que significa livrar radicalmente o teatro
do academicismo e da prisdo dos gostos e das regras impostas, que, por mais de um século,
deram forma a um teatro voltado a corte e a aristocracia.

Biograficamente, a altura da publica¢do de sua obra teatral, Diderot ainda se iniciava
no que seria um longo percurso de escrita ficcional, tendo apenas publicado, antes de 1754 —
ano em que teria escrito a primeira peca, Le fils naturel —, o romance Les bijoux indiscrets,
em 1748, aos 35 anos. Entretanto, para muito além da escrita poética, Diderot se desenvolveu
desde o inicio de sua carreira como poligrafo, tendo se dedicado as mais diversas dreas da arte
e das ciéncias. Assim, em 1757, data da publicagdo do conjunto d’O filho natural, que soma a
pegca e seu anexo tedrico-filosofico, o escritor ja havia comegado a publicagdo da Enciclopédia,
como também ja havia publicado uma série de ensaios filosoficos, como as cartas Lettre sur
les sourds et muets (1751) e Lettre sur les aveugles a l'usage de ceux qui voient (1749), nas quais
podem ser encontrados conceitos e principios importantes que permeiam toda a sua obra,
como a utilidade pedagdgica e a importancia do empirismo na percepgao do mundo.

Mesmo que no legado de Diderot, com algum esforco, possa ser encontrada alguma
linearidade, de modo a ser possivel estabelecer fases no seu percurso, uma vez que ha peri-
odos em que o pensador se dedicou mais a escrever teatro; outro, filosofia; outro, critica de
arte; o que se nota, a0 mesmo tempo, ¢ que Diderot nunca de fato estabeleceu grandes sepa-
ragdes entre os géneros, mas, muito pelo contrario, os convergiu e os tencionou. Realmente,
ndo raro, encontram-se em sua obra textos filosoficos e ensaios imbuidos de teatralidade —

tal é o caso do Paradoxe sur le comédien (escrito entre 1773 e 1777, porém de publicagdo pds-
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tuma, 1830) —, critica de arte com dialogos, como é o caso da Promenade Vernet nos Saldes
de 1767; bem como desenvolvimentos que supostamente deveriam ser puramente descriti-
vos, tal como a prépria Enciclopédia, mas que contém vestigios de critica e apreciagao filoso-
fica, tal é o caso do verbete “Tragédia”, por exemplo, em que o filésofo faz uma avaliagdo do
estilo tragico de diversos tragicos e dramaturgos. Assim, o tensionamento e a vanguarda de
género é certamente uma marca especial do pensamento e escrita diderotianos.

Destarte, parece ter sido verdadeiramente no teatro que Diderot tenha expressado
essa caracteristica de forma mais arriscada e manifesta. Isso pode ser talvez explicado por
que o teatro enquanto espetaculo é o que melhor retine tanto o dominio do literario quanto
o dominio artistico espacial, possibilitando dar vazao, de uma s6 vez, a multiplas formas de
expressdo artistica, harmonizando a expressao sonora, literaria, plastica e cénica. Efetiva-
mente, o teatro de Diderot se d4 enquanto género como um modo avidamente apropriador,
que toma para si e langa mao de recursos até entdao pouco solicitados por dramaturgos. O
gestual, a musica e o pictorico, o cendrio, exercem em seu espetaculo, segundo Diderot, um

papel fundamental.?

2. Entre as pris6es do decoro e da verdade

Esse todo que forma a estética teatral de Diderot se embasa, dizendo de maneira mui-
to sumaria, numa dinidmica entre a aplicabilidade e a traducéo da sua filosofia iluminista no
teatro; e, de outro lado, na negacao e no desejo subsequente de promover uma reforma pro-
funda em preceitos muito conhecidos provenientes do século anterior e na leitura dos cldssi-
cos, vistos por Diderot como modos desgastados e ja descolados da utilidade, sem interesse.
Entretanto, apesar dessa complexidade, ha grandes chaves que amarram o edificio filoséfico
artistico de Diderot e que ensejam seus conceitos mais importantes em teatro, como a no¢ao
de quadro e pantomima. Definitivamente, a estética de Diderot estd intimamente atada a sua
nogao de verdade e natureza humana.

Traduzindo a perspectiva de Diderot, revisar o conceito de verdade, aquele que vigo-
rou no século XVII e XVIII, significa deslocar a ideia de verdade humana da filosofia classica
platonica ou aristotélica. Embora, contra Platao, Aristdteles tenha extraido o principio de
verificagdo de verdade da episteme, pautando-a no universo concreto, a no¢ao de verdade
humana, tal como ela é percebida na prdpria obra aristotélica, parece ainda de alguma for-
ma atrelada a principios idealistas e distanciados das contingéncias terrestres. Efetivamente,

em se tratando da tragédia, o género literdrio aparenta ser ressalvado das falibilidades dos

