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RESUMO

O presente trabalho trata da poética que nasce do confronto de Diderot e
Rousseau com o gosto classico ainda vigente no século XVIII. Analisando os textos da
teoria do drama burgués de Diderot e seu romance A Religiosa, bem como a Carta sobre
a musica francesa e o Ensaio sobre a origem das linguas de Rousseau, apontamos para
alguns tracos em comum: primeiro, a referéncia a uma ideia de natureza como apoio da
critica ao classicismo; em seguida, uma concepc¢éo da obra de arte e do fazer artistico em
vista de sua eficicia sobre o publico receptor; e, por fim, as consequéncias dessa
concepcao para a relacéo entre autor e publico.

Palavras-chave: Diderot; Rousseau; estética; poética; lluminismo.



ABSTRACT

This study deals with the poetics arising from Diderot's and Rousseau's clash
against classicist aesthetics in the eighteenth century. Analysing Diderot's drame
bourgeois and La Religieuse, as well as Rousseau's Lettre sur la musique frangaise and
Essai sur l'origine des langues, we point at some common features: first, the reference to
the ideia of nature as a background to the criticism towards classicists; then, a conception
of the work of art and of the work of the artist in terms of its efficiency; finally, the

consequences of this conception to the relations between autor and public.

Keywords: Diderot; Rousseau; aesthetics; poetics; Enlightenment.
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INTRODUCAO

O tema deste trabalho é a poética de Diderot e Rousseau. As concepgdes do
primeiro, sobre o teatro e o romance, e do segundo, sobre a musica, sdo tomadas
como casos de uma poeética moderna, a que chamamos, para poder referi-los por
um anico termo, poética dos philosophes. Philosophes, ou “partido dos filésofos”,
como frequentemente se traduziu o termo entre nés, foi a alcunha dada a um grupo
de pensadores de meados do século XVIII, que incluia nossos dois autores. A
expressdo do subtitulo, que podera talvez gerar alguma objecdo, nos pareceu
preferivel a outras possiveis, mais vagas, como “poética do iluminismo”, “poética do
século XVIII", “poética moderna”, etc., justamente por fazer remissdo ao espirito
polémico e belicoso dos autores. Com ela pretendemos nos referir a uma poética
gue se forja no embate com a tradicdo classica com a qual se defrontam, e é
precisamente nesse sentido que se trata de uma poética moderna. Como tal, ela
opera deslocamentos na maneira como se concebe o fazer artistico e na relacéo
entre autor e publico. Assim sendo, assumimos o 6nus de uma certa imprecisdo no
uso do termo, uma vez que ele é por vezes utilizado incluindo, por exemplo, um
autor como Voltaire, cuja adesao ao classicismo no campo estético € inegavel.

Em seu atague ao classicismo, como sua principal arma, nossos autores
fazem recurso a ideia de natureza. Sendo a polémica contra os classicos, entdo, o
terreno dessa referéncia a natureza, seu uso é antes de tudo critico e, no limite,
retérico. Se o tom polémico insinua um flerte com um certo romantismo da natureza,
em radical oposicdo a civilizacdo, a analise mais profunda, pondo de lado a
polémica, nos mostra que ndo ha na obra desses autores nenhuma teoriza¢éo sobre
a natureza nesses termos. Por vir a tona justamente no espaco aberto pela
perspectiva critica dos philosophes, operando como sua sustentacédo, a ideia de
natureza permanece numa espécie de limbo tedrico. Tem, na verdade, um carater
gue talvez possamos chamar de operacional. Dai que tenha sido necessario
explicitar o conceito de imitagdo em cada um desses autores para entendermos
como opera, atraves dele, a ideia de natureza. Por fim, esse itinerario acaba por
tracar o desenho do conceito de uma eficacia da obra, operando no campo da
sensibilidade e incidindo sobre a maneira pela qual podem ser concebidas as
relacdes entre autor, obra e publico, reordenando-as.

Como ¢é sabido, os autores do século XVIII, de um modo geral, ndo
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elaboraram sistemas. Por isso, uma abordagem recomendavel para seu estudo € a
reconstituicdo dos debates em que se inseriram. Assim, nosso capitulo inicial
principia com a “querela dos bufdes”, na qual se esgrimiram defensores da musica
italiana e da francesa. E o ensejo para tratarmos da Carta sobre a musica francesa,
de Rousseau. Buscando aprofundar as questdes que ela suscita, passamos ao
Ensaio sobre a origem das linguas e, por fim, ao comentario de Bento Prado Jr., que
nos permite esclarecer o conceito de imitacdo musical ali formulado, bem como o
trabalho da linguagem — no caso, a musica — sobre a alma humana: a eficacia da
musica.

No segundo capitulo, a “querela do teatro” — protagonizada, na verdade, por
Rousseau e d'Alembert — nos fornece a ocasidao de analisar a reforma teatral
proposta por Diderot em dois textos que acompanham a publicacdo de seus dramas,
e fazem a defesa e fundamentacédo do que se denominou posteriormente o drama
burgués: as Conversas sobre O filho natural e o Discurso sobre a poesia dramatica.
A exemplo do capitulo anterior, a explicitacdo do conceito de imitacdo — aqui,
apoiada na leitura de Yvon Belaval — nos permite entender a relagdo do fazer
artistico com a natureza e chegar entdo a uma concepcado do teatro como
dispositivo, capaz de causar afec¢cdes num espectador concebido como homem
abstrato. Eis a eficacia do teatro.

O terceiro capitulo toma o romance A religiosa de Diderot como mais um caso
de aplicacdo dos principios e mecanismos dessa poética. Recorrendo também ao
Elogio a Richardson, uma espécie de poética do romance patético, veremos como
h& uma analogia entre escritor e poeta dramatico ou musico, de um lado, e leitor de
romances e publico dos espetaculos, de outro. Em ambos 0s casos 0 autor toma seu
publico como um espécime da humanidade abstrata, sobre o qual o maquinéario da

obra trata de agir, sempre com um intuito moralizante.



2. ROUSSEAU E A EFICACIA DA MUSICA

Quando, em 1753, Rousseau faz publicar sua Carta sobre a musica francesa,
toma parte numa “querela que permitiu que os filésofos levassem a cabo, no dizer
de um estudioso, sua primeira campanha publica 'contra a convencdo em nome da
natureza e contra o constrangimento em nome da liberdade na arte™.* A “querela dos
bufdes”, desde o ano anterior, agitava o meio artistico parisiense contrapondo 0s
defensores da musica francesa aos amantes da musica italiana; em alguma medida,
atualizava o embate entre antigos e modernos,? e a prépria circunstancia que esta
em sua origem ja testemunha que estavam em questao o0 gosto classico e mesmo
certas instituicbes do Antigo Regime. A disputa tem inicio quando, em agosto de
1752, uma trupe italiana chega a Académie Royale de Musique, em Paris, para
apresentar La serva padrona, de Pergolesi.® Tudo leva a crer que foi o fato mesmo
de se apresentar uma 6pera comica na Académie, que tradicionalmente dava pouco
espaco a comédia, o que deflagrou a polémica, jA& que a mesma obra foi
apresentada na cidade em 1746 sem que levantasse objecdes. A tragédie lyrique,
gue tinha em Rameau* seu grande expoente, figurava na academia como a musica
francesa mais elevada, correspondendo de certa forma ao gosto musical instituido.
Enquanto os franceses esforgcavam-se por conserva-la estabelecendo convencdes e
regras, a musica italiana passava por transformacdes ao longo do século XVIII.
Paralelamente a opera seria — correspondente italiana da tragédie lyrique — aparece
a opera buffa, que insere, como contraponto aos grandes temas historicos da
primeira — e justamente como intermezzi, nos seus intervalos —, temas leves e

triviais do cotidiano, ganhando uma feicdo mais popular.® A tragédia lirica francesa

1 L. F Franklin de Matos, Filosofia e teatro em Diderot, in: Diderot, Discurso sobre a poesia
dramatica, p. 13, nota 14.

2 A querela entre antigos e modernos, ou entre classicos e modernos, opds no fim do séc. XVII, de
um lado, partidarios do gosto classico em literatura, liderados por Boileau (1636-1711),
defendendo a perfeicdo dos autores antigos a serem tomados entdo como modelo para a arte, e,
de outro, representados principalmente por Perrault (1628-1703), defensores da inovacdo e do
mérito préprio dos autores contemporaneos. A querela tem um novo capitulo em 1714, com a
querelle d'Homére, por ocasido de uma versao 'modernizante’ feita por la Motte (1672-1731) —
acompanhada de um discurso em defesa dos 'modernos' — da traducao da /liada de Homero feita
por Anne Dacier (1645-1720), a qual replica defendendo a fidelidade ao original.

3 Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736) foi um compositor, organista e violinista italiano de
Operas e musica sacra, considerado o pai da 6épera comica.

4 Jean-Philippe Rameau (1683-1764) foi um compositor e tedrico da musica, tido como a maior
expressédo do classicismo musical na Franca.

5 Pierre Frantz e Laura Naudeix, Les formes en question — Les genres lyriques, in: Pierre Frantz e
Sophie Marchand (org.), Le théétre francais du XVIIl siecle, pp. 403-405.
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serd criticada por “seus temas maravilhosos, sua pompa e seus codigos”;® enquanto

que
a Opera italiana e seus temas historicos no dominio sério, ou realistas no
dominio cémico, oferece uma alternativa rica que contrasta cruelmente com
0s espetéculos mitolégicos ou alegoricos da Académie royale de musique,
santudrio da mausica francesa (FRANTZ e NAUDEIX, p. 403).

A defesa da opera buffa pelos philosophes” naquele momento tem, entdo,
dimensado duplamente moderna. De um lado, pelo prisma ideolégico, ela condena as
convengdes e regras estabelecidas pelas instituicbes classicistas e reivindica a
liberdade para o artista; de outro, corresponde, de um ponto de vista sociologico, ao
processo de surgimento de uma arte burguesa, tanto em sua matéria quanto em seu
publico. A possibilidade de um publico burgués, para além da sociedade que
compunha o publico da arte palaciana,® serd preparada conceitualmente pela
poética dos philosophes — mais especificamente, por uma concepc¢éo da eficacia da
obra —, que nasce justamente de seu embate com os classicos, travado sob a

insignia da natureza.

2.1. A ordem da natureza

A intervencdo de Rousseau acontece tardiamente, quando a trupe italiana ja
deixava Paris e os animos se arrefeciam. Antes, porém, ainda no auge da querela, o
préprio autor ja havia tomado o partido da musica italiana através de um panfleto

andnimo. A Carta de 1753, contudo, pretende se afastar do tom polémico da querela

6 Ibid., p. 403.

7 Essa maneira de referir-se aos enciclopedistas era entdo corrente e, por vezes, assumia
conotacédo jocosa, como na peca Les philosophes (1760), de Palissot (1730-1814), que satiriza os
fildsofos e Diderot em especial. A expressédo, contudo, pode ser um tanto equivoca, na medida em
que sugere uma homogeneidade que nem sempre corresponde a realidade. Que se tenha em
conta o caso de Voltaire, que chegou a ser associado ao grupo mas que, em relacdo a poética,
gue nos interessa mais diretamente aqui, se alinha entre as fileiras dos classicos, que sao
atacados pelos demais philosophes. Referimo-nos, com o termo, especialmente a geracao
posterior, de Diderot e Rousseau, e mais precisamente aqueles que tomaram parte nos debates
publicos contra o gosto classico.

8 E Sartre quem se refere nesses termos ao publico do escritor no século XVII francés: “Tomado
em seu conjunto, esse publico se chama sociedade, e este nome designa uma fragéo da corte, do
clero, da magistratura e da burguesia rica. Considerado singularmente, o leitor se chama 'homem
de bem' [honnéte homme] e exerce certa funcdo de censura denominada gosto” (Sartre, Que é a
literatura?, p. 69).
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e “ndo dizer sendo razdes”.’ Sua argumentacgdo, tratando das mdusicas italiana e
francesa, formulara uma reflexdo que leva em conta a estrutura das linguas
nacionais em questdo. “Se perguntassem”, dira o autor, “qual de todos os povos
deve ter uma melhor masica, eu diria que é aquele cuja lingua € mais apropriada a
isso”.*°

Diante da polémica que opde a musica francesa a italiana, no entanto,
Rousseau cré que seja sensato perguntar-se antes de tudo se de fato existe uma
musica francesa, o que ele ndo da por certo previamente. Para submeter a musica
francesa a prova, recorrerd a teoria musical. Dos elementos principais desta —
melodia, harmonia e ritmo —, o autor cré que é apenas da melodia e do canto “que
se deve extrair o carater particular de uma mausica nacional”, simplesmente porque,
“sendo esse carater dado principalmente pela lingua, é o canto propriamente que
deve sofrer mais sua influéncia”.** E, portanto, o canto ou a melodia, em sua estreita
relacdo com a lingua em que é composto, 0 objeto de uma reflexdo da qual se
devera retirar o juizo sobre a existéncia ou ndo de uma musica nacional francesa.*?

Tendo, assim, delimitado o campo de sua reflexdo, Rousseau aventa a
possibilidade de se conceber linguas mais apropriadas a musica que outras e,
levando o raciocinio ao limite, considera também concebivel que existam linguas
gue lhe sejam absolutamente inapropriadas. Fornece entdo as caracteristicas de
uma lingua que tivesse essa inaptiddo congénita para a musica: “uma lingua
composta apenas por sons mistos, silabas mudas, surdas ou nasais, poucas vogais
sonoras, muitas consoantes e articulagées”.™ A aplicagdo da musica a uma lingua
como essa, supde o autor, resultaria fatalmente em uma mdusica “incapaz de
gualquer melodia agradavel”, e cujas imagens seriam “desprovidas de forca e de

energia”.** Rousseau sup&e ainda que essa lingua hipotética tivesse
uma ma prosédia, pouco marcada, inexata e imprecisa, e que as silabas
longas e breves ndo apresentassem entre si relacdes simples em duracao e
em numero préprias para tornar o ritmo agradavel, exato, regular; que suas
silabas longas fossem umas mais ou menos longas que outras; as breves,

mais ou menos breves; que também tivesse silabas que ndo sdo breves

9 Rousseau, Carta sobre a musica francesa, p. 4.

10 Ibid., p. 10.

11 Ibid., pp. 5-6.

12 Quanto a harmonia, Rousseau afirma que, por ter “seu principio na natureza, ela € a mesma para
todas as nacgbes; ou, se houver algumas diferencas, estas sdo introduzidas pelas diferencas da
melodia” (Rousseau, Carta sobre a musica francesa, p. 5).

13 Rousseau, op. cit., p. 6.

14 Ibidem.
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nem longas, e que as diferencas entre umas e outras fossem

indeterminadas e quase incomensuraveis (ROUSSEAU, 2005, p. 7-8).