2. No Discurso sobre a poesia dramdtica (1758), Diderot dedica partes de seu texto tedrico a cada um desses elementos,
0s quais contam com seus respectivos subtitulos. No que diz respeito & musica, Diderot junto a Dorval faz um
desenvolvimento sobre o seu aproveitamento e sua importincia no final das Conversas entre Dorval e “Eu”.
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homens comuns, bem como se, ndo obstante a filosofia logica tivesse se reformado do pla-
tonismo, as concepgodes estéticas que carregam consigo significantes doses de verdade nao
tivessem acompanhado a mesma retificagdo. Em verdade, Aristételes, em sua obra, em mo-
mento algum da a entender que discorre sobre estética, ou melhor dizendo, em termos mais
sincronos, sobre o que ¢ belo ou nao. Entretanto, ao afirmar o que e como deve ser uma tra-
gédia e em especial no trecho em que se distingue o poeta do historiador, ele nos instiga hoje
a pensar na formagdo de um critério estético para o género tragico (ARISTOTELES, 2017, p.
97.). Ora, a defesa de que o poeta deve narrar o geral e ndo o particular, isto é, deve contar o
possivel e ndo o ocorrido, parece indicar no limite da analise que o poeta deve permanecer
distante da trivialidade e dos impedimentos que obstam a perfectibilidade humana. Por
conseguinte, a medida em que se aplicam as clausulas aristotélicas, seja a do estamento so-
cial ou a que estabelece o poeta como um avesso a contingencialidade da vida, a tragédia fica
a salvo dos seres humanos vulgares e, desta forma observados, desinteressantes, em nome de
um beneficio dedutivamente estético.

Em meados do século XVIII, Diderot, inversamente, alcan¢a o importante passo de
delinear as discrepancias entre a verdade representada artisticamente e a verdade pensada
enquanto senso comum. Desta forma, o escritor propde um alinhamento da estética teatral
com essa ultima. Desenvolver uma estética com essa nova base e fazé-la funcionar aplicada a
uma obra de arte é um desafio. Ao lidar com uma verdade relativamente menos bela, ja que
ela se encontra mais proxima a realidade da vida e da natureza cotidianas, o belo enquanto
idealizacdo fica, por consequéncia, mais distante.

E verdade, porém, que os poetas do século XVII ja demonstravam, antes de Diderot, a
percepcao de que a verdade aplicada a representagdo cénica e a literatura teatral nao era con-
dizente a verdade humana da vida hodierna. Isso se nota a partir da preocupacao vigente na
mesma época no que diz respeito ao decoro e a preservagdo da clausula de estamento social
no teatro. De outro modo, Molié¢re, ao longo de sua dramaturgia, evidenciou igualmente tal
discrepancia ao satirizar tanto o decoro como as ditas maneiras aristotélicas em pegas como
Les Précieuses ridicules (1659). Nessa ocasido, a proposito, o poeta evidencia, por meio do
ridiculo, a diferenca que ha entre a concretude da vida pratica e o preciosismo desejado em
torno da maneira de falar e dos recursos estilisticos tipicos da poética e da alta sociedade de
sua época. Entdo, Diderot, por sua vez, de maneira mais definitiva e embasada teoricamente,
reclama mais fidelidade a verdade ao estabelecer a sua estética ao longo dos seus ensaios, ao
passo que reduz, nesse mesmo processo de estabelecimento tedrico, as mascaras de estilo e o
decoro que disfarcavam a verdade humana e formavam o modelo poético vigente. Todavia,
a poética de Diderot, apesar de muito mais distante da idealidade da tragédia classica do que
a poética do século XVII, ndo deixa ainda de aplicar filtros a natureza humana no momento

de pautar como se deve representa-la cénica e artisticamente.
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Ainda que Diderot aproxime a nogdo de belo para perto da realidade do espectador,
ele ainda teve que enfrentar, para além do embasamento tedrico, outros aspectos teatrais
fundamentais para chegar aonde queria ao termo da encenagdo, como a colaboragdo dos
atores e do espago cénico para tanto. Isso significa, por exemplo, dispor de um palco hori-
zontal, semelhante a uma sala de uma casa de familia, e convencer os atores a se portarem
de acordo com os seus personagens, de maneira mais entregue aos papéis, abandonando a
pompa e as posturas tipicas do classicismo francés que Diderot queria que ficassem no pas-
sado. Isso se ilustra com o famoso trecho em que o escritor valoriza a figura de uma mulher
descabelada com relagdo aquelas enfeitadas e empoadas pouco espelhadas no publico. Tre-

cho do Discurso sobre a poesia dramdtica que reproduzo a seguir:

Uma atriz corajosa acaba de se desfazer das anquinhas, e ninguém o lamentou. E ha de ir mais
longe, eu garanto. Ah! Se um dia ousar aparecer em cena com toda a nobreza e simplicidade
de arranjo que seus papéis reclamam! Digamos mais, com toda a desordem provocada por
acontecimentos tdo terriveis quanto a morte de um esposo, a perda de um filho e outras ca-
tastrofes da cena tragica; se o fizer, como ficardo em torno de uma mulher descabelada, todas
essas bonecas empoadas, frisadas, cheias de penduricalhos? Mais cedo ou mais tarde, teriam
que se por em unissono. A natureza, a natureza! Nio se lhe resiste. E preciso enxota-la ou
sujeitar-se a ela (DIDEROT, 2005, p. 114).