Tudo isso, sendo o ritmo determinado pela prosédia da lingua, daria a essa muisica
um compasso irregular e impreciso. Ao cabo, habituados a essa musica, 0S
instrumentistas executariam 0 acompanhamento com certa indiferenca e
negligéncia, até o ponto em que

nao poderiam, mesmo executando boa musica, imprimir-lhe forca e energia.
Executando-a a maneira da sua, eles a embotariam completamente,
tocando forte o que deveria ser doce, e doce o que deveria ser forte, e ndo
conheceriam uma Unica huance desses dois termos. Estas outras palavras,
rinforzando, dolce, risoluto, con gusto, spiritoso, sostenuto, con brio, ndo
teriam nem mesmo sinbnimos em sua linguagem, e a palavra expressao

nao teria nenhum sentido (ROUSSEAU, 2005, p. 9).

N&o é a toa que Rousseau recorre as expressdes da mdasica italiana para
exemplificar as nuances desconhecidas pelos praticantes de uma masica cuja matriz
€ uma lingua impropria para tanto. Abstendo-se de fazer uma suposi¢cao simétrica e
enumerar as qualidades de uma lingua que fosse absolutamente apropriada a
musica,'® o autor passa a tematizar a lingua e a mdusica italianas, a partir da
afirmacdo de que, “se ha na Europa uma lingua apropriada a musica, é certamente

a italiana”.'” Descreve entdo algumas caracteristicas dessa lingua:
Ela é doce porque suas articulagbes sdo pouco complexas, porque o
encontro de consoantes é nela raro e sem aspereza, e porque, dado que
um grande nimero de silabas é formado apenas por vogais, as frequentes
elisbes tornam sua pronincia mais fluente; ela € sonora porque a maior

parte das vogais € brilhante, porque ndo possui ditongos compostos, quase

15 “Como a musica vocal precedeu em muito a instrumental, esta Ultima sempre recebeu da primeira
sua maneira de entoar e seu ritmo, e os diversos ritmos da musica vocal s6 puderam nascer das
diversas maneiras pelas quais é possivel escandir o discurso e dispor as silabas breves e as
longas umas em relacao as outras” (Rousseau, Carta sobre a musica francesa, p. 7).

16 Se, por um lado, a lingua italiana ndo € apresentada como absolutamente prépria para a musica,
mas, em relacdo as outras linguas europeias, como a mais prépria, por outro, a lingua francesa,
nao sendo equiparada a lingua hipotética absolutamente inapropriada a musica, €, no entanto,
tomada como inapropriada em comparacao a lingua italiana, como se depreende da nota do autor
ao trecho da Carta citado acima, em que se mencionavam o0s termos italianos da teoria musical:
“ndo ha talvez quatro musicos de orquestra franceses que saibam a diferenga entre piano e dolce,
e seria muito indatil se a soubessem; pois quem dentre eles saberia expressa-la com seu
instrumento?” (Rousseau, Carta sobre a mdsica francesa, p. 9, nota). Essas comparagfes, como
ficara claro a seguir, estabelecem uma escala, cujas gradacdes interpem-se entre 0s extremos
fixados pelas linguas imaginadas pelo autor, uma absolutamente apropriada e outra
absolutamente inapropriada a musica.

17 Rousseau, op. cit., p. 10.
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ndo tem vogais nasais, e porque as articulacbes esparsas e faceis
distinguem melhor o som das silabas, que se torna mais nitido e mais cheio
(ROUSSEAU, 2005, p. 10).

Além de doce e sonora, a lingua italiana seria ainda mais “harmoniosa e acentuada
gue qualquer outra, e essas quatro qualidades sao precisamente as mais
convenientes ao canto”.'® Por conta dessas qualidades, e mais especificamente de
seu carater harmonioso, € que o autor atribui a lingua e a mausica italianas a
vantagem de conseguir expressar todo o gradiente das paixdes humanas, uma vez
que

0 que torna uma lingua harmoniosa e verdadeiramente pitoresca depende

menos da forca real de seus termos do que da distancia que existe entre o

doce e o forte nos sons que ela emprega, e da escolha que se pode fazer
para os quadros que se tem a pintar (ROUSSEAU, 2005, p. 10).

Dito isso, € de se notar, entretanto, que o que mais agrada a Rousseau na
musica italiana € seu carater “cheio de forca e de expressao”; sua especial aptidao
para expressar, dentre toda a gama de paixdes de que é capaz, as “paixdes
impetuosas”.'®* Os exemplos de cenas recolhidos para o elogio a &ria italiana na

Carta dao mostra disso:

Ora € um pai desesperado que acredita ver a sombra de um filho, que ele
fez morrer injustamente, lancar-lhe ao rosto sua crueldade; ora é um
principe indulgente que, forcado a dar um exemplo de severidade, pede aos
deuses que lhe retirem o poder ou Ihe deem um coracdo menos sensivel.
Aqui, é uma terna mae que derrama lagrimas ao reencontrar o filho que
acreditava morto; la, é a linguagem do amor, mas nao cheia dessas
insossas e pueris verborragias de chamas e cadeias, mas tragico, vivo,
fervente, entrecortado, tal como convém as paixées impetuosas
(ROUSSEAU, 2005, pp. 26-27).

Nota-se um tom comum nas imagens evocadas para o elogio da musica italiana: o

tragico, o patético, a sentimentalidade. E precisamente no que se refere & expresséo

18 Ibid., p. 10. Note-se que tal afirmagdo nao implica na conclusdo, mais radical, de que a lingua
italiana seja em si mesma musical. Para Rousseau, as modernas linguas europeias em geral
perderam grande parte, sendo toda sua musicalidade natural. No Ensaio sobre a origem das
linguas, dira: “As linguas modernas da Europa estéo, todas, mais ou menos no mesmo caso. Nao
excetuo sequer a italiana. A lingua italiana, tanto quanto a francesa, ndo € em si mesma musical.
A diferenca reside unicamente em que uma se presta a musica e outra ndo” (Rousseau, Ensaio
sobre a origem das linguas, p. 173).

19 Ibid., p. 27.
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dessas paixdes mais vivas e intensas que a musica italiana levaria vantagem sobre
a francesa. Ao longo de toda a Carta, ndo sdo as qualidades técnicas e o
rebuscamento de uma musica que recebem os elogios do autor, mas o efeito
grandioso que é capaz de causar em termos de comogdo da alma. A monotonia e
frieza dos franceses, por sua vez, se deixaria ver ja no fato de denominarem arietas

[ariettes]
as grandes pecas da musica italiana que nos arrebatam, as obras-primas de
génio que arrancam lagrimas, que oferecem os quadros mais tocantes, que
pintam as situacdes mais vivas e levam a alma todas as paixdes que
exprimem; e dao o nome de é&rias aquelas insipidas canconetas com as

quais entremeiam as cenas de suas Operas (ROUSSEAU, 2005, p. 26).

Os termos dessa oposi¢ao, assim, ndo variam muito ao longo da Carta: a musica
italiana, de um lado, se associam as ideias de forca, de grandiosidade, de uma alma
inflamada e arrebatada; a musica francesa, do outro lado, se vincula a pequenez, a
frieza, a monotonia.

Todavia, estendendo ainda a andlise dessa oposi¢éo, veremos que pululam
no texto, de um lado, mengbes a “naturalidade e beleza” do canto italiano,?® a
energia contida na simplicidade de sua harmonia,* as “belezas reais” que devem
constituir a esséncia de uma boa musica;# e, de outro, criticas as “belezas facticias
€ pouco naturais” com que se pretendera compensar a falta de um canto realmente
belo, aos “adornos posticos”, as “belezas de convencéo”,?® aos movimentos “pouco
naturais”,?* aos “ornamentozinhos frios e monétonos”,? a “enfadonha ornamentacéo”
dos recitativos franceses,® enfim, a “todo esse tumulto, que ndo passa de um mau
suplemento ao qual falta génio”.?” Desse modo, vemos se somarem aqueles termos
outros dois: natureza e ornamento ou artificio. Com efeito, o elogio da forca, da
vivacidade e da energia da musica italiana, no tom grandiloquente e declamatorio
caracteristico do autor, se associard a um certo elogio da natureza, a qual ela se
ligaria mais de perto. Rousseau faz referéncia ao juizo imparcial — porque né&o

francés nem italiano — de Shaftesbury, o qual, segundo a paréafrase de nosso autor,

20 Ibid., p. 13.
21 Ibid., p. 23.
22 lbid., p. 6.
23 lbidem.

24 Ibid., p. 8.
25 Ibid., p. 9.
26 Ibid., p. 30.
27 |lbid., p. 17.



13

teria dito que
houve um tempo em que o costume de falar francés colocou em moda entre
noés [ingleses] a masica francesa; bem cedo, porém, a mdsica italiana, ao
mostrar-nos a Natureza mais de perto, levou-nos a desgostar da outra,
fazendo-nos senti-la tdo pesada, tdo sem brilho e tdo magante quanto de
fato ela é (ROUSSEAU, 2005, p. 12, nota).

H&, portanto, uma referéncia a natureza como aquilo que a muasica — a boa musica,
bem entendido — mostra mais de perto. A julgar por essa metafora, o trabalho da
musica — quica da arte em geral — seria 0 de apontar uma natureza que, sendo
objeto de indicacéo, deve de algum modo estar presente. Por outro lado, a musica
italiana possuiria uma forca expressiva que a torna apta a causar afec¢cées no
ouvinte, chegar a sua alma e arrebata-la, comové-la. O préximo passo, quase
intuitivo, seria associarmos um enunciado ao outro e assim esbocar a ideia de uma
natureza substancializada, donde proviria a forca da mduasica, e que se poderia
mostrar, apontar — justamente a fagcanha da musica italiana. Vista desse modo, a
referéncia de Rousseau a natureza bem poderia configurar aquilo que Peter Szondi
chamou o “culto a natureza”,”® e que o ligaria a (um certo) Diderot: a ideia de uma
natureza como poténcia viva, como uma presenca a assombrar e eventualmente
chacoalhar a civilizacdo e seus costumes insossos. Porque a natureza é presenca, a
verdadeira musica pode mostra-la mais de perto; porque é a seu lado que esta a
forca, a vivacidade — e do lado dos costumes civilizados a atrofia, a morbidez —, “o
gue esta fora da Natureza ndo nos toca”.?® A natureza polémica da Carta, de fato, da
margem a algumas ambiguidades e pode acidentalmente sugerir tal leitura. Nao se
deveria descartar, inclusive, a possibilidade de que a Carta conserve residualmente
certos aspectos, por assim dizer “ideoldgicos” da luta dos philosophes e dos
defensores da opera buffa em geral,®* como uma referéncia um tanto vaga a
natureza. Contudo, um olhar atento e, principalmente, o recurso aos textos teéricos
de Rousseau, recomendardo uma leitura diferente. A luz desses textos, ademais, a
propria Carta se tornara inteligivel no que tem de conteudo tedrico. Fagamos entdo
recurso ao Ensaio sobre a origem das linguas, texto de maior félego onde as

guestdes relacionadas a musica sdo abordadas com mais detimento e profundidade.

28 Peter Szondi, Teoria do drama burgués, p. 110.

29 Rousseau, op. cit., p. 22.

30 Peter Szondi, ainda no mesmo ensaio sobre Diderot em que aproxima-o de Rousseau no “culto a
natureza”, fala também numa “ideologia da natureza”. Cf. Peter Szondi, Denis Diderot: teoria e
praxis dramaética, in: Teoria do drama burgués, pp. 91-142.
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N&o ha consenso entre os especialistas sobre a data de redacdo do Ensaio
sobre a origem das linguas, mas existem indicios de sua proximidade com a data da
Carta sobre a musica francesa. A tendéncia natural € situad-lo em um dos periodos
em que a musica, tema central no texto, foi preocupacdo predominante na vida do
autor. Eles sao trés: quando da elaboracdo de uma nova notagédo musical, resumida
na Dissertacdo sobre a musica moderna, de 1743; o periodo em que desempenha o
papel de especialista em assuntos musicais da Enciclopédia, entre 1743 e 1748; e
0s anos em que se desenrola a disputa entre as musicas francesa e italiana em
Paris, a partir de 1752. A opcéo por situar o Ensaio neste ultimo periodo — e,
portanto, aproxima-lo da Carta de 1753 — tem por base alguns aspectos do préprio
texto. A oposicdo a Rameau, por exemplo, é feita em termos semelhantes aos que
vogavam a época da querela, argumentando pela maior ou menor musicalidade
natural das linguas. De resto, ha nele um fundo de interpretacdes antropolégicas e
um recurso ao método genético ou histérico que seria celebrizado pelo Discurso
sobre a origem e os fundamentos da desigualdade entre os homens, cuja redacéo é
de 1754-55, o que nos fornece elementos para aproxima-lo desta data.**

O ponto de partida do Ensaio € o questionamento acerca de como se forma
uma lingua nacional. Trata-se, portanto, de uma investigacao acerca da génese da
linguagem, que devera necessariamente buscar uma causa natural para a forma da
lingua, pois a palavra é, segundo o autor, a primeira instituicdo social, ndo havendo
costumes que a precedam e que portanto pudessem ser sua causa.*

Vivendo ainda como selvagem, quando pela primeira vez um homem
reconheceu outro como seu semelhante — ser sensivel, pensante —, sentiu o desejo
de comunicar-se com ele e buscou os meios para tanto. S6 po6de busca-lo nos
sentidos, Unicos instrumentos para agir sobre outro homem. “Ai esta, pois, a
instituicdo dos sinais sensiveis para exprimir o pensamento”.** Sdo dois os meios de
agir sobre os sentidos: 0 movimento e a voz. O movimento € transmitido pelo tato e
pela vista, mas no primeiro caso limita-se em muito a distancia requerida para a
comunicacdo; restam portanto a vista e o ouvido como “Orgdos passivos da
linguagem entre homens dispersos”;** e o gesto e a voz, respectivamente, como

suas contrapartes ativas.

31 Cf. Paul Arbousse-Bastide, Introducéo. In: Rousseau, Ensaio sobre a origem das linguas, pp. 149-
152.

32 Rousseau, Ensaio sobre a origem das linguas, p. 159.

33 Ibidem.

34 Ibid., p. 160.
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E interessante notar, de passagem, que Rousseau faz aqui o elogio do gesto.
A linguagem do gesto, diz ele, embora seja tdo natural quanto a da voz, depende
menos de convencgbes, uma vez que as figuras e imagens se mostram mais
expressivas que 0s sons e dizem mais em menos tempo; “a linguagem mais
expressiva € aquela em que o sinal diz tudo antes que se fale”.* Segue-se, entdo,
guase uma dezena de exemplos em que a eloquéncia das imagens superaria a dos

sons.

Assim se fala aos olhos muito melhor do que aos ouvidos. Ndo ha uma sé
pessoa que ndo reconheca a verdade do juizo de Horacio a tal respeito.
Compreende-se mesmo que os discursos mais eloquentes sdo aqueles em
que se introduz o maior nimero de imagens e 0S sSONsS nunca possuem
maior energia do que quando fazem o efeito das cores (ROUSSEAU, 1983,
p. 161).

A principal vantagem do gesto € sua eloquéncia, sua capacidade de dizer muito com
pouco e claramente. A coisa muda de figura, entretanto, quando se trata de
“comover o coracdo e inflamar as paix6es”.* Rousseau cré que o discurso, pela
Impressao sucessiva que provoca, em que 0s golpes vao se somando, causa uma

sensacao diversa do golpe de vista sobre o objeto presente, dado de uma so vez.

As paixdes possuem seus gestos, mas também suas inflexdes, e essas
inflexdes que nos fazem tremer, essas inflexdes a cuja voz néo se pode
fugir, penetram por seu intermédio até o fundo do corac¢éo, imprimindo-lhe,
mesmo que ndo o queiramos, 0s movimentos que a despertam e fazendo-
nos sentir o que ouvimos (ROUSSEAU, 1983, p. 161).

Essa breve comparacdo entre a linguagem do gesto e a da voz, entdo, leva a
conclusdo de que “os sinais visiveis tornam a imitacdo mais exata e que o interesse
melhor se excita pelos sons”.®” Especula o autor que, houvéssemos conhecido
apenas as necessidades fisicas, sem necessidades morais ou afetivas — as paixées
—, poderiamos jamais ter falado, e 0s gestos seriam suficientes para a comunicagao
objetiva entre os homens. Levando o argumento ao limite, Rousseau afirma por fim
gue, independentemente dos 6rgaos de que se disponha, desde que haja entre dois
homens meios para agir e sentir, poderdo comunicar todas as ideias que possuirem.

Portanto, a linguagem n&o tem origem fisiolégica, mas social. Mesmo dentre o0s

35 lbidem.
36 Ibid., p. 161.
37 Ibidem.
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animais, se tomarmos aqueles que vivem em grupos, é razoavel crer, afirma o autor,
gue possuam uma linguagem propria. Tratar-se-ia aqui, porém, de uma linguagem
natural, idéntica para todos da espécie, em todos os lugares. Com isso, torna-se
possivel precisar o que diferencia o0 homem dos animais: a posse de uma lingua de
convencgao que, por sua vez, € indicativa da capacidade exclusivamente humana de
progredir.®®

“Pode-se, pois, crer que as necessidades ditam o0s primeiros gestos e que as
paixdes arrancaram as primeiras vozes”.* Essa formulagdo conclusiva, que inicia o
segundo capitulo do Ensaio, inverte uma concepcao tradicional da origem das
linguas, que afirma o seu aperfeicoamento racional e calculado. Tal concepcéo
pressupunha que as primeiras necessidades levaram os homens a inventar a
palavra para exprimi-las, o que, do ponto de vista rousseauniano, seria um
contrassenso, pois para ele as necessidades apartam os homens, e ndo poderiam
ser a causa do meio que os une e pelo qual se comunicam. Essa causa é na

verdade as paixdes; “ndo se comecou raciocinando, mas sentindo”.*

Todas as paixfes aproximam os homens, que a necessidade de procurar
viver forca a separarem-se. Nao é a fome ou a sede, mas o amor, o &dio, a
piedade, a cllera, que Ihes arrancaram as primeiras vozes. Os frutos néo
fogem de nossas maos, é possivel nutrir-se com eles sem falar; acossa-se
em siléncio a presa que se quer comer; mas, para emocionar um jovem
coragéo, para repelir um agressor injusto, a natureza impde sinais, gritos e
queixumes. Eis as mais antigas palavras inventadas, eis por que as
primeiras linguas foram cantantes e apaixonadas antes de serem simples e
metodicas (ROUSSEAU, 1983, p. 164).

Tendo, assim, determinado o fator que supostamente originou a fala e a
palavra, Rousseau trata de supor alguns dos caracteres distintivos do que teria sido
a primeira lingua a existir entre os homens, e é aqui que encontraremos uma
primeira intersec¢do com a Carta sobre a musica francesa. Com efeito, 0os equivocos
gue se insinuavam na Carta ndo estdo de todo ausentes do Ensaio, e um olhar
enviesado poderia mesmo encontrar ai seu complemento. Para conjecturar algumas
das caracteristicas dessa primeira lingua, Rousseau se atém ao critério da

proximidade com o estado de natureza, no sentido de abstrair as convencdes que

38 Ibid., pp. 162-163.
39 Ibid., p. 163.
40 Ibidem.
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historicamente devem ter se acumulado na formacéo das linguas e ficar s6 com o
gue lhe parece mais espontaneo, mais natural. Assim, considera que 0S sons
simples e inarticulados — isto é, sem a interposicdo de consoantes — deviam
predominar, nessa lingua, sobre os articulados, que seriam em numero suficiente
apenas para tornar as palavras “correntes e faceis de pronunciar’ ao destruir 0s

hiatos das vogais.*
Em compensacdo, os sons seriam muito variados, a diversidade dos
acentos multiplicaria as vozes; a quantidade, o ritmo, constituiriam novas
fontes de combinacdes, de modo que as vozes, 0s sons, 0 acento, O
namero, que sdo da natureza, deixando as articulagbes, que sé&o
convencdes, muito pouco a fazer, cantar-se-ia em lugar de falar
(ROUSSEAU, 1983, p. 166).

Com efeito, o Ensaio atribui a musica e a fala uma origem comum. Reencontramos
aqui, entdo, o tema dos caracteres que tornam uma lingua musical ou nao, ou, ao
menos, adequada a muasica ou nao, tal como vimos na Carta. Todavia, a distincao
gue la era espacial ou geografica, entre a lingua italiana e a francesa, parece ganhar
aqui carater temporal, jA que numa das pontas do processo de formacao das linguas
modernas — em sua origem — vemos alguns dos caracteres que a Carta atribuia a
lingua italiana — ainda que numa certa medida, e ndo absolutamente: “suas
articulagdes sdo pouco complexas”, “o0 encontro de consoantes é nela raro e sem
aspereza”, “um grande numero de silabas é formado apenas por vogais”.* Sigamos
o desenvolvimento desse processo no Ensaio, a fim de verificarmos até que ponto &
possivel avancar nesse paralelo.

Se de inicio, quando surgiu, a fala confundia-se com a musica e fazia falar as
paixdes, deixando em segundo plano a clareza, “na medida em que as
necessidades crescem, 0s negocios se complicam, as luzes se expandem, a

linguagem muda de carater”.** Seguindo esse desenvolvimento, a lingua se torna
mais justa e menos apaixonada, substitui os sentimentos pelas ideias, ndo
fala mais ao coracéo, sendo a raz&do. Por isso mesmo, 0 acento se extingue
e a articulacdo progride; a lingua fica mais exata, mais clara, porém mais
morosa, mais surda e mais fria (ROUSSEAU, 1983, p. 167).

41 Ibid., p. 166.
42 1d., Carta sobre a musica francesa, p. 10.
43 1d., Ensalo sobre a origem das linguas, p. 167.
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O progresso da lingua, portanto, retira-lhe algo de sua musicalidade e, assim, sua
capacidade de falar ao coracdo. Ganha em clareza, e desse modo fala a razdo. Se a
primeira lingua, muito préxima ainda do estado de natureza, possuia articulagcbes
simples e grande variedade de acentos, progride agora na direcdo contraria.

Rousseau supde ainda que,
guanto mais se tornam mondtonas as vozes, mais se multiplicam as
consoantes, e que as inflexdes que desaparecem e as qualidades que se
igualam sao substituidas por combinacdes gramaticais e por novas
articulacdes (ROUSSEAU, 1983, p. 166).

Como resultado desse progresso, as linguas europeias modernas nao possuem
mais acentos de verdade, e engana-se, afirma o autor, quem cré serem eles

substituidos pela acentuacéo grafica:

Cremos ter acentos e ndo 0S possuimos; Nossos pretensos acentos ndo
passam de vogais ou de sinais de quantidade, ndo assinalam nenhuma
variedade de sons. A prova esta em que todos esses acentos se revelam ou
por tempos desiguais ou por modificagcdes dos labios, da lingua, do palato,
gue determinam a diversidade das vozes; nenhum pelas modificacdes da
glote, que é o que determina a diversidade de sons (ROUSSEAU, 1983, p.
171-172).

Especialmente no que se refere a lingua francesa, Rousseau afirma haver ai apenas
acentos gramaticais, que ndo exigem qualquer modulacdo ou inflexdo da voz, e
portanto ndo geram variacbes de tom ou criam novos sons; é uma lingua que néo
possui acento musical. Isso confirma, de acordo com o autor, seu principio segundo
o qual devem “todas as linguas escritas, por um progresso natural, mudar de carater
e perder forca, ganhando clareza”.** Ademais, é a presenca de acentos musicais o0
gue fornece a uma lingua uma prosodia adequada a mdusica, afetando suas
variacbes de altura, duracdo, ritmo, tom. Recordemos que Rousseau atribuia, na
Carta, a sua lingua hipotética, absolutamente inapropriada a mauasica, uma “ma
prosddia, pouco marcada, inexata e imprecisa”.* Ora, o que se atribui a essa lingua
hipotética em termos absolutos, pode-se atribuir a lingua francesa em alguma
medida, ou seja, em termos relativos. Com efeito, o expediente utilizado na Carta de

imaginar uma lingua absolutamente inapropriada a musica acaba por estabelecer o

44 |d., Ensaio sobre a origem das linguas, p. 173.
45 1d., Carta sobre a musica francesa, p. 7.
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referencial de uma espécie de escala de musicalidade das linguas: nos dois
extremos, teriamos linguas hipotéticas, uma absolutamente inapropriada e outra
absolutamente apropriada a musica; entre esses polos, estdo a musica francesa,
mais proxima da primeira, e a musica italiana, mais proxima da ultima.

E a necessidade de clareza e objetividade, entdo, o que leva a escrita, cuja
arte “ndo se liga a de falar’.*® A presenca da escrita no interior de uma nagdo nao
indica, segundo Rousseau, sua maior ou menor antiguidade. O autor afirma que sua
invencdo se deveu provavelmente a busca por facilitar a comunicacdo com outros
povos que falassem outras linguas, podendo estes ser mais antigos ou mais novos
gue os primeiros.”” Dessa passagem a escrita derivam importantes consequéncias
para uma lingua: “a escrita, que parece dever fixar a lingua, é justamente o que a
altera; ndo |he muda as palavras, mas o0 génio; substitui a expressao pela

exatidao”.*® Isso ocorre porque

ao escrever, se é obrigado a tomar todas as palavras em sua acep¢ao
comum, porém aquele que fala varia suas acepcdes pelos tons, determina-
as como lhe apraz. Menos preocupado em ser claro, d4 maior importancia a
forca; ndo € possivel que uma lingua escrita guarde por muito tempo a
vivacidade daquela que so6 é falada. Escrevem-se as vozes e ndo 0s sons.
Ora, numa lingua acentuada séo os sons, 0s acentos, as inflexdes de toda
sorte que constituem a maior energia da linguagem (ROUSSEAU, 1983, p.
170).

Forca, vivacidade, energia. Os termos que, na Carta, caracterizavam a musica
italiana figuram aqui como caracteres da fala, especialmente em seus primeiros
tempos, em oposicdo a frieza e monotonia da escrita. Sera oportuno entédo
lembrarmos que, atacando a musica francesa, Rousseau refere-se a ela na Carta
como uma musica “sem génio, sem invencado e sem gosto, que chamam, em Paris,
musique écrite por exceléncia, e que, no maximo, € boa, com efeito, apenas para
escrever, jamais para executar”.” Recordemos ainda que de nossa leitura da Carta
retiramos algumas consideracdes sobre os caracteres que fazem da lingua italiana
uma lingua mais apropriada a musica: a rara utilizacdo de consoantes, em beneficio

das vogais; as articulagdes simples; a boa prosodia, facilitando uma boa marcacao

46 Id., Ensaio sobre a origem das linguas, p. 168.
47 Ibid., p. 167.

48 Ibid., p. 170.

49 1d., Carta sobre a musica francesa, p. 21.
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do ritmo; a variedade de acentos, tornando-a melodiosa. Ora, 0 Ensaio nos mostrou
gue esses mesmos caracteres — apenas em maior grau — devem ter constituido a
primeira lingua, trazida a luz pelas paixfes, antes que se tornasse fria e racional ao
longo de um processo que culmina com sua transformacdo em lingua escrita,
guando os sons ndo mais importam. Seguindo aquele viés de leitura que se
insinuava na Carta, fariamos a superposi¢cao dos eixos de analise dos dois textos,
realizando o encaixe dos polos ai opostos: a oposi¢cao entre as musicas italiana e
francesa espelharia a oposicao entre a fala e a escrita; entre melodia e harmonia,
finalmente, entre natureza e civilizacdo. Esse passo, se concretizado, reforcaria as
impressdes deixadas pela leitura da Carta acerca da ideia de natureza e da relagcéo
que o artista estabelece com a mesma, mostrando-a mais de perto; criaria a
impressao de termos aqui uma espécie de romantismo da natureza, em que se
alegaria que a boa mdusica — no caso, a italiana — € capaz de ressuscitar a forga
perdida de um estado de natureza soterrado pela civilizacdo. Concedendo, assim,
ao artista a possibilidade de beber diretamente dessa fonte de forca e energia, a
despeito da histéria e de todo o processo que separa o homem moderno do
selvagem, Rousseau formularia uma ideia de natureza substancializada e imutavel,
cuja presenca seria fonte de inspiracdo. No entanto, um olhar mais detido sobre a
teoria do estado de natureza, formulada no proprio Ensaio, mas também no
Discurso sobre a origem e os fundamentos da desigualdade entre os homens,
interditaré qualquer afirmacgéo nesse sentido.

Quando, no capitulo IX do Ensaio, Rousseau comeca a reconstituir a
formacdo das linguas meridionais, se refere aos “primeiros tempos”, e explicita em
nota: “chamo de primeiros tempos os referentes a dispersao dos homens, seja qual
for a idade do género humano na qual se queira fixar a época”.*® O estado de
natureza, anterior a qualquer instituicao e a civilizacdo, portanto, ndo parece ser um
periodo histérico determinado. Nesse estado, os homens estariam ainda dispersos,
ndo possuindo “outra sociedade que ndo a da familia, outras leis que ndo as da
natureza, e, por lingua, apenas o gesto e alguns sons inarticulados”.® O primeiro
impulso desses homens selvagens leva-os a repelirem-se uns aos outros. A
completa ignorancia em que se encontram nao lhes permite sequer ter nogcdées como

a de homem, requerida para que pudessem identificar-se com outros individuos e

50 Id., Ensaio sobre a origem das linguas, p. 174.
51 lbidem.
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buscar uma aproximacdo. “Suas necessidades, em lugar de aproxima-lo de seus
semelhantes, distanciavam-no”.’> O homem, portanto, ndo é naturalmente sociavel.
Nesse estado selvagem, em que estd ainda disperso sobre a superficie da Terra, se
ndo possui a dogura com que as vezes se faz a caricatura do 'bom selvagem’, o
homem dispbe ao menos de sua “liberdade primitiva”. Os selvagens “atacavam-se
guando se encontravam, mas encontravam-se muito raramente. Em todos os
lugares dominava o estado de guerra e a terra toda estava em paz’.>® E essa
hipétese, entdo, que permite a Rousseau assumir um ponto de vista distanciado
para mirar a civilizagao:
Suponde uma eterna primavera na terra; em todos os lugares, suponde
agua, gado, pastos; suponde os homens, saindo das maos da natureza, e
depois de dispersar-se num tal meio — ndo posso imaginar como um dia
renunciariam a sua liberdade primitiva e deixariam a vida isolada e pastoril,
tdo conveniente a sua indoléncia natural, para desnecessariamente impor-

se a escraviddo, os trabalhos e as misérias inseparaveis do estado social
(ROUSSEAU, 1983, p. 179).