Nesse ponto, Diderot mostra-se radicalizado quanto a natureza e a verdade no teatro
de forma a uni-las e al¢a-las como os unicos e grandes critérios para o belo no teatro. Entre-
tanto, esbarra nos obstaculos mencionados e se depararda com outros desafios importantes
que pareceram intransponiveis em seu século, como a propria retratagdo de uma natureza
pura tdo simplesmente, sem filtros; um passo a ser dado somente no século seguinte, mo-
mento em que a nogdo de natureza na arte vai ultrapassar a harmonia e a agradabilidade
que tinha no século XVIII para tomar fei¢oes assustadoras, horriveis e moribundas, ares
observaveis muito em particular com Baudelaire (1821-1867).

Enquanto isso, essa no¢ao de verdade e natureza pura que quer Diderot vai continuar
parcialmente falseada, seja por conta de outros principios que se colocardo contrarios ao
desenvolvimento desses conceitos sobre o palco, como os principios de aceitabilidade do
publico, subsequente a pedagogia, e o aprisionamento a algum decoro, que fara com que a
crueza e a radicalidade da verdade no palco seja freada na figura da mulher descabelada e
na semelhanc¢a do palco a uma sala de estar, isso quando sua estética lograr ser abragada ao
maximo pelos atores e por todos aqueles que compdem 0s processos cénicos que escapam
da algada do dramaturgo. Contudo, além desse impasse pratico, ndo deixa de haver, nesse
mesmo sentido, problemas teéricos dificeis que se tensionam nesse modelo poético preten-
dido pelo filésofo.

A questao tedrico-pratica, bem destacada por Jean-Jacques Roubine, que se coloca
é: a representacdo no teatro de uma verdade pura do cotidiano, da contingencialidade, e
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da vida burguesa ¢é interessante e emocionante? Aparentemente, a resposta a que se chega
¢ que nao (ROUBINE, 2003, p. 73), ja que o reflexo puro da verdade, sem nenhum tem-
pero de desconhecido ou de originalidade, parece, antes de mais nada, enfadonho. Isto é,
tratar-se-a de muito do mesmo que ja ¢ vivido dia apds dia. A representagdo da verdade
parece, portanto, requerer mais do que uma ligeira ruptura do decoro do século XVII. A
primeira conclusio a que se chega é que a poética que despreza a verossimilhanga e que se
apega a verdade exige muito mais da dramaturgia para escapar da mediocridade.

Para além disso, uma segunda questdo que se coloca diante desse edificio teori-
co-poético de Diderot seria: o que se teria a ganhar com uma perfectibilidade da repre-
sentagdo da verdade sobre o palco em questao de virtude, moralizagao e pedagogia? Essa
indagagao se impde uma vez que, precedentemente aos termos estéticos de verdade, o
principio ético da utilidade do teatro para a moralizagao é sobressalente aos outros e se
coloca em primeiro lugar numa piramide de fungdes a serem tomadas em conta ao dar
inicio a escrita teatral. E, assim, Diderot reserva ao género sério, como ponto de partida,
poupar o espectador da encenagdo de vicios em nome do enaltecimento da virtude e do
ensinamento de cidadania, relegando os possiveis horrores da trama teatral apenas ao
universo do que ndo aconteceu, mas que poderia, tudo isso tentando ndo abandonar o
interesse daquele que o 1€ ou assiste. Trata-se, portanto, de uma tensdo entre encenagao
de virtuosidade e de verdade pura que é insustentavel. Por isso, mesmo nido medindo
esfor¢os para se afastar dos modos teatrais classicos, aparenta ser inevitavel ceder a
representacdo do que é possivel, tal como ditava Aristdteles, abandonando a verdade e
sucumbindo a verossimilhanca.

Em suma, a quebra de decoro que propde Diderot, por mais que permita, de uma
s6 vez, uma resposta quanto a querela dos Antigos e dos Modernos e um avango estético
diante da insuficiéncia e do engessamento dos pardmetros teatrais do século precedente
ao seu, ainda nao basta para que ele chegasse aonde gostaria, sendo barrado justamente
por outros preceitos caros a ele mesmo, notadamente aqueles associados a fungao ética do
teatro e ja mencionados anteriormente. Quanto a isso, é possivel, por meio de observagao
historica, demonstrar que sdo justamente esses principios relacionados a ética que impe-
dem a ascensdo de uma arte comprometida com a sua prépria verdade, ja que, no século
seguinte, pode-se ver a vaga de uma literatura insurgente que, entdo, sem comprometi-
mento ético, revela uma natureza sem mascaras, trazendo a tona um inédito e um sublime

também no horror que essa mesma natureza oferece ao mundo.’

3. Sobre isso, ver poemas “Uma carniga” e os intitulados “Spleen” em As flores do mal, de Baudelaire, por exemplo.
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3. O belo fugidio

O debate sobre o belo, entretanto, nao passa incélume a grande questéo filoséfica do
século das luzes, que dividia o pensamento entre o racionalismo cartesiano e o empirismo
inglés, proprio a Hume (1711-1776). A aparente divisdo entre o racionalismo e o empirismo
toca a estética de forma a trava-la no debate sobre a questdo se o belo é objetivo ou se de-
pende da apreensdo dos sentidos, e, assim, portanto, do sujeito e da forma como esse ultimo
percebe o mundo. Diderot sintetiza essa discussdao e da um encaminhamento a ela no verbe-

te sobre o Belo que escreve a Enciclopédia:

Se pergunto a um arquiteto, diz esse grande homem, por que, tendo elevado uma arcada
numa das asas de seu edificio, fez 0 mesmo com outra, ele me respondera, sem davida, que
é para que os membros de sua arquitetura sejam bem simétricos. Mas por que essa simetria
vos parece necessaria? “Porque ela me agrada.” Mas quem sois vos para vos erigir em arbitro
do que deve agradar ou ndo agradar os homens? E de onde sabeis que a simetria vos agrada?
“Estou certo disto, porque as coisas assim dispostas tém decéncia [decoro], justeza, graga,
em suma, porque isto é belo.” Muito bem; isto é belo porque vos agrada? Ou vos agrada
porque é belo? “Sem duvida, isto agrada porque é belo.” Creio nisso como v6s (DIDEROT;
D’ALEMBERT, 2015, 188. Grifo meu).

Assim sendo, Diderot toma a principio o lado do belo objetivo, de forma a encontrar
a beleza com base no seguimento de quesitos que independem do sujeito, os quais ele mesmo
menciona logo antes, o decoro, a justeza, a graga, mas também a sincronia, a harmonia entre
as partes e a proporcionalidade.? Entretanto, por mais que adote esse lado mais racionalista,
ele mesmo recorre a Leibniz (1646-1716), outro fildsofo importante ao racionalismo, para
questionar esses mesmos quesitos, apontando que a proporcionalidade e a simetria entre
os lados de algo, seja ele mecanicamente construido pelo homem ou nio, sdo ilusérias, ndo
contém a mesma quantidade de partes constitutivas exatamente.

Diderot encaminha a discussao sobre o belo de maneira a criticar teorias desenvolvi-
das por outros filésofos, problematizando tanto aquelas tendenciosas ao empirismo quanto
ao racionalismo, ao passo que segue dando pistas sobre a sua perspectiva sobre o assunto.
Por conseguinte, o escritor procura excetuar a influéncia dos sentidos humanos ao estabe-
lecer seu conceito de belo, assim, concluindo que, segundo ele, tudo o que diz respeito ou
é apreendido pelo olfato ou pelo paladar fica impossibilitado de ser chamado de belo. Néo
obstante, Diderot ndo despreza a plausibilidade dos argumentos dispostos por seus contem-
poraneos que alinham o belo a dependéncia da percepcdo individual. Destarte, esse enci-
clopedista acaba propondo uma compreensao sobre o belo de alguma forma conciliativa

entre os dois lados contrastantes. Isso é feito com a distingdo de belo entre duas categorias:

4. Sobre isso, logo em seguida, Diderot é ainda mais preciso e diz: “Néo se deve reconhecer que, acima de nossos espiritos,
hd uma certa unidade original, soberana, eterna, perfeita, que é a regra essencial do belo, e que procurais na pratica de
vossa arte?”. (DIDEROT; D’ALEMBERT, 2015, p. 188-189).
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belo real e belo relativo. A primeira categoria, Diderot reserva o belo em seu modo absoluto,
mais objetivo e vistvel, primo. A segunda, fica reservado todo objeto detentor de beleza, que,
para que tal condigdo seja afirmada, dependa de aspectos que se situam fora dele, como um
quadro que imita a natureza ou um objeto que detém algum qué de belo devido a sua utili-
dade. O que é importante destacar quanto a esse ponto é que nenhuma pe¢a ou obra de arte,
seja ela da musica, da literatura ou de outro dominio, pode ser bela exclusivamente por sua
utilidade ou pela relatividade de sua beleza tao simplesmente.’ Isto é, Diderot admite que a
relacdo entre utilidade, forma e beleza é complexa, mas nao chega a asseverar que o belo e o
util sdo contrarios ou que tensionam um ao outro.

Enfim, é essa compreensdo um tanto quanto complicada teoricamente em termos
estéticos que Diderot tentara carregar e aplicar ao teatro e a sua teoria teatral. A ideia de que
toda arte relativa — portanto dependente da imitagdo — torna-se mais bela a medida que
chega perto de seu modelo absoluto, quando transportada ao teatro, apresentard problemas,
pois, ou condenara a encenagdo de fato, uma vez que levaria ao fim a prépria ilusdo que
forma o teatro ou, em ultimo caso, entregaria a mais pura mesmice. Parece, enfim, que Di-
derot nao pode, a principio, dar conta dessa questdo, ao passo que ndo deixou de prezar pela
moralizagdo e por uma decéncia mais basica do que podia ser encenado. Entretanto, mes-
mo sendo praticamente impossibilitado de escapar da mediocridade que a verdade da vida
enceta no teatro junto ao decoro, Diderot ainda, dentro dessa férmula, trouxe inovagdes de
género ao tentar paradoxalmente atingir tal trivialidade, as quais se traduziram em alguns

expedientes tedrico-praticos nomeados e conceituados pelo mesmo fildsofo.