Assim, trata-se antes de uma hipdtese que permite ao autor desprender-se da
facticidade da historia para julga-la. Esse método acaba por mostrar que a
sociedade, pois, é que € estranha a natureza do homem; por suas inclinacdes
naturais seria de se esperar que ele se mantivesse disperso. Com efeito, foi preciso
a concorréncia de fatores externos para que fosse gerado o estimulo a
sociabilidade: “as associagdes dos homens sdo, em grande parte, obra dos
acidentes da natureza”;** assim também, sédo gatilhos da agregacédo dos homens as
mudancas de estacdes e a necessidade natural de fogo e agua, que os induz a
reunirem-se em torno das fogueiras e das fontes e rios. Esses fatores colocam em
movimento potencialidades humanas, ao promoverem 0 encontro e a convivéncia
dos homens com seus semelhantes. Dessa convivéncia nascerdo ndo s as
primeiras sociedades e nacdes, mas as primeiras linguas. O estado de natureza
aparece entdo como hipdtese chave nesse método genético que, mostrando a
origem dos costumes civilizados, torna-os passiveis de critica.

E no Discurso sobre a origem e os fundamentos da desigualdade entre
homens, todavia, que a teoria do estado de natureza é desenvolvida de modo mais

52 Ibid., p. 176.
53 Ibidem.
54 lbid., p. 180.
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acabado e, por conseguinte, onde se esclarece o estatuto dessa ideia de natureza.
Na obra, redigida para concorrer ao prémio da Academia de Dijon de 1753, que
colocava a questdo: “qual a origem da desigualdade entre os homens e serd ela
permitida pela lei natural?”, Rousseau, a fim de chegar a uma resposta para a
guestao, reconstitui com delonga a trajetéria dos homens desde o estado selvagem
até as civilizacbes modernas, “pois, como conhecer a fonte da desigualdade entre os
homens, se ndo se comecar a conhecer a eles mesmos?”.”> No prefacio ao
Discurso, o autor faz algumas observacdes metodoldgicas de especial interesse
para a questdo que aqui nos ocupa. Apos referir-se as primeiras mudancas que

retiraram a natureza humana de seu estado original, alerta:
que meus leitores ndo pensem que ouso iludir-me julgando ter visto o que
me parece tdo dificil de ser visto. Iniciei alguns raciocinios, arrisquei
algumas conjeturas, antes com intencdo de esclarecer e de reduzir a
guestdo ao seu verdadeiro estado do que na esperanca de resolvé-la
(ROUSSEAU, 1983, p. 228).

Desse modo, parece ndo haver nada de experimental no método utilizado pelo autor
no Discurso e no Ensaio; 0s eventos e estagios da evolugdo do homem que ai
figuram ndo possuem correspondentes histéricos. Por fim, Rousseau assinala a

dificuldade intrinseca de um empreendimento que consiste em

separar o0 que ha de original e de artificial na natureza atual do homem, e
conhecer com exatiddo um estado que ndo mais existe, que talvez nunca
tenha existido, que provavelmente jamais existir4, e sobre o qual se tem,
contudo, a necessidade de alcangar nocdes exatas para bem julgar de
nosso estado presente (ROUSSEAU, 1983, p. 228-229).

Segundo Bento Prado, os grandes textos teoricos de Rousseau, onde se
expOe a teoria do homem selvagem, bem como o “mito do mundo ideal” formulado
nos Dialogos, estabelecem uma “dialética entre a hipétese e o real, entre a origem e

a histoéria”; muito embora se trate de um mundo ideal,

a 'idealidade' deste mundo, nos sabemos, nao tem nada da
substancialidade do mundo das ideias de Platdo: antes €, como é sempre 0
caso em Rousseau, um modelo hipotético que permite, pelo préprio
distanciamento do real que cria, opor a norma ao fato e a natureza a

histéria. Este mundo outro nao € um outro mundo — ele € o mesmo mundo

55 Id., Discurso sobre a desigualdade, p. 227.
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comum no qual vivemos, mas purificado de todos os sedimentos que a
histéria e uma ma sociabilidade depositaram em sua superficie (PRADO
JR., 2008, p. 139).

Assim, se permanecemos ainda sem uma definicdo positiva das nog¢des que
vimos despontar na Carta sobre a musica francesa — forca e natureza — e que
desencadearam nossa reflexdo, podemos ja comecar a desconfiar que isso se deve
ao fato de que uma definicdo positiva nesse caso ndo seja possivel. Vimos ja
interditada a possibilidade aventada de que a forga da musica, hoje como nos
primeiros tempos, residisse na substancia da natureza; em sua presencga, junto a
gual o musico buscaria a proximidade que o permitisse mostra-la mais de perto e de
onde retiraria a forca que faz da mausica italiana capaz de expressar as “paixdes
impetuosas”. Ha um distanciamento critico que interdita essa substancializacéo e,
por conseguinte, veta também a afirmacdo de uma relacédo imediata entre a musica
italiana e a natureza; fazé-lo seria afirmar a relacdo dessa muasica com uma nao-
coisa, um objeto ideal. A natureza a que se faz referéncia aqui ndo € um dado, como
€ para a ciéncia; ndo esta posta de modo imediato. E no entanto, de alguma forma,
se busca sua proximidade; mostra-la mais de perto. A impressdo de ambiguidade ou
paradoxo ndo € fortuita. Como passaremos a ver agora, o paradoxo é, de fato,
constitutivo da maneira como Rousseau concebe a participacdo da ideia de natureza
no interior de uma teoria da imitagdo musical.

Para compreendermos o0 novo lugar concedido a ideia de natureza por
Rousseau, no que concerne a musica, € preciso ter em conta seu conceito de
imitacdo musical, que, no entanto, s6 desenvolveremos plenamente mais adiante.
Por ora, em todo caso, nos bastara saber que a imitacdo musical é concebida por
ele de modo muito particular: ela ndo é representacdo de um objeto — mesmo
porque, rejeitada a hipétese de uma natureza enquanto presenca, esta descartada
também a possibilidade da representacéo, cuja sustentacdo se da por oposicao a
presenca; uma imitacdo, portanto, que “néo passa pela relacdo vertical e direta do
signo com o significado, mas pelo relacionamento obliquo e moral da
intersubjetividade”.*® A imitacdo musical perfaz um caminho obliquo; faz, por assim
dizer, um desvio pela sensibilidade moral do ouvinte: “é no coracdo do homem, e

ndo diante de seu olhar, que se anima o espetaculo da natureza”.®” Essa afecc¢édo

56 Bento Prado Jr., A retérica de Rousseau, p. 135.
57 lbid., p. 160.
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causada sobre a sensibilidade dos homens indica a capacidade que tem a imitacao
musical de “pdr a alma em movimento, de coloca-la numa disposi¢cdo que torne
visivel a ordem da natureza”.”® Eis, entdo, que a ideia de natureza é reintroduzida,
dessa vez porém mediada pela sensibilidade moral dos homens, ou seja, no seio da
humanidade.

Assim, compreendemos agora no que consiste “mostrar a natureza mais de
perto”, como alegava a Carta, acerca da musica italiana. Ndo se trata de mostrar
algo exterior, a natureza fora dos homens, mas fazé-los atinar para uma ordem da

natureza em seus coracoes:

O movimento do dedo esconde, na verdade, um movimento mais profundo
e de ordem moral pelo qual o espectador atravessa a paisagem sensivel em
direcdo a Ordem da Natureza, descobre seu lugar na cadeia dos seres,
guiado apenas pela luz interior da boa disposicao de seu coragéo, seu Unico
e auténtico sol. E sempre no invisivel que se torna possivel a visdo, é
apenas além do representavel que se torna possivel a representacao
(PRADO Jr., 2008, p. 161).

Os movimentos da alma proporcionados pela imitacdo musical acabam por se tornar
0 préprio lastro da ideia de natureza, e é esse justamente o paradoxo a que nos
referiamos anteriormente; o paradoxo de uma linguagem que “restitui, no interior da
humanidade, a ordem que seu nascimento tinha contribuido para apagar”,® isto é, a
ordem da natureza. Segundo a génese ideal da linguagem — que é também a da
musica —, esta se constitui precisamente ao se desligar do estado de natureza; e ao
efetivar sua forca, realizar seu trabalho, a linguagem restitui a “ordem da natureza”.
Esse aspecto paradoxal ndo passou despercebido por Derrida, que comenta a

dialética entre as ideias de natureza e imitacdo em Rousseau nos seguintes termos:

Em diferentes niveis, a natureza € o solo, o grau inferior: € preciso transp6-
lo, excedé-lo, mas também alcancéa-lo. E preciso retornar a ele, mas sem
anular a diferenca. Esta deve ser quase nula: a que separa a imitacdo do
que ela imita. E preciso pela voz transgredir a natureza animal, selvagem,
muda, infante ou gritante; pelo canto transgredir ou modificar a voz. Mas o
canto deve imitar os gritos e os lamentos. De onde uma segunda
determinacao polar da natureza: esta se torna a unidade — como limite ideal
— da imitacdo e do que é imitado, da voz e do canto. Se essa unidade fosse

completa, a imitacdo seria inutil: a unidade da unidade e da diferenca seria

58 Ibid., p. 161.
59 |bidem.
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vivida na imediatez (DERRIDA, 1967, p. 282, apud PRADO JR., 2008, p.
159).

Bento Prado, entretanto, inverte a féormula de Derrida ao afirmar que “a imitacdo néo
pode jamais tornar-se inutil pois, sem a obliquidade de seu trabalho, nenhum
espetaculo pode acontecer e ser vivenciado no imediato”.®® A imitacédo é, portanto,

mediacao necessaria sem a qual a natureza ndo se mostra aos homens.

E a obliquidade da imitacdo que fornece a unidade destes dois movimentos
contraditérios, na aparéncia, da linguagem que ultrapassa e excede a
natureza, para alcanca-la. Se a imitacdo deve ultrapassar a natureza para
alcanca-la — e ai acreditamos encontrar o “paradoxo” mais profundo da ideia
de imitacao —, é porque é apenas pela imitacdo que a natureza se mostra e
se deixa ver (PRADO JR., 2008, p. 159).

A musica, entdo, se revela como mediacdo necessaria a manifestacao da natureza
no interior da humanidade. O sentido moral dessa ordem da natureza restituida no
coracdo dos homens ficara mais claro depois de analisarmos com mais detimento os
mecanismos com 0s quais a imitacdo musical realiza esse trabalho, isto é, os

mecanismos que Ihe conferem sua eficacia.

2.2. A obliquidade da imitac&o

Em seu ensaio sobre a linguistica de Rousseau,® primeiramente publicado
como introducdo a uma edicdo brasileira do Ensaio sobre a origem das linguas,
Bento Prado Jr. nos fornece uma leitura da teoria rousseauniana da linguagem que
passa pela reconstituicdo, em seus varios estagios, do conceito de imitacdo musical
do autor. Ja em suas primeiras paginas, Bento Prado nos anuncia que essa teoria
posiciona Rousseau em um “lugar excéntrico” em seu século, ao romper com o que
se convencionou chamar de “linguistica cartesiana”.®® A ruptura se daria pela recusa
do pressuposto que mantém em pé essa linguistica, qual seja, a adequacédo da

estrutura das linguas a da razédo ou do entendimento. As palavras ndo seriam senao

60 Ibid., p. 159.

61 Cf. Bento Prado Jr., A forca da voz e a violéncia das coisas. In: A retérica de Rousseau. Cosac
Naify, 2008.

62 Bento Prado Jr., op. cit., pp. 109-110.
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a “carne” do pensamento e, ainda que possam ser ocasiao de erro em determinados
momentos, sempre poderao, no limite, ser reduzidas a pureza do pensamento. Disso
resulta, segundo nosso comentador, um “otimismo linguistico” que, restringindo-se
ao campo da gramatica e da l6gica em Descartes e Leibniz, torna-se politico na ideia

de uma “Filosofia das Luzes” e no engajamento dos “Filésofos”.®

A Gramética e a Politica dos Filésofos amparam-se mutuamente: a livre
circulacdo das palavras, este sopro muito leve da verdade, pode neutralizar
a violéncia das coisas, instaurar o universo da liberdade (PRADO JR., 2008,
p. 111).

E, portanto, em relacio a esse otimismo e a esse “logocentrismo” que Bento Prado
define o lugar de Rousseau como um “lugar excéntrico”. Essa leveza da verdade se
converteria, em nosso autor, no peso de uma suspeita a rondar a linguagem. Em
contraste com a “bela continuidade” na qual o uso comum das palavras se depura
na linguagem limpida do entendimento, tornando a filosofia um ato quase natural e
espontaneo, o autor genebrino, ante os perigos da linguagem, se vé forcado a
filosofar. E aqui, porém, que o comentador identifica um paradoxo — mais um —, ao
confrontar a teoria da génese ideal da linguagem e das sociedades — a mesma que
vimos, de passagem, no Ensaio e no Segundo Discurso —, que culmina na afirmacgao
da esterilidade da escrita, com a ambicdo de transparéncia absoluta pela propria

escrita, reconhecida nos textos autobiogréaficos e literarios do autor:
Como, de fato, conciliar a imagem do te6rico, que descobre um perigo
intrinseco no proprio coracao da linguagem, com a imagem do escritor que
procura a transparéncia das almas através de uma linguagem que se quer
pura e inocente? (PRADO JR., 2008, p. 112-113).