4. Quadro e golpe teatral

A querela do século e o subsequente interesse em atender tanto aos ideais estéticos
da corte quanto a necessidade de comover o publico em geral refletem-se na teoria teatral
de Diderot e estdo subjacentes a concepg¢do de quadro e de golpe teatral. Enquanto o golpe
teatral remete a peripécia, da formula tragica de Aristdteles, e agrada, por isso, ao publi-
co aristocratico; o quadro teatral, avessamente ao expediente anterior, é um experimento
dramdtico para tentar pintar com a agdo pantomimica uma disposigdo dos personagens no
palco de forma a transparecer e projetar ao publico a beleza e a verdade dos sentimentos dos
personagens ou do momento retratado. O quadro, segundo Diderot, é a imagem central da
cena que o poeta tinha em sua imaginagdo ao escrever o drama. Ainda segundo o filésofo,

o expediente do quadro teatral deve provocar no espectador a sensagdo de estar diante de

5. Um pouco mais adiante da citagao feita acima, Diderot diz o seguinte com relagao a teoria de Shaftesbury (1671-1713):
“O sistema proposto no Ensaio sobre o mérito e a virtude, no qual se toma o util como o unico e exclusivo fundamento do
belo, é mais defeituoso ainda do que qualquer um dos outros precedentes.” (Ibid., p. 203).
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uma tela, e essa tela deve ser seguida de outras telas (DIDEROT, 2005, p. 122). O que se com-
preende a partir disso é que cada quadro teatral deve ser carregado de significado por meio
da sutileza dos gestos e pelo préprio posicionamento dos personagens, e que isso deve ser o
bastante, senao, quase suficiente, para encadear as agdes e constituir o fio narrativo da peca.
Essa ideia do retrato da verdade intima do homem, em seu ambiente privado, ndo corres-
ponde, é claro, ao interesse da tragédia dado por Aristdteles, que pauta a primazia da acéo.
O interesse do quadro teatral é, assim como ¢, burgués.

Como a pantomima, por defini¢do, ¢ muda, o que a marca e lhe da suporte no texto
ndo sdo as réplicas, mas a indica¢do teatral. Assim, ao propor que a pega se abstraia do foco
no golpe teatral e passe a se concentrar nos quadros, essa alteracdo, por mais que pareca
pontual, acaba implicando numa reforma muito maior de género, afetando o texto global-
mente, de forma que, por fim, cada elemento constitutivo do drama é também revisto, isto é,
a forma de atuar dos atores, a forma de produzir o texto, o foco do enredo e os personagens.

Como ja explicitado, por questdes de evolugdo politica e adequagao social, os per-
sonagens retratados na ultima metade do século XVIII sao severamente distintos daqueles
tipicos do século XVII ou do periodo classico. No entanto, muito para além de modificagdes
na atuagdo, o quadro teatral, como uma das decorréncias do remodelamento menciona-
do e da aplicagdo do desejo do deslocamento do foco do drama da agdo para o lado ético,
acarretara revisdes no modelo teatral até entao vigente, algumas mais sutis que outras. Em
conjunto, essas revisdes acabardo culminando em um texto de teatro linguisticamente dife-
rente e enriquecido, pois ele, entdo, vem a se tornar muito mais rico de passagens descritivas,
rubricas e indicagdes teatrais. Assim, a didascalia ganha espaco no teatro. Foi sobretudo
tal minuciosidade ao lidar com o cenario e com o posicionamento dos atores que rendeu a
Diderot o titulo de pioneiro do realismo teatral.® Doravante, ao passo que a mancha textual
passa a ser um espago de maior concorréncia entre os dialogos e a voz explicativa do poeta, a
ultima também passa a delimitar de forma mais sublinhada o campo de atuagao dos atores,
amarrando, portanto, de um modo a época incomum, a montagem da pega ao proprio texto.

Consequentemente, com abundancia de tais indicagdes, sdo impostas mais clara-
mente margens a interpreta¢do do texto, que resultam, em ocasido da montagem do texto
teatral, em implicagdes na agdo do ator, cerceando em alguma medida seus gestos em cena,
os quais, antes, eram fruto sobretudo de uma leitura e andlise mais ampla e ilimitada das
réplicas e do desenrolar da trama, uma vez que tanto a evolu¢ao do enredo como os didlogos
ndo dizem — ou pelo menos ndo diziam — respeito diretamente a esfera do gestual.” Por

conseguinte, contando com uma imprecisdo textual sobre a movimentagao e a gestualidade

6. De acordo com Szondi (SZONDI, 2004, p. 114-115).

7. Ver, sobre isso, conversa entre Diderot et Mme Riccoboni.
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em um modelo de teatro anterior, o oficio do ator, que agora compreende maior rigor em dar
conta de seguir diretrizes textuais, também se reforma.®

O cendrio, é claro, ndo escapa dessa verossimilhanca tao desejada por Diderot. Como
se pode ler na seguinte passagem do texto que inaugura a pe¢a Pai de familia, a descri¢ao do
que se vé no palco é precisa e vai até mesmo além do que se habitua para teatro, dando tragos

romanceados a pega do filésofo.

A frente da sala, vé-se o Pai de Familia que anda de um lado a outro a passos lentos. Esté de
cabeca baixa, com os bragos cruzados e tem o ar muito pensativo. — Um pouco mais para
o fundo, préximo a lareira que estd num dos lados da sala, o Comendador e sua sobrinha
jogam uma partida de gamao. Atrds do Comendador, mais perto do fogo, Germeuil esta
sentado numa poltrona, com um livro na méio. De tempos em tempos, ele interrompe a
leitura para olhar carinhosamente para Cecilia, aproveitando os momentos em que ela esta
absorta em seu jogo e ndo pode perceber o olhar dele. — O Comendador desconfia do que
estd acontecendo as suas costas. Essa desconfianga provoca-lhe grande inquietagdo, que
transparece em seus movimentos (DIDEROT, 2020, p. 15).

Em termos praticos, a disposi¢do e os itens de cenario deixam de ser meramente
ilustrativos — trompe l'oeil — para ser verdadeiros (MAURIES, 1996). Isto ¢, torna-se im-
portante que ao invés de que se produza uma ilusdo por meio de um desenho de forma que
o espectador entenda que ali haveria uma porta, uma porta de fato passou a ser disposta
no ambiente cénico. Um simbolo importante que resume a preocupagio e o estilo cénico
de Diderot ¢ o jogo de gamdo — em verdade, de tric-trac — que é realmente jogado sobre o
palco. O jogo, tal como é de sua natureza, fascina o jogador e provoca nele uma imersao para
dentro do tabuleiro, algo ressaltado pelo dramaturgo no trecho citado, inclusive. Assim, a
encenagao, que, na verdade é, neste caso, uma forma de colocar sobre o palco duas pessoas
a jogar um jogo de tabuleiro, traduz bem o teor de verdade, a pantomima e o conceito de
quadro teatral que pretende Diderot (HAYES, 1989, p. 105-117).

Outro aspecto a se ressaltar quanto ao trecho citado e ao tric-trac é que a dupla que se
concentra em um lado do palco, junto ao gamao, colabora a descentralizar a cena, criando
a sensagao de quadro. O que é importante igualmente para dar a configura¢ao de quadro
teatral é que se da tempo para que aquela situacdo seja entendida e apreciada, algo funda-
mental para que o espectador tenha como dar atengao a cada gesto singelo que é posto em
cena. Como se pode notar pela indica¢ao teatral, Diderot se preocupa em dar iteratividade
e lentidao a todos os elementos no palco, sobre o gestual do pai de familia, ele diz: “o Pai de
Familia que anda de um lado a outro a passos lentos”; sobre o jogo, basta a sua prdpria mise

en scéne, ja que, ele é, por si so, iterativo.

8. Nesse sentido, o teatro de Diderot ganha ou perde literariedade se comparado ao modelo cléssico francés? Por ser mais
realista e mais minucioso, o teatro de Diderot é menos literario ou mais literario? Uma vez que o texto teatral se desata da
cena em favor do texto propriamente dito, isto ¢, do teatro como texto de leitura — e ndo de encenagdo —, mais literario.
Por outro lado, se é possivel pensar que o realismo subtrai o leitor de imaginagao, nesse caso, seria menos.
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Diga-se de passagem, o fator “romanceador” da pega ndo estd apenas na minucia
da descrigdo dos movimentos e do posicionamento dos elementos no palco, mas é, talvez
primordialmente, algo que se tece pelos trechos em que o autor toma a vez do ator para di-
tar-lhe quais sdo os efeitos que devem guiar seus gestos, ou entao, quais impressoes o ator
deve provocar com eles. Exemplarmente, é o que se percebe quando o autor diz “olhar cari-
nhosamente”, “ela esta absorta”, “o Comendador desconfia” e “essa desconfianga provoca-lhe

L, . . : . .
grande inquieta¢ao” no excerto acima. Essa investida sobre o intimo dos personagens é um
traco importante desse novo teatro que Diderot tenta construir em seu século, pois consiste
em um indicio concreto do ja mencionado deslocamento da agao para o aspecto ético. Além
disso, trata-se de um estilo que abre caminho para a literatura do século seguinte, quando a

perscrutacao psicoldgica do personagem de fato floresce através do romance.

5. Mme. Riccoboni ou os impedimentos praticos ao teatro inovador de Diderot

Ainda no tocante ao cendrio e as indica¢des de Diderot, houve contraposi¢des impor-
tantes externas. Mme. Riccoboni, importante atriz da época, comentou a impossibilidade de
seguir as orientagdes de espago colocadas pelo dramaturgo, uma vez que as laterais do palco,
onde Diderot propde a ambienta¢ao da lareira, eram ocupadas por publico pagante e consti-
tuiam um espago privilegiado e caro (RICCOBONTI, 2005, p. 149-150). Esses lugares laterais
formavam um tipo de moldura humana que cercava e limitava o espago da encenacgdo. A atriz
ndo contestava a presenca de publico ali. No entanto, para o escritor, era fundamental que tais
ambientes fossem vagados para dar lugar a amplia¢ao do espago cénico (DIDEROT, 2020, p.
15). Esse debate entre Riccoboni e Diderot esta registrado em correspondéncias. Assim, vale

citar, em primeiro lugar, o trecho que diz respeito a isso, escrito pela atriz ao filésofo:

Geralmente, os antigos faziam a a¢do passar-se numa sala publica. Dai que os espanhdis,
e em seguida os italianos, tenham conservado o uso de uma praga para a qual abrem-se as
portas das casas onde vivem os personagens principais. Acrescentaram um aposento, por-
que negligenciaram a unidade de lugar — negligéncia que produz grandes vantagens. Tendo
muita gente no palco, os franceses podem decorar apenas o fundo da cena. Admitido isso,
se quiser um aposento ao gosto dos que habitamos, a lareira deverd ficar no meio. Assim,
os atores que forem colocados a tdo consideravel distdncia néo fardo qualquer movimento
que possa ser percebido. O teatro é um quadro, concordo; mas é um quadro mével, cujos
detalhes ndo podem ser examinados a tempo. Devo apresentar um objeto facilmente dis-
cernivel e mudar no mesmo instante. A posi¢do dos atores, sempre de pé, sempre voltados
para a plateia, parece-lhe canhestra, mas aqui o canhestro é necessario por duas razdes. A
primeira é que, se voltar a cabeca de modo a ver o segundo bastidor, o ator s6 serd ouvido por
um quarto dos espectadores. A segunda é que, numa cena interessante, o rosto acrescenta
a expressdo: em certas ocasides, um olhar, um movimento pouco marcado de cabega fazem
muito (...) a trés pés das luzes um ator ja ndo tem rosto (RICCOBONTI, 2005, p. 150-151).
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Nitidamente, Riccoboni se contrapde a Diderot ao refletir sobre as questdes praticas
do teatro. As proposi¢oes embasadas teoricamente pelo fildsofo resultam na necessidade de
reformar habitos teatrais dos atores e cénicos em geral. Assim, em razdo da desconformida-
de das proposigdes de Diderot com o modelo de teatro em voga, o resultado da leitura de sua
peca-tese por uma atriz experiente faz emergir problemas pouco convencionais, que deman-
dariam adaptagdes pouco desejaveis a alguém ja habituada ao palco como é o caso da atriz.

Contudo, ¢é interessante observar, por fim, que um dos pontos chave do debate entre
Riccoboni e Diderot reside na discordancia sobre o processo de mesclagem e indistingdo
entre as artes plasticas e cénicas. Em outros termos, o fildésofo tensiona ao maximo os limi-
tes das artes plasticas com os das artes teatrais de forma a querer criar quadros a partir do
cenario e dos atores em cena; e a criar didlogos a partir de quadros e seus elementos pictdri-
cos.’ Riccoboni, por um ponto de vista mais conservador e pragmatico, rejeita esse processo,
negando a possibilidade de produzir tais quadros em cena.

O fator distintivo que impede a fusdo entre as artes plasticas e as artes cénicas é
justamente a dimensdo do tempo,'® que é lembrada pela atriz, ao argumentar em seu favor,
dizendo que o teatro é dindmico demais para aceitar como parte constituinte a analise de
detalhes de tais “quadros” que Diderot deseja produzir. Assim, ela completa, incluindo, in-

clusive, uma critica as didascalias do escritor:

O senhor recorre a pausas em suas indicagdes cénicas. Entre nds, essas pausas sdo chamadas
de tempos. Numa pega, nada deve ser usado com mais habilidade. Um tempo deslocado é um
bloco de gelo langado sobre o espectador. Sabe quanto tempo Germeuil precisa para indicar
que Ié, olha Cecilia, relé e outra vez a olha? Sua agdo, por mais marcada que seja, jamais sera
bastante expressiva para pessoas que ignoram que ele ama Cecilia e receia os olhos do Comen-
dador. Mas acredita o senhor que alguém atentara para aqueles que estdo ao fundo? Néo, é o
homem tristonho caminhando no proscénio que despertara a curiosidade. Eis o objeto do pu-
blico, o comovente do quadro; e se ele nio falar, este homem, e bem rapido, o gelo se espalhara,
suspendendo o interesse e impacientando o espectador (RICCOBONT, 2005, p. 151).

Com efeito, tal posicionamento contrario a permanéncia de publico pagante nas la-
terais do palco se alia com as propostas de formar quadros verdadeiros em cena. Como
quadros verdadeiros do cotidiano intimo do homem comum poderiam ser feitos com espec-
tadores alinhados e concorrendo o espago com os atores? Mais do que isso, como produzir
a sensagdo ao espectador de estar assistindo a uma real cena da vida quando ha um publico

infiltrado ocupando o mesmo espago visual da pega? Portanto, a remoc¢ao definitiva das

9. Sobre a imersio e a criagdo de didlogos e cenas em quadros de pintura, conferir La promenade Vernet, em DIDEROT,
1995; e “Apresentacao da Promenade Vernet” em DEZEN, 2018.