Cuidando de enfrentar esse paradoxo, o comentario de Bento Prado recupera
brevemente uma tradicdo de leitura que vé, “para além da linguistica de Rousseau, e
como uma camada mais profunda, a experiéncia de um delirio, de uma contradicao,
de uma armadilha”’,** e que procurara traduzir aquela excentricidade mencionada
acima no fracasso de sua teoria da linguagem e até de sua expresséo autobiografica
e literaria. Jacques Derrida,®® por exemplo, teria entrevisto em Rousseau um flerte

inicial com uma “légica do suplemento”, em que a negacao da linguagem opera em

63 Ibid., p. 111.
64 Ibid., p. 113.
65 Bento Prado se refere no texto & Gramatologia, de 1967.
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seu proprio interior, ou seja, como seu suplemento. E o que estaria especialmente
visivel nas relacdes entre fala e escrita expressas no Ensaio. Se, por um lado, uma
fala sem consoantes ou articulagbes, como a que deve ter existido entre os homens
selvagens, ndo é ainda uma fala, mas uma espécie de grito da natureza, e, por
outro, uma fala que chegue ao paroxismo da articulagdo e da consonancia néo seria
mais uma fala, mas escrita pura, impronunciavel, entdo a morte da fala é “o
horizonte e a origem da linguagem”®, mas ndo um horizonte e uma origem
exteriores, e sim internos, determinados por limites intrinsecos. Segundo Derrida,
Rousseau adivinha por um breve momento essa elogiavel logica do suplemento,
mas termina por afirmar a exterioridade essencial da escrita e por recair nos
dualismos classicos, permanecendo no “campo da metafisica, (...) comandado pela
clara divisdo que opde a vida a morte, 0 mal ao bem, a representacdo a presencga, o
significante ao significado”.®” Com isso, a energia expressiva da fala estaria para
sempre soterrada pelos escombros da escrita e da gramatica, e ndo soO a teoria da
linguagem de Rousseau estaria eivada por essas contradicfes, mas também sua
obra autobiografica e literaria, condenada ao fracasso pelo préprio meio pelo qual
busca se expressar.

Também na leitura de Jean Starobinski,®® segundo Bento Prado, os
insucessos da fala em sua pretensdo de transparéncia andam em paralelo aos
percalcos da teoria linguistica, mas agora devido a utopia impossivel de uma
“‘comunicacdo mais que humana’, um desejo desmesurado de transparéncia
absoluta nutrido por Rousseau, que acaba por recuar ante a menor dificuldade

apresentada pelo uso dos signos:

O desejo insensato de colar no imediato, a vontade de transparéncia
absoluta o obrigam, diante do menor obstaculo, a passar da euforia a
depressao e a mergulhar na noite da interpretacdo delirante (PRADO Jr.,
2008, p. 121).

A ambicdo absurda de dispensar qualquer mediacdo na comunicacdo acabaria por
esbarrar no siléncio como obstaculo incontornavel.

Por fim, completaria essa tradicdo a interpretacdo de Foucault,*® para quem a

66 J. Derrida, De la Grammatologie, pp. 443-4, apud Bento Prado Jr., A retdrica de Rousseau, p.
119.

67 J. Derrida, op. cit., p. 444, apud Bento Prado Jr., op. cit., p.120.

68 A obra referida por Bento Prado aqui é Jean-Jacques Rousseau, la transparence et 'obstacle, de
1971.

69 Bento Prado se refere aqui a introducéo escrita por Foucault para os Didlogos, em 1962, e ao
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pretenséo de inocéncia e pureza da linguagem inscreveria Rousseau no paradigma
classico da “discricdo da linguagem”:
A utopia desta lingua perfeita que diria, a partir de nogdes elementares,
simples e primeiras, a verdade de toda experiéncia, seria 0 complemento de
uma outra utopia, aquela que sonha com uma linguagem tdo pouco
refletida, tdo pouco construida e tdo natural, que poderia exprimir a
interioridade da consciéncia tdo imediatamente quanto o rosto trai, através

de signos naturais, o curso da emocéo (PRADO JR., 2008, p. 124).

Por outro lado, Foucault precisa explicar por que essa linguagem inocente nao tem
livre curso na comunicacdo entre os homens, ou, dito de outro modo, por que as
Confiss6es™ de Rousseau fracassam, como admite o proprio autor em seus
Dialogos.™ Para o intérprete, a interferéncia é puramente exterior: € no momento da
reproducao material do discurso que ele é deturpado, causando a angustia de seu
autor.

Para Bento Prado, o que ha de comum a todas essas leituras da linguistica
de Rousseau, a despeito das diferentes categorias mobilizadas, € a caracterizagédo
da linguagem numa necessaria oscilagdo “entre o polo positivo da expressao
perfeita e muda da subjetividade e o polo negativo da proliferacdo dos signos
maléficos e indecifraveis”;’? a identificacdo da ameacga constante de uma
descontinuidade, tornando a linguistica de Rousseau inviavel — chegar-se-ia ao
contrassenso de uma linguistica que consagra o siléncio. Nosso comentador
criticara, portanto, nas leituras de Starobinski, Foucault e Derrida, o retrato de uma
teoria da linguagem em constante hesitacdo entre o desejo da transparéncia
absoluta e o retraimento ante a perniciosidade do signo, entre a justeza da
representacdo e seu fatal fracasso comunicativo; tudo isso, argumentariam o0s
intérpretes, devido a lacunas de que o préoprio autor ndo teria consciéncia. Bento
Prado, por sua vez, sugere uma outra leitura que aponte justamente para a
originalidade da linguistica de Rousseau ao encontrar 0 nexo interno entre

linguagem e violéncia, ao invés de opb6-las passando constantemente de uma a

livro As palavras e as coisas, de 1966.

70 Escritas entre 1765 e 1769, as Confessions s6 foram publicadas postumamente, a partir de 1782,
ainda que o autor tenha lido publicamente algumas de suas passagens.

71 Rousseau juge de Jean-Jacques, Dialogues, comumente referido apenas como Dialogos, é a
segunda obra autobiogréafica do autor, escrita entre 1772 e 1776, com o intuito de responder a ma
recepcao das leituras publicas feitas das Confissées nos anos anteriores.

72 Bento Prado Jr., op. cit., p. 123.
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outra. Essa leitura vera, antes, uma continuidade entre a teoria da linguagem e seu
uso, na experiéncia da fala ou nos textos autobiograficos. Ao invés de apontar as
contradicbes decorrentes da inconsciéncia das lacunas de seu pensamento, seria 0
caso de reconhecer em Rousseau a descoberta de um “perigo intrinseco ao
exercicio da linguagem”. Temos entdo o anuncio de uma linguagem a tal ponto
obliqua, que rompe com a epistéme classica, a qual Foucault associava a linguistica
de Rousseau; significa a destruicdo da concepc¢dao légico-gramatical da linguagem e
a ruptura com a representacdo. Assim, ao inveés da primazia da estrutura logico-
gramatical, veremos estabelecida a primazia da escolha moral, tornando a verdade
passivel de critica, enquanto vontade de verdade.” Para o que nos interessa aqui,
essa leitura, analisando a “for¢a da linguagem?”, nos trara o ganho de apresentar de
modo preciso o conceito de imitacdo musical do autor, a partir do qual se podera
pensar a musica em termos de eficacia.
linguagem, e ele comeca a explora-la a partir de uma sutileza, “uma ruga quase
imperceptivel na superficie da primeira pagina dos Didlogos”.” Neste texto,
Rousseau procura um novo caminho para defender-se do compld que cré existir
contra si. Apés o fracasso das Confissdes, em que buscou apresentar os fatos, para
gue falassem por si mesmos, e reconhecendo agora toda a malicia de seus
interlocutores e a suspeita que devera pairar sobre qualquer testemunho, nos
Dialogos “nenhum fato pode servir de apoio a demonstragédo e sé resta mostrar a
impossibilidade formal da acusacgdo”.” Assim, a estratégia do autor sera dar livre
curso a palavra da acusacéao, que imputa ao autor, Jean-Jacques, 0S mais terriveis
vicios e intengbes perversas, até que o extremo da injuria se revele absurdo,
justaposto a uma obra claramente inspirada pela virtude. Na auséncia de fatos, com
toda sinceridade sob a mais absoluta suspeita, “é apenas na natureza da linguagem,
na qualidade da obra de Jean-Jacques, que a justificacdo da inocéncia se torna
possivel”.”® Estabelecer-se-4, portanto, um nexo entre linguagem e moralidade que
devera garantir a redencgéo do autor.

O trecho a que o comentador se refere, em que se encontra a “ruga quase

imperceptivel”, é o inicio do primeiro dialogo — de um total de trés — entre Rousseau

73 Ibid., p. 127.
74 Ibid., p. 132.
75 Ibid., p. 131.
76 Ibid., p. 132.
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e um francés, a respeito de Jean-Jacques, autor de uma obra respeitavel, mas sobre

guem pairam acusacdes de cunho moral:

ROUSSEAU - Que coisas incriveis acabo de descobrir: ndo me conformo,
ndo me conformarei jamais. Céus! que homem abominavel! como ele me
fez mal! como vou retalha-lo! — UM FRANCES — Mas notai bem que é o
mesmo homem cujas pomposas producgdes tanto vos encantaram, tanto vos
entusiasmaram pelos belos preceitos de virtude que ele ai exibe com tanto
fausto. — ROUSSEAU - Dizei: tanta forca. Sejamos justos mesmo com 0s
perversos. O fausto excita no maximo uma admiracgéo fria e estéril e, com
certeza, jamais me encantaria. Escritos que elevam a alma e inflamam o
coracdo merecem outro nome. — UM FRANCES — Fausto ou forca, que
importa a palavra se a ideia € sempre a mesma e se esse sublime jargdo,
disparado pela hipocrisia de uma cabecga exaltada, continua a ser ditado por
uma alma de lama? — ROUSSEAU - Essa escolha da palavra parece-me
menos indiferente que para vés (ROUSSEAU, 1959, p. 667, apud PRADO
JR., 2008, p. 130).

A diferenca, aparentemente sutil, entre o fausto e a for¢a, que Rousseau faz questao
de marcar no dialogo, €, segundo Bento Prado, o centro do texto e “€, de fato, em
volta dela que gira ndo apenas este paragrafo inicial, mas o livro em sua
totalidade”.”” Essa simples diferenca indica o liame entre linguagem e moral; impde
“uma concepcéo da linguagem como forca moral”.”® A concluséo, ao fim do processo
movido contra Jean-Jacques, sera a de que ndo é possivel que a pessoa a quem se

imputam os atos mais perversos seja o0 autor dos

Unicos escritos deste século que levam a alma de seus leitores a persuaséo
que os ditou, e nos quais se sente, ao Ié-los, que o amor pela virtude e o
zelo pela verdade perfazem sua inimitavel eloquéncia (ROUSSEAU, 1959,
p. 755, apud PRADO JR., 2008, p. 134).

E isso o que torna absurda e estéril a tese da acusacdo; a forca da linguagem, sua
potencialidade para causar afeccoes, inferida de seu efeito sobre o leitor, seria prova
da integridade moral de Rousseau. Esse efeito sobre o leitor, de resto, nos fornecera
0 conceito de um trabalho exercido pela forgca da linguagem, que por ora
guardaremos. Vejamos antes como se fundamenta esse nexo entre moralidade e

linguagem que esta na base da ideia de uma forca da linguagem. Bento Prado

77 Ibid., p. 132.
78 Ibid., p. 134.
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encontra essa fundamentacdo na exposicdo do mito do mundo ideal feita nos
Dialogos, onde, através de uma metafora balistica, Rousseau chegara a formulacéo
da diferenga de constituicdo dos homens. Como vimos anteriormente, Bento Prado
inclui o mito na categoria dos textos que, como 0 Segundo Discurso e outros textos
tedricos, buscando chegar aos atributos essenciais do homem, depuram-no dos
sedimentos ai depositados pela histéria. E assim que em sua exposicdo Rousseau
imagina um mundo em que, cOmMO NO NOSSO, as paixdes sao “o movel de toda acao,
mas sao ali mais vivas, mais ardentes, ou talvez apenas mais simples e mais
puras”.”® O mito funcionara entdo através de analogias mecanicas: o movimento
natural das paixdes, inicialmente nos conduzindo diretamente a nossa conservacao
e felicidade, em determinado momento passa a encontrar resisténcia e a perder
forca, assumindo eventualmente uma trajetéria obliqua. “O erro de julgamento, a
forca dos preconceitos, ajudam muito a nos fazer tomar esse desvio, mas esse
efeito provém principalmente da fraqueza de alma” que segue “frouxamente o
impulso da natureza”.®® As almas que, todavia, seguem mais vigorosamente sua
trajetdria, ao encontrarem um obstaculo, ao invés de se desviarem por um caminho

obliquo, vencem-no ou tombam diante dele.

A verdadeira oposicdo ndo é aquela que opde a obliquidade a retiddo do
movimento: a divisdo essencial é aquela que opde o movimento forcado ou
violento ao movimento ou repouso natural (PRADO Jr., 2008, p. 141).

Entre os homens, h& portanto os que mantém a forca e espontaneidade do curso
natural de suas paixdes, seja ho movimento ou no repouso, e ha os que tomam um
caminho obliquo, conduzido pela “violéncia das coisas”, devido a falta de forca
empregada na manutencdo da trajetdria inicial. Essa diferenca na constituicdo dos

homens, por sua vez, determinaria diferencas de expressao e estilos de linguagem:
Seres tao singularmente constituidos devem, necessariamente, exprimir-se
de maneira diferente da dos homens ordinarios. E impossivel que, com
almas tao diferentemente modificadas, ndo tragam na expressédo de seus
sentimentos e de suas ideias a marca dessas modificacbes (ROUSSEAU,
1959, p. 672, apud PRADO JR., 2008, p. 142).

O mito do mundo ideal estabelece entdo esse paralelo entre uma diferengca na

constituicdo das almas dos homens, a partir de uma dinédmica das paixdes, e a

79 Rousseau, Rousseau juge de Jean-Jacques, pp. 668-9, apud Bento Prado Jr, op. cit., p. 140.
80 Ibidem.
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correspondente diferenca na linguagem — aquela mesma diferenca entre a forca e o
fausto que abre os Dialogos.

O fundamento do conceito de forca, porém, Bento Prado busca-o na
Profissdo de fé do vigéario saboiano:®* “é na axiomatica do Vigério (...) que esse
conceito € construido de maneira sistematica”.®? “E nessa axiomatica”, ademais,
“que se opera, de maneira radical, a critica da 'materializacdo’ das operacfes da
alma”.®® O fio condutor aqui é a oposicédo entre as ideias de atividade e passividade.
A primeira verdade metafisica é dada pela passividade da sensacao: “Eu existo e
tenho sentidos pelos quais sou afetado”.?* Da reflexdo sobre essa primeira verdade,
desdobra-se uma segunda: se ndo temos controle sobre essas sensacfes, que nos
afetam independentemente de nossa vontade, ha algo fora de mim, que nédo sou eu,
que é sua causa. No entanto, se somos capazes de comparar sensagdes, ha uma
“forca ativa” em nossa alma. Entédo, além da divisdo entre um eu e o mundo fora
dele, onde esta a causa das sensacdes que compdem esse eu, ha uma divisdo no
interior do proprio eu, entre uma faculdade ativa e uma faculdade passiva: “sem ser
livre para sentir ou ndo sentir, SOu-0 para examinar em maior ou menor grau o que
sinto”.®> Esses primeiros gestos determinam a natureza do eu, e passa-se entdo ao
exame do mundo exterior. Analisando a ideia de matéria, o vigario observa que suas
gualidades essenciais s80 0 movimento e 0 repouso e que, no entanto, existem dois
tipos de movimento, o comunicado e o espontaneo. O movimento que atravessa a
matéria € sempre o comunicado, sendo ela entdo essencialmente passiva. 1sso
indicaria a existéncia de uma instancia ndo-material que pde a matéria em
movimento: “0s corpos inanimados agem apenas por meio do movimento e ndo ha
verdadeira acdo sem vontade”.® O vigario reconhece a obscuridade de sua tese ao
ndo conseguir explicar a acdo da vontade sobre o mundo fisico, mas embora a

interseccéo entre essas duas instancias permaneca obscura, ele cré que a tese em

81 A Profissao de fé aparece no quarto livro do Emilio (1762), quando, ap6s algumas consideracdes
acerca da educacdo religiosa que eventualmente se poderia ensinar ao jovem que se quer educar
sem preconceitos e sem recorrer & autoridade, Rousseau dé voz a um relato anénimo. Escrito de
inicio em terceira pessoa, e em seguida passando a primeira, o relato conta as desventuras de
um jovem a quem “a incredulidade e a miséria, sufocando pouco a pouco o natural, conduziam-no
rapidamente a sua perda, e preparavam-lhe os costumes de um vagabundo e a moral de um
ateu” (Rousseau, Emile ou de I'éducation, p. 341). Socorrido por um vigario saboiano, que lhe
restitui a fé, o jovem tem a oportunidade de ouvir sua Profissdo de fé.

82 Bento Prado Jr., op. cit., p. 144.

83 Ibidem.

84 Ibidem.

85 Ibid., p. 145.

86 Ibid., p. 146.
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si ndo contradiz a razdo nem a observacao, enquanto que do materialismo, ao qual

busca se opor, ndo se poderia dizer 0 mesmo.
Mesmo se este dogma implica uma indubitavel obscuridade, nao implica
qualquer inverossimilhanca, como a que afeta o dogma do materialismo:
como dar conta, sem se perder na conversa fiada da metafisica e das ideias
gerais e abstratas, da “harmonia do universo” pela “confluéncia fortuita dos
elementos™? (PRADO JR., 2008, p. 147).

Tendo pois reconhecido, no mundo exterior, 0 movimento da matéria, é preciso ir
além e reconhecer ainda que ela se move com uma certa ordem, segundo leis. Isso,
associado a ideia da necessidade de uma causa imaterial, obriga a reconhecer a
existéncia de um entendimento ordenador: “se a matéria movida me mostra uma
vontade, a matéria movida segundo certas leis mostra-me uma inteligéncia”.®” Com
isso, percorrendo o trajeto que sai da passividade do eu e chega, regressivamente,
até a atividade de Deus, Rousseau, através do vigario, “abre o dominio da
autonomia do mundo moral, d& os fundamentos de uma teoria da for¢a do espirito”.®

Por fim, é pela leitura do Ensaio sobre a origem das linguas que Bento Prado
buscara “definir o campo propriamente linguistico da ideia de forca e sua articulacéo
no interior de uma teoria da imitacdo”.*® Seguindo, pois, a trilha de seu comentario,
partimos com ele da nocédo de for¢ca da linguagem, conferindo inicialmente como ela
se manifesta, nos Didlogos, num nexo entre moralidade e linguagem, que permitiria
a Jean-Jacques isentar-se das acusacdes que lhe séo feitas, ja que a constituicdo
distinta dos homens, uns seguindo com mais firmeza que outros o curso natural das
paixdes, devera se refletir em sua expressédo. A axioméatica do Vigario recua a um
nivel mais abstrato para demonstrar a autonomia da escolha moral; reduz a seus

principios a ideia de uma forca do espirito, manifesta tanto na linguagem quanto na

87 Rousseau, Emile, p. 578, apud Prado Jr., op. cit., p. 147.

88 Bento Prado Jr., op. cit., p. 148. Como néo é dificil perceber, a axiomatica do vigario se apropria
da argumentacao cartesiana das Meditacées. Ha, porém, um “deslizamento” dos conceitos para
fora do dominio cartesiano, como aponta Bento Prado Jr.. “Nesse deslocamento da
conceitualidade cartesiana, é toda a filosofia que muda de base e de sentido: o cogito ndo é mais
a condicdo formal, ou transcendental, de todo conhecimento e desliza em dire¢cdo a um espaco
em que a questdo essencial ndo é mais a do Saber mas a do Poder. Mas este deslocamento
também abre (...) o horizonte ultimo do deslocamento das categorias da concepcao gramatical da
linguagem. Se o cogito ndo é mais condi¢cdo de conhecimento, mas questao sobre a liberdade, o
mesmo pode ser dito da teoria rousseauniana da linguagem; com a ideia de for¢ca, com a divisdo
entre linguagens qualitativamente diferentes, é o préprio ser da linguagem que se afasta do
paradigma da andlise da representacdo, passando a ser decifrado como momento do jogo
histérico do Poder. A 'linguistica’ de Rousseau se trama ao redor de uma questao nova: qual é o
lugar da liberdade na linguagem?” (Bento Prado Jr., A retérica de Rousseau, p. 149).

89 Ibid., p. 151.
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moral. Trazendo agora a ideia de forca para o interior de uma teoria da imitacéo, a
analise de Bento Prado nos fornecerd um conceito de imitacdo musical que
reintroduz a ideia de natureza.

Semelhantemente a argumentacao feita na Profissdo de fé — inclusive no que
se refere ao jogo entre atividade e passividade —, no Ensaio o objetivo inicial é

demonstrar a impossibilidade de uma causalidade puramente fisica.
O grande preconceito, que proibia aos Filosofos o acesso aos principios da
Ordem da Natureza, era a crenca em uma causalidade material eficiente, o
grande preconceito, que impede o conhecimento dos “verdadeiros principios
da Mdsica”, € a crenga numa causalidade fisica dos sons (PRADO JR.,
2008, p. 152).

N&o se deve estranhar o fato de que, na tentativa de definir o campo linguistico da
ideia de forca, Bento Prado adentre o dominio tedrico da musica. Com efeito, a
lingua e a musica séo, segundo a reconstituicdo hipotética da génese da linguagem

e da sociedade feita no Ensaio, uma coisa so:
Com as primeiras vozes formaram-se as primeiras articulagbes ou o0s
primeiros sons, segundo o género das paixdes que ditavam estes ou
aquelas. A colera arranca gritos ameacadores, que a lingua e o palato
articulam, porém a voz da ternura, mais doce, € a glote que modifica,
tornando-a um som. Sucede, apenas, que 0s acentos sdo nhela mais
frequentes ou mais raros, as inflexdes mais ou menos agudas, segundo o
sentimento que se acrescenta. Assim, com as silabas nascem a cadéncia e
0s sons: a paixao faz falarem todos os 6rgéos e da a voz todo o seu brilho;
desse modo, 0s versos, 0s cantos e a palavra tém origem comum. A volta
das fontes de que falei, os primeiros discursos constituiram as primeiras
cancles; as repeticbes periddicas e medidas do ritmo e as inflexbes
melodiosas dos acentos deram nascimento, com a lingua, a poesia e a
musica, ou melhor: tudo isso ndo passava da prépria lingua naqueles felizes
climas e encantadores tempos em que as Unicas necessidades urgentes
que exigiam o concurso de outrem eram as que o coragdo despertava
(ROUSSEAU, 1983, p. 186).

E a partir disso que se pode afirmar que a fala e o canto “tiveram a mesma fonte e a
principio foram uma Unica coisa”.*® Assim, a musica €, no Ensaio, o paradigma da

linguagem; “o laco que une a genealogia da musica a genealogia das linguas é,

90 Rousseau, Ensaio sobre a origem das linguas, p. 187.
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essencialmente, interior”.°* E, pois, pelo exame da musica, entendida como imitacao,
gue Bento Prado chegara a linguistica de Rousseau e a uma definicdo da ideia de

forca no interior dela.
A teoria da imitagdo musical fornece o quadro de referéncia de uma
concepcdo da linguagem como imitagdo. A perda da forca, a
degenerescéncia e a alteracdo do canto como a da fala é, também, o
produto do esvanecimento da imitacdo (PRADO JR., 2008, p. 153).

Vejamos entdo no que consiste essa teoria. A imitagdo musical € definida, a
principio, por oposicdo a imitagdo pictorica, relacionando a uma e outra,
respectivamente, o animado e o inanimado, a “espontaneidade do movimento” e a
“inércia da matéria 'morta™.%? Essa distingédo, por sua vez, tem seu fundamento na
natureza distinta da cor e do som e, por conseguinte, dos dominios sensoriais de
cada um: “a cor se espalha na simultaneidade do espaco e o som se desenrola no
tempo”,”* de modo que a percepcdo das cores se da isoladamente, sem que uma
seja modificada pela existéncia da outra; os sons, por sua vez, s6 se constituem na
relacdo com outros sons, formando um sistema. A musica € comparavel a pintura no
sentido de que ambas podem evocar imagens de coisas ausentes a percepcao,

porém, a musica — e so ela — vai além dessa funcao representativa:
Uma das maiores vantagens do musico consiste em poder pintar as coisas
que nao se poderia ouvir, enquanto o pintor ndo pode representar aquelas
que ndo se pode ver, e 0 maior prodigio de uma arte, que s6 age pelo
movimento, consiste em poder formar até a imagem do repouso
(ROUSSEAU, 1983, p. 194).

A musica possui, portanto, uma universalidade que nao é dada a pintura, e pode
chegar mesmo a ultrapassar “a diferenca entre os campos sensoriais”. %

Entretanto, contra uma visdo materialista, Rousseau afirma nédo serem o0s
aspectos fisicos de uma arte 0 que a tornam agradavel aos homens, e é aqui que
desponta entéo o carater obliquo da imitacdo musical. Uma pintura baseada apenas
nas cores, uma mausica baseada apenas na harmonia ndo seriam arte, mas ciéncia.

E a imitacdo que a eleva ao grau de arte. “Ora, 0 que faz da pintura uma arte de

91 Bento Prado Jr., op. cit., p. 152.
92 Ibid., p. 153.
93 Ibid., p. 155.
94 Ibid., p. 158.
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imitacdo? — o desenho. E da musica? — a melodia”.®* Para o autor, a impressao
causada pela imitacdo musical ndo provém das propriedades fisicas dos sons. Sdo
as impressfes morais que a arte imitativa causa nos coracgdes, a despeito das
sensacdes, que nos agradam. “N&do € tanto o ouvido que leva o prazer ao coracdo
guanto este que o conduz até ao ouvido”.®® Dai que a mdusica, ao contrario da
pintura, remeta imediatamente a outro ser humano: “a pintura representa a natureza
e se fecha na natureza; a musica abre, ao contrario, o universo da humanidade”.®’

A harmonia possui apenas belezas de convenc¢do. Ao manipular a harmonia
na musica, os homens tomam a beleza natural dos sons e combinam-nas de tal
modo que, “desejando fazer melhor do que a natureza”, fazem pior.® Assim, a
harmonia por si s6 ndo pode ser considerada uma arte de imitacéo, pois se desgarra
da natureza e de nossas paixfes, 0 que equivale a dizer: € fria, ndo toca. Se a

musica é arte imitativa, deve-o a melodia.
A melodia, imitando as inflexdes da voz, exprime as lamentagdes, os gritos
de dor ou de alegria, as ameacas, 0s gemidos. (...) N&o s6 imita como fala,
e sua linguagem, inarticulada mas viva, ardente e apaixonada, possui cem
vezes mais energia do que a propria palavra. Disso provém a forca das
imitacbes musicais e nisso reside o império do canto sobre coracles
sensiveis (ROUSSEAU, 1983, p. 190).

Contudo, a musica, pela melodia, imita de um modo bastante peculiar. Conforme ja
foi antecipado, a linguistica de Rousseau rompe com o paradigma da representacao,
e iISso ocorre porque a imitacdo se da de modo obliquo, indireto. Com efeito, ao falar
da insuficiéncia da harmonia para imitar a natureza, Rousseau argumenta que iSso
se deve ao fato de que, para imitar um ruido da natureza, mesmo um em que a
consonancia parece ser o aspecto essencial — “a tempestade, o murmurio das
aguas, os ventos, as borrascas”® —, ndo se necessita do concurso da imitacdo direta
pela simultaneidade dos sons, que seria proprio da harmonia, mas daquela que, por

uma via as vezes mais tortuosa, consegue chegar aos cora¢des dos homens,
sendo sempre necessario, em qualquer imitacdo, que uma espécie de
discurso substitua a voz da natureza. Engana-se o musico que quer

reproduzir o ruido pelo préprio ruido (...).

95 Rousseau, op. cit., p. 189.

96 Ibid., p. 192.

97 Bento Prado Jr., op. cit., p. 156.
98 Rousseau, op. cit., p. 190.

99 Ibid., p. 191.
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Ensinai-lhe que precisa produzir o ruido pelo canto; que, se quisesse fazer
as ras coaxarem, seria preciso fazé-las cantar, pois ndo lhe basta imitar:
impde-se emocionar e agradar. Sem isso, sua imitagcdo enfadonha nada
serd e, ndo despertando interesse em ninguém, ndo causa qualquer
impressdo (ROUSSEAU, 1983, p. 191).

Portanto, a imitagao nao trata de buscar uma proximidade com a natureza, que seria
entdo concebida como presenca imediata. Uma imitacdo assim direta, imediata, ndo
produziria efeito algum; ndo “desperta interesse”, ndo “causa qualquer impressao”,
numa palavra, ndo possui eficacia. Na verdadeira imitagdo, ao contrario, uma
“espécie de discurso” substitui a “voz da natureza”. Esse discurso indireto da arte
imitativa, que, na musica, € o canto ou a melodia, produz entdo um efeito sobre o
ouvinte, de onde se podera retirar a nocdo de um trabalho exercido pela forca da
linguagem. Com efeito, é nesses termos que, tratando da articulacao entre as ideias
de forca e moralidade nos Dialogos, Bento Prado nos fornece uma formulacdo

preciosa da eficacia da linguagem e da musica em Rousseau:

A diferenca entre as duas formas de linguagem ["'a diferenca entre
Rousseau e o Francés, entre a for¢a e o fausto, entre o grito e o murmurio"]
€ determinada menos pela luz da representacdo do que pela acdo de um
tipo de causalidade que escapa ao poder da reflexdo. E nesses efeitos que
se manifesta a diferenca da linguagem: é na alma do leitor, nas afecc¢des
que sofre ou que se torna capaz de sofrer, na disposicdo que nela produz,
que se manifesta a primeira oposicéo. E, de fato, no movimento da alma do
leitor que se mostra a forca: como a forca fisica, a forca dos signos é
medida pelo "trabalho" de que € capaz, pela mudanca que é capaz de
produzir. Existe ai uma metafora mecénica, mas que néo € a Unica a intervir
no texto. Podemos também descobrir, nele, uma metéfora, por assim dizer,
"biologica™: se a alma se transforma, quando € comovida pela forca da
linguagem, é porque é levada a atualizar potencialidades de que foi privada,
porque foi "fertilizada" e pode "frutificar" (PRADO JR., 2008, p. 134).