10. E Lessing (1729-1781) que distingue e classifica as artes desta forma: espaciais e temporais. Ou seja, as artes temporais
sdo aquelas que precisam da sequéncia, do elemento do tempo para se constituirem; e as artes espaciais, aquelas que
precisam sobretudo ocupar um lugar no espago. Contudo, essa conceituagao se complexifica a medida que se pensa que
¢ preciso de tempo para contemplar um quadro e de espago ou matéria — no limite, o proprio ar — para que um texto
literario exista, seja ele declamado ou escrito (Ver LESSING, 1998).
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cadeiras a esquerda e a direita era necessaria para que o teatro de Diderot se realizasse por
inteiro. Alias, essa remodelagdo do espago cénico é definidora para a constitui¢do das qua-
tro paredes, um conceito que Diderot trabalha e leva muito a sério. O escritor teoriza sobre
isso de forma clara e com todas as palavras em seu Paradoxo do comediante (1830). Nessa
obra publicada postumamente, escrita entre 1770-1778, o filésofo recorre a ideia das quatro
paredes imagindrias para pensar a dindmica do teatro enquanto conjunto, estudando a rela-
¢do entre o palco, os atores e os espectadores.! Segundo ele, é apenas dessa forma que seria
possivel compor cenas de fato realistas e naturais.'

Outro problema para Diderot, como indica Riccoboni, é a aten¢éo do publico, que tam-
bém ndo estaria ciente das inten¢des do dramaturgo com as suas configuragdes cénicas. Ou
seja, acostumado com a dindmica teatral comum a sua época, o espectador direcionaria a sua
atencdo centralizadamente ao proscénio e ao ator que ali passeia, sem reparar, importar-se,
ou levar de fato em consideragio o que os gestos mais delicados dos personagens ao fundo, no
caso, de Germeuil e Cecilia, teriam para comunicar ou significar de acordo com as intengdes
dramaturgicas do filésofo. Alids, essa é mais uma consequéncia dos efeitos da tentativa de
importagdo do quadro pictérico para cima do palco que Diderot pretende. Em suma, junto a
percep¢ao do senso de profundidade do quadro pintado, o espectador ganha, em seu campo
de visdo, todo o panorama proposto pelo artista. Mesmo assim, o que aparece em primeiro
plano, mais centralizadamente, continua a ganhar mais atencdo. No entanto, por esse fazer
artistico se constituir parado no espago — e mudo —, a simples existéncia de um colorido em
primeiro plano nao é suficiente para extrair toda a atengdo do espectador, que, com tempo,
acaba se detendo também aos detalhes ao fundo e nas laterais sem empregar tanto esforco.
Por outro lado, a profundidade real produzida no palco — e nao trompe l'oeil —, com um ator
mais proximo do publico e os outros atras, formando camadas na cena, geralmente corrobora-
das pela iluminagao, somada a movimentagdo mais acentuada do primeiro, é, sim, o bastante
para deter o espectador e dificultar que ele observe com aten¢ao e vontade o resto da cena. No
contexto de apresentagdo que cita a atriz, o que o quadro de Diderot causaria no palco seria o
enfado do publico. Ora, para garantir a devida compreensao e apreciagido do recurso inovador
que propde Diderot, seria preciso que o espectador entrasse e se assentasse ja ciente da teoria
dramatica diderotiana, da proposta dos quadros cénicos, para que ele também fosse encoraja-

do a se interessar pelos gestos mais sutis e laterais do palco.

11. Embora haja referéncias sobre a mengao da quarta parede por Moliére na peca Impromptu de Versailles (1663), é Diderot
quem de fato trabalha e apresenta o conceito de forma teorizada. Por isso, ao ultimo ¢ atribuido o desenvolvimento desse
termo, que em tudo tem a ver com o seu estilo e sua filosofia de dramaturgia realista, burguesa e naturalista. Por mais
que o primeiro ndo deixe por sua vez de trabalhar com o afastamento do publico do que é representado, produzindo
também um efeito de alienagdo do que ocorre no palco para com o publico, isso se d4, com Moliére, sobretudo por meio do
estabelecimento de camadas de representagao, de forma que a cena direta estd mais proxima — e, portanto, menos alienada
do publico do que as outras representagdes que o dramaturgo incute em profundidade dentro da pega (Cf. mise en abyme).

12. Alids, sobre isso, Diderot tem a célebre passagem em seu Discurso sobre a poesia dramdtica: “Assim, quer compondo,
quer representando, ndo penses no espectador, é como se ele nio existisse. Imagina no proscénio uma grande parede que
te separa da plateia e representa como se a cortina nao subisse.” (DIDEROT, 2005, p. 79).


https://www.gefelit.net/?GeFeLit=apaloseco

= &

GeFelit

6. Conclusao

Enfim, o argumento de que a peca de Diderot ndo se basta por seu préprio valor
artistico é contundente, uma vez que, para a sua devida apreciacdo, é fundamental ter a
nogao de seu anexo tedrico-filosofico, sem o qual a experiéncia teatral de O pai de familia
e O filho natural acaba sendo em grande parte mitigada. Observando por outro prisma,
é preciso pontuar que o novo formato teatral desejado por Diderot instaura uma série
de novidades que ultrapassam a problematica do foco do espectador e das dificuldades
da produgdo de um quadro teatral sobre o palco. A encenagdo sobre um palco aberto e
desobstruido, um cendrio feito de material real, um texto preocupado em romper com
dogmas do decoro da época e ainda a apresentagao de personagens proximos da identida-
de do publico ou mesmo a trama, que é, de fato, familiar, consistem de alguma forma em
elementos de interesse que podem ter justificado, junto ao nome do reconhecido escritor
da Enciclopédia, o éxito dramaturgico do filésofo francés a época e a releitura hodierna de

seu legado dramaturgico-filoséfico.
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