Se Rousseau vé na melodia, em detrimento da harmonia, a chave da verdadeira
imitacdo, isso se deve ndo a justeza da imitacdo enquanto representacdo; a cépia
exata de um objeto da natureza; a vantagem da melodia, na verdade, esta em sua
efetividade, sua eficacia: ela toma um desvio pela sensibilidade moral, vai ao
coracao, enquanto que a representacdo nao conseguiria dar o passo para aléem de

uma “linguagem faustosa”, que “produz apenas uma admiracao fria e estéril, deixa a
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alma intacta, seus signos podem indicar-nos 0 mundo mas nao podem jamais mudar
a alma”.1®

Assim, em posse agora do conceito de um “tipo de causalidade” que “escapa
ao poder da reflexdo” e que constitui precisamente o que vimos chamando a eficacia
da obra, poderemos retornar a Carta sobre a musica francesa e ver que ja ali
dessa causalidade que se trata. Sera possivel entdo estimar as consequéncias que
essa maneira de conceber o fazer artistico trara para as concepg¢des da figura do

artista e do publico receptor, bem como da relacdo entre os dois.

2.3. O arménio e a poética moderna

Ao falarmos de uma eficacia da obra de arte implicitamente estabelecemos,
numa ponta do sistema formado em torno dela, um elemento ativo, a saber, o artista
produtor da obra e, na outra, um elemento passivo, que € o publico receptor. Se ha
um efeito produzido sobre o publico, € porque este se oferece passivamente a essa
causalidade, e o artista, por sua vez, concebe sua obra tendo em vista essa eficacia.
A Carta sobre a musica francesa, com efeito, estabelece essa oposicao. Ali, a fim de
comparar a masica italiana a francesa, em dado passo Rousseau propde trés
experimentos, dos quais o terceiro € especialmente significativo de uma concepc¢ao
da percepcdo e da recepcdo da musica, isto €, do publico ouvinte. O autor narra
uma ocasido em que, estando em Veneza, presenciou um arménio “que jamais
havia ouvido musica” atendendo a um concerto em que se executou um monologo
francés e uma éria italiana.*®* O arménio, portanto, desconhecia a musica italiana e a

francesa, bem como os conceitos da musica em geral. Rousseau observou
no arménio, durante todo o canto francés, mais surpresa que prazer; mas
todo mundo constatou, desde os primeiros compassos da aria italiana, que
seu rosto e seus olhos se suavizaram: ele estava encantado, ele entregava
sua alma as impressfes da musica, e embora entendesse pouco a lingua,
os simples sons lhe causavam um visivel arrebatamento (ROUSSEAU,
2005, p. 14).

A mdasica italiana — ou outra qualquer, desde que possua forca semelhante —

100 Bento Prado Jr., op. cit., p. 134.
101 Rousseau, Carta sobre a musica francesa, p. 14.
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interpela a sensibilidade do ouvinte, ainda que ele ndo domine nenhum dos
conceitos da musica nem esteja familiarizado com seus sons, como 0 arménio
descrito na Carta.

Sobre o compositor, por outro lado, recai todo o aspecto ativo do processo:
“cabe a ele ser dotado do génio e do gosto para descobrir o que faz efeito; cabe ao
tedrico buscar as causas e dizer por que essas sdo as coisas que fazem efeito”.’? O
artista domina uma certa arte dos efeitos. Nesse sentido € que, quanto aos duetos,

por exemplo, Rousseau afirma que

€ preciso poupar a dureza das dissonancias, 0s sons penetrantes e
reforcados, o fortissimo da orquestra para os momentos de desordem e de
transtorno, em que os atores, parecendo esquecer-se de si mesmos, levam
seu desregramento para dentro da alma de todo espectador sensivel, e 0
fazem experimentar o poder da orquestracdo sobriamente manejada. Mas
esses instantes devem ser raros e conduzidos com arte. E preciso ja ter
disposto, por uma musica doce e afetuosa, o ouvido e 0 cora¢do a emocao,
para que um e outro se prestem a essas comocdes violentas, e é preciso
que passem com a rapidez que convém a nossa fraqueza, pois quando a
agitacdo é muito forte, ela ndo poderia durar, e o que esta fora da Natureza
ndo nos toca (ROUSSEAU, 2005, p. 22).

Tal como um maestro conduz sua orquestra, 0 musico parece conduzir aqui o
movimento da alma do ouvinte, que, por sua vez, ndo oferece resisténcia. O
compositor dispbe, “por uma mausica doce e afetuosa, o ouvido e o0 coragdo a
emocao”, para depois langca-los em comocdes violentas. Essa configuracao, opondo
um elemento ativo a um outro passivo, inverte o modelo classico do circuito de
producdo-recepcdo da arte. No século XVII, o publico & extremamente limitado e
selecionado; é praticamente tdo capacitado quanto o artista cuja arte consome, e
desse modo esta apto a exercer uma funcdo de censura; €, assim, um elemento
ativo no processo artistico. Pensemos aqui no que diz Sartre a respeito da literatura
nesse periodo:

No século XVII, saber escrever ja é saber escrever bem. Nao que a
Providéncia tenha repartido o dom do estilo igualmente entre todos os
homens; é que o leitor, mesmo que ndo mais se identifique rigorosamente
com o escritor, permanece um escritor em potencial. Faz parte de uma elite
parasitaria para a qual a arte de escrever, se ndo € um oficio, é ao menos a

marca da sua superioridade. Lé-se porque se sabe escrever; com um pouco

102 Ibid., p. 25.



40

de sorte, teria sido possivel escrever o que se |é. O publico é ativo: a ele
sdo realmente submetidas as produc¢fes do espirito; ele as julga em nome
de um conjunto de valores que ele mesmo ajuda a manter (SARTRE, 2004,
p. 70).

E através do género, principalmente, que esse plblico exerce seu controle sobre o
artista: “a hierarquia dos géneros e o ideal de se adequar a eles atesta a existéncia
de um circuito ligando autor e publico de maneira reciproca”.*®® Em meados do
século XVIII, as academias procuram conservar esse sistema pela formulagéo e
adesdo a regras que fixem os géneros. Lembremo-nos de que a prépria “querela
dos bufbes”, aléem da questdo nacional, € desencadeada também pelo desagrado
causado pela presenca da opera buffa, género comico, entremeando a pomposa
tragédie lyrique. Entretanto, a sociedade francesa ndo permanece a mesma nesse
intervalo de aproximadamente um século, e se agudiza o processo frequentemente
referido como a “ascensédo burguesa”. Nesse sentido, “a tragédia e a epopeia”, por
exemplo, “eram os frutos deliciosos de uma sociedade integrada; numa coletividade
dividida, s6 podem subsistir como resquicios e pastiches”.'** Dai que seja recorrente
entre os philosophes uma refracédo as regras que so6 fara crescer até o romantismo.

Rousseau, explicando “como degenerou a musica”, afirma no Ensaio que

quando os teatros se apresentaram mais regularmente, s6 se cantou de
modo prescrito e, a medida que se multiplicavam as regras da imitacéo, a
lingua imitativa se enfraquecia (ROUSSEAU, 1983, p. 196).

O que se reivindica entdo é a liberdade do artista; que o musico, assim, ndo fique
preso ao sistema de expectativas do publico conhecedor de mdusica. Por
conseguinte, o publico da mdusica elogiada por Rousseau ndo precisa estar
familiarizado com as convencdes e regras estabelecidas pelos artistas e pelas
academias, como estava o publico da tragédie lyrique. A boa musica, ao contrario,
cria seu publico ao invés de pressupd-lo pronto; causa no ouvinte, mesmo o0 mais
ignorante a respeito da musica, aquelas afeccfes que interessam ao artista,

bastando que ele se disponha a ouvi-la.

103 Vinicius de Figueiredo, Cassirer e Sartre sobre o esclarecimento, p. 205.
104 Sartre, Que € a literatura?, p. 82.
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3. DIDEROT E A EFICACIA DO TEATRO

Conforme recordavamos ja de saida, em nosso primeiro capitulo, a “querela
dos bufées” ndo foi uma investida solitaria de Rousseau, mas uma campanha
publica movida pelos philosophes, ou o “partido dos fildsofos”, grupo que reunia
fildsofos, cientistas e artistas orbitando em torno do empreendimento enciclopédico
de Diderot e d'Alembert. Além de Rousseau, também Grimm,*® d'Holbach,'®
d'Alembert’®” e o préprio Diderot escreveram panfletos tomando o partido da 6pera
italiana. A “querela dos bufées” ndo foi porém a unica frente em que combateram os
philosophes. Uma outra querela, alids, mostra que o “partido” ndo era téo
homogéneo e previsivel em suas posi¢cdes como a designacdo desses autores por
um unico termo da a entender. Com efeito, a “querela do teatro” opde Rousseau a
d'Alembert e, por tras deste, a Voltaire. O conteddo da polémica remonta ao século
XVII, quando da “condenacdo dos espetaculos como contrarios a vida crista por
certos padres da Igreja”.*°® A condenacdo moral do teatro, visto como corruptor dos
costumes, se mantém ao longo do século XVIII, ainda que um pouco arrefecida: ndo
se recomenda mais sua supressdo, mas uma reforma moralizante. Voltaire,
incansavel defensor do papel civilizatério do teatro, mas tendo também um interesse
particular na questdo — passara a residir proximo a Genebra havia pouco tempo —,
teria influenciado d'Alembert que, no artigo Genebra, publicado em fevereiro de
1758, no sétimo tomo da Enciclopédia, propde a reintroducdo do teatro na cidade,
onde era proibido desde 1617.'® Rousseau, genebrino de nascimento, responde
com a Carta a d'Alembert sobre 0s espetaculos, publicada alguns meses depois do
artigo. Nela defendera a singularidade histérica de cada nagéo e, por conseguinte, a

relatividade do carater civilizatério ou corruptor do teatro: “bom para um povo

105 Friedrich Melchior von Grimm (1723-1807) foi um diplomata e escritor bavaro de expressdo
francesa. Grimm é quem inicia a controvérsia a respeito da musica francesa, antes mesmo da
chegada da trupe italiana, com sua Carta sobre Omphale, em que critica uma Opera de
Destouches. Ja no auge da querela escreve uma pardbola satirica, Pequeno profeta de
Boehmischbroda, de tom bastante polémico.

106 Paul-Henri Thiry, bardo d'Holbach (1723-1789), colaborou com a Enciclopédia em artigos
cientificos e foi figura bastante conhecida pelo acentuado materialismo e ateismo, exposto
principalmente na obra Sistema da natureza (1770). Fez suas criticas a musica francesa na Lettre
a une dame d'un certain age sur l'etat présent de 'opéra, de 1752.

107 Jean Le Rond d'Alembert (1717-1783) foi um filésofo, matematico e fisico francés e esteve
diretamente envolvido na edi¢do da Enciclopédia ao lado de Diderot.

108 Marc Buffat, Thééatre et lumiéres, in: Pierre Frantz e Sophie Marchand (org.), Le théétre francais
du XVIII siécle, p. 265.

109 Ibidem.
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corrompido, ele € mau para um povo virtuoso, por exemplo o povo genebring”.**

Rousseau aparece aqui, entdo, como adversario dos philosophes.

3.1. Areforma teatral de Diderot

Diderot, ainda que ndo tenha tomado parte diretamente na disputa entre
Rousseau e d'Alembert, que constitui propriamente o que se convencionou chamar a
“querela do teatro”, ndo deixa de participar desse debate. Suas posicdes a esse
respeito, que registrou em apéndices tedricos acompanhando a publicacdo de suas
pecas, o0 situam nesse momento no campo ideoldgico e estético que vimos tentando
delinear, o dos philosophes. Os dramas O filho natural, acompanhado das
Conversas sobre O filho natural, de 1757, e O pai de familia, seguido do Discurso
sobre a poesia dramatica, de 1758, compdem um pequeno corpus que pode ser
considerado a mais vigorosa defesa e fundamentacdo do drama burgués ja escrita,
embora ndo seja a primeira.'! Trata-se também de uma proposta de reforma ndo sé
da dramaturgia, mas do teatro francés como um todo, acompanhada, como seria de
se esperar, de criticas a cena teatral entdo vigente, tributaria do teatro classico
francés.™? Ao mesmo tempo que propde um novo género, portanto, Diderot acerta
contas com o teatro classico. A relagdo dos homens de teatro setecentistas com o
classicismo, alias, é variada:

Voltaire, o maior dramaturgo francés do tempo, permaneceu nos limites da

poética e do teatro classicos, cujas grandes referéncias eram a tragédia e a

comeédia do século anterior. Diderot ultrapassou tais modelos e contribuiu

110 Ibidem.

111 Peter Szondi, em seu ensaio sobre Diderot, faz remontar a Corneille (1606-1684), numa epitre
dédicatoire de 1660, a primeira tentativa tedrica de legitimacdo do drama burgués na Franga,
embora ndo tenha ele mesmo escrito uma peca no género. Cf. Szondi, Denis Diderot: teoria e
praxis dramatica, in: Teoria do drama burgués, pp. 91-99. Aproximadamente um século antes,
porém, a possibilidade do género j4 havia sido aventada na Italia. René Bray menciona a
recomendacdo de Castelvetro (1505-1571) de “uma espécie de drama burgués, que apresentaria
as paixfes tragicas em personagens populares, isto €, cdmicos” (R. Bray, Formation de la
doctrine classique em France, p. 305).

112 O canone do teatro classico francés tradicionalmente inclui os tragediégrafos Corneille e Racine
(1639-1699), e o comediografo Moliére (1622-1673). Em meados do século XVIIl, quando ocorre
a intervencdo dos philosophes, a cena francesa, para além de cultuar esses autores, tem ja
sedimentada uma série de regras e convencdes estabelecidas pelas instituices que guiam a vida
teatral no pais, especialmente a Comédie-Francaise, sediada em Paris, que havia sido fundada
em 1680 e “que detinha o monopdlio do teatro declamado”. Nas Conversas, Diderot se refere a
Comédie pelas expressdes “palco francés”, “espetaculo francés” e “nossos franceses”, dando a
dimenséo da hegemonia dessa instituicdo a época (Diderot, Conversas sobre O filho natural, in:
O filho natural, pp. 128-129, 135).
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para fundar um novo género, o drama. Rousseau desqualificou tanto a
tragédia quanto o drama, considerando-os como simples figuras do teatro
moderno, cena privatizada que, segundo ele, separa os homens, ao invés
de os reunir, como na Antiguidade (MATOS, 2009, p. 8).

Entre o repudio rousseauista e a continuidade voltairiana, Diderot é quem
estabelece uma relacdo mais rica com a heranca classica, na medida em que ndo a
rejeita in totum, mas também nado deixa de critica-la, propondo novas solucdes para
os problemas apontados. Para Franklin de Matos, por trds da posicdo de Diderot
guanto a “querela do teatro” — cujo nervo “era sem duvida a questdo do poder que
teria a cena teatral de aperfeicoar moralmente os homens” —,*** ha uma concepcéo
geral do processo historico: “Diderot ordenava os acontecimentos segundo o
progresso linear da razdo”.** Por isso via o teatro de seu tempo inserido numa linha
de progresso, de modo que ndo desprezava o teatro classico, reconhecendo-lhe
algum mérito. Considerava-o, porém, insuficiente para os novos tempos. E por essa
razdo que empreenderd uma “reforma teatral”, que visa desenvolver o teatro para
gue siga seu curso linear de evolucédo. Trata-se de aperfeicoar o que foi conquistado
pelo teatro classico para garantir, enfim, que a arte dramatica continue capaz de

cumprir sua fungéo, qual seja, auxiliar no progresso moral dos homens. Afinal,
em uma obra, seja qual for, o espirito do século deve fazer-se notar. Se a
moral se depura, se 0 preconceito se atenua, se 0s espiritos tendem a
benevoléncia geral, se 0 gosto pelas coisas Uteis se difunde, se o povo se
interessa pelos atos do ministro, é preciso que isso seja percebido, até
numa peca de teatro (DIDEROT, 2008, p. 143).

Em 1757, estando a frente da edicdo da Enciclopédia ja havia quase uma
década, Diderot faz publicar sua primeira peca teatral, O filho natural. O texto da
peca é seguido por uma reflexdo em forma de dialogo sobre a elaboracdo da

113 Franklin de Matos, A querela do teatro no séc. XVIlI: Voltaire, Diderot, Rousseau, p. 8.

114 Ibidem. Franklin de Matos esclarece essa concepg¢do da seguinte maneira: “Quando propde uma
reforma do teatro francés, Diderot tem no horizonte uma concepc¢éo linear e progressiva de
histéria — a mesma que ja se esbocara em Voltaire e, no futuro, sera formulada de modo cristalino
por Condorcet. Essa concepcao aparece, por exemplo, no Discurso Preliminar da Enciclopédia,
redigido por d'Alembert em 1750, em que a histéria, ao menos desde o Renascimento, é vista
como o triunfo da civilizagdo, que por sua vez é o “o trabalho dos homens de letras”. Bacon,
Descartes, Newton e Locke estabeleceram as fronteiras do conhecimento, cujas lacunas foram
preenchidas por Galileu, Harvey, Huyghens, Pascal, Fontenelle, Voltaire, Buffon, Condillac,
Montesquieu e Rousseau. Essa jornada progressiva da raz8o contra a supersticdo “carregara
triunfalmente o lluminismo até o presente — ou seja, até a prépria Encyclopédie”, que néo por
acaso Voltaire chamou de “monumento dos progressos do espirito humano” em O século de Luis
XIV" (Franklin de Matos, op. cit., pp. 17-18).
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mesma, as Conversas sobre O filho natural. No ano seguinte, € publicada outra
peca, O pai de familia, novamente seguida de uma reflexdo, uma espécie de poética
do drama burgués, o Discurso sobre a poesia dramatica. A proposta de reforma da
cena teatral francesa materializada nesses textos forcosamente devera pressupor
um certo diagnostico dessa mesma cena e de seu contexto. Com efeito, sdo varias
as objecdes formais levantadas pelo autor ao espetaculo francés, e as veremos em
detalhe adiante. Por ora, nos interessa observar que ha também um diagndstico
moral e, por extensao, politico que anima esse projeto de reforma. De pronto ja se
Vvé que a percepcao que Diderot tinha de seu tempo € distinta da de Rousseau,
longe da visdo de uma 'terra arrasada' como a do autor genebrino, o enciclopedista
mira a histéria como um todo e vé nela uma linha de progresso. Certamente tem
suas criticas ao estado de coisas com que se depara, mas elas fornecem antes um
impulso reformador que a urgéncia de uma refundacdo da sociedade sobre os
pilares da moralidade; ainda que esbraveje contra “as miseraveis convencdes” que
pervertem a natureza humana,'*® ndo inclui nesse rol as ciéncias e as artes
enguanto tais, ndo lhes atribuindo a funcédo alienante conferida por Rousseau.*
Pelo contrario, chega a assumir por vezes a perspectiva oposta, positivando a
utilizacdo dos espetaculos para o exercicio do poder: “que instrumento para o
governo, se souber utilizd-lo quando for preciso preparar a mudanca de uma lei ou
revogar um costume!”.**’ Aos seus olhos, Rousseau estaria, por assim dizer, jogando
fora a crianga com a 4gua do banho; ndo veria o potencial positivo e reformador dos
espetaculos porque, em sua critica ao teatro, se atétm “ao que sao ou foram as
coisas, e ndo ao que poderiam ser”.**® Em sentido inverso, Diderot cré que, “tendo
preconceitos a destruir, vicios a perseguir e ridiculos a desprezar, todo povo precisa

de espetaculos”.'*®

115 Diderot, Discurso sobre a poesia dramatica, p. 43.

116 Em uma célebre passagem do Discurso sobre as ciéncias e as artes, Rousseau afirma que,
“enquanto o Governo e as leis atendem a seguranca e ao bem-estar dos homens reunidos, as
ciéncias, as letras e as artes, menos despéticas e talvez mais poderosas, estendem guirlandas de
flores sobre as cadeias de ferro de que estédo eles carregados, afogam-lhes o sentimento dessa
liberdade original para a qual pareciam ter nascido, fazem com que amem sua escraviddo e
formam assim o que se chama povos policiados. A necessidade levantou os tronos; as ciéncias e
as artes os fortaleceram” (ROUSSEAU, 1983, p. 335).

117 Diderot, op. cit., p. 106.

118 Ibidem.

119 Ibidem. Ainda que n&o nomeie seu interlocutor, 0 passo do texto parece de fato referir-se ao
autor da Carta a d'Alembert. Diderot, contudo, ignora ou finge ignorar uma nuance da
argumentacdo da Carta: Rousseau desaprova a instalacdo de um teatro, com tudo o que implica
de bom e mau, numa cidade como Genebra, que cré virtuosa e para a qual os comediantes
parisienses trariam seus maus costumes. O enciclopedista, no entanto, parece querer reforcar o
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Justamente para restituir ao teatro seu poder pedagogico € que o autor ira
propor um novo género dramatico, que tenha por objeto os deveres do homem, a
virtude e as desgracas domésticas. Dos géneros dramaticos entdo instituidos, a
comédia jocosa tem por objeto o ridiculo e o vicio; a tragédia classica, as catastrofes
publicas e as desgracas dos grandes.™ O primeiro ponto de atrito com a poética
classica, portanto, é a partir de sua teoria dos géneros.*?* Enquanto esta reconhece
como géneros legitimos a tragédia e a comédia, Diderot pretende inaugurar um
género intermediario, que, por sua vez, podera ser uma comédia séria ou uma
tragédia doméstica. Se aqueles provocam ou 0 “perigo que faca estremecer”, ou o
“ridiculo que faca rir",**? o novo género propGe ao publico o “prazer de se enternecer
e derramar lagrimas”.'® Sua justificacdo, alids, se aproxima da formulacdo da
Poética de Aristoteles, reconhecendo a natureza moral da acdo dramética e

distinguindo os géneros segundo o objeto dessa acéo:
Em todo objeto moral distinguem-se um meio e dois extremos. Decorre dai
gue, sendo a acdo dramatica um objeto moral, deveria haver um género
médio e dois géneros extremos. Temos 0s extremos, que sdo a comédia e a
tragédia: mas o homem nao esta sempre ou na dor ou na alegria. Ha,
portanto, um ponto intermediario entre o género cdmico e o género tragico
(DIDEROT, 2008, p. 150).

papel moralizante universal do teatro, no que esta em acordo com Voltaire. Segundo Franklin de
Matos, “Voltaire e Diderot acham que o teatro ndo é apenas diversdo, mas € também um
poderoso meio de educacdo, e discordam apenas sobre o modo de tornar mais eficaz esse
instrumento” (Matos, op. cit.,, p. 8); “o enciclopedista contesta com veeméncia que a cena
francesa moderna, dominada pela tragédia e pela comédia classica, e tdo repleta de regras e
convencdes, ainda tenha poder para tanto” (lbid., p. 12).

120 Ibid., p. 37.

121 Ateoria dos géneros foi fixada primeiramente por Aristoteles (384 a.C.-322 a.C.) em sua Poética.
Ele estabelece ali que as artes de imitacdo, entre as quais esta o teatro, se distinguem segundo
trés tipos de diferenga: meios, objetos e maneira. As diferengas de objeto se referem & imitagdo
de pessoas em ac¢do, quando sdo representadas boas ou mas, virtuosas ou viciosas. “Nessa
mesma diferenca divergem a tragédia e a comédia; esta os quer imitar inferiores e aquela
superiores aos da atualidade” (Aristételes, Poética, in: A poética classica, p. 21). A doutrina
cldssica na Franca, entretanto, ndo é herdeira direta da poética aristotélica; os franceses dos
séculos XVI e XVII pouco leram a Poética, ainda que seja “em nome de Aristoteles”, afirma René
Bray, “que se instaura o classicismo francés. Se nos ativermos as aparéncias, sua Poética é a
verdadeira fonte da doutrina classica. Na realidade, € uma ilusdo. (...) O século XVII ndo pode
remontar até a pura teoria peripatética, ele ndo a conhece sendo deformada por todo o trabalho
dos comentadores italianos” (René Bray, Formation de la doctrine classique en France, p. 49).
Quanto aos géneros da poesia dramdtica, entretanto, o séc. XVII francés passa a adotar uma
rigidez que nem os italianos praticavam: “0s assuntos tragicos ndo podem se conciliar com os
cbmicos, ndo se pode fazer nascer ao mesmo tempo o choro e o riso. (...) Os géneros mistos,
alias, desaparecem em torno de 1640” (R. Bray, op. cit., p. 305).

122 Diderot, Conversas sobre O filho natural, p. 150.

123 Id., Discurso sobre a poesia dramatica, p. 36.
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Esse ponto intermediario, esta claro, € o novo género proposto. Por ora, deixemos,
porém, suspensa a andlise formal do género sério e nos detenhamos ainda um
pouco na consideracdo de seus pressupostos. Retornaremos depois a ele para

adentrarmos os meandros de sua formalizagao.

3.2. Entre o “grito da natureza” e as “civilizadas lagrimas”

Como se pbdde ja entrever, a critica de Diderot as regras e convencdes
classicas faz, assim como a de Rousseau, recurso a uma ideia de natureza, nao
livre, porém, de certa ambiguidade. Como vimos, o empreendimento da reforma
teatral de Diderot se explica por seu progressismo, que o coloca, por assim dizer, a
favor da civilizagdo; do lado da histéria. Para fazé-la avancar, contudo, a critica,
paradoxalmente, se fiara numa ideia a-histérica de natureza; por vezes, acabara por
condenar a propria civilizacdo: “ndo se deve acusar a natureza humana, mas as
miseraveis convencdes que a pervertem”.***

As Conversas sobre O filho natural s&o travadas entre o filésofo, identificado
no texto como “Eu”, e Dorval, uma espécie de alter ego do autor, acerca de um
drama, escrito pelo segundo, que inauguraria um novo género teatral. A parte as
discussfes sobre quem encarnaria de fato as opinides de Diderot, 0 que sabemos é
gue Dorval € quem defende o novo género, e o didlogo se desenrola com o
personagem “Eu” figurando como um homem culto e conhecedor do teatro e de suas
regras, mas que se mostra curioso com as formulacdes de Dorval, e aos poucos
parece dar-lhe razdo. De inicio, no entanto, mostra-se um pouco reticente quanto ao
objeto do drama, a saber, a virtude, e indaga: “essa moral ndo € um pouco forte para
0 género dramatico?”. Dorval, todavia, ndo faz concessdes. Embora admita praticar

pouco a virtude, afirma:
ninguém a tem em mais alta conta do que eu. Vejo a verdade e a virtude
como duas grandes estatuas erigidas na superficie da terra e imoveis em
meio & devastacdo e as ruinas de tudo o que as cerca. Essas grandes
figuras ficam, as vezes, encobertas pelas nuvens. Entdo os homens se
movem em meio as trevas. Sao os tempos da ignorancia e do crime, do
fanatismo e das conquistas. Mas chega um momento em que a nuvem se

entreabre; entdo os homens prosternados reconhecem a verdade e rendem

124 Ibid., p. 43.
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homenagem a virtude. Tudo passa, mas a virtude e a verdade permanecem
(DIDEROT, 2008, p. 142).

A virtude, portanto, permanecendo apesar das idas e vindas da historia, parece ser,
nas palavras de Peter Szondi, “plantada pelo fildsofo na natureza do homem”.'?®
Sendo ela, entdo, o objeto do género sério que estd sendo fundamentado, esse
género deve ser o mais natural, ou 0 mais proximo da natureza humana, enquanto
oposta aos costumes, a historia, a civilizacdo. A esse proposito, a terceira conversa
oferece uma metéafora bastante significativa. Ali, Dorval, defendendo que o género
sério é o ideal para que o iniciante na cena se exercite, traga um paralelo com a
pintura. Aos jovens pintores se ensina por primeiro o nu e, uma vez bem exercitados
nesse fundamento, escolhem seus temas, sob o0s quais, todavia, sempre se

percebera o nu. Do mesmo modo,

gue aquele que tiver feito um longo estudo do homem no exercicio do
género sério calce, segundo seu génio, 0 coturno ou 0 soco; que ele jogue
sobre os ombros de seu personagem o manto real ou a toga, mas que o
homem jamais desapareca sob a vestimenta (DIDEROT, 2008, p. 152).

A pretensdo do novo género €, portanto, se situar aquém da comédia e da tragédia,
associadas na época a burguesia ou plebe e a nobreza, respectivamente.'®® Elas
cuidam dos extremos, “sédo os limites reais da composicdo dramatica”.**’ O género
sério, por seu turno, cuidaria do “homem”, que subjaz a essas distin¢gdes; € o nu sob
as vestes do nobre ou do plebeu; mostra “a espécie humana tal qual €”, de modo
gue os povos corrompidos, indo ao teatro, se reconciliardo com ela.'® Fica clara,
portanto, a defesa de um universalismo ou humanismo, como uma espécie de fundo
para o esteio do género médio.

A ideia de uma natureza humana abstrata e vinculada a virtude, contudo,
ganha sentidos diversos ao longo dos textos tedéricos e, sobretudo — como bem nota
Peter Szondi —, na comparacéo destes com os dramas que pretendem fundamentar.

E na critica aos costumes corrompidos que comeca a despontar o que Szondi

125 Szondi, op. cit., p. 142.

126 Referimo-nos a “clausula dos estados', vigente desde a Antiguidade, e segundo a qual somente
herois, principes e reis deveriam ser protagonistas de uma intriga dramatica séria. Por isso, o
periodista Fréron, adversario dos filésofos, ao criticar o género em que Diderot escrevera O pai
de familia, cuida de recorrer a autoridade desta clausula” (Franklin de Matos, Introducéo, in:
Discurso sobre a poesia dramatica, p. 21).

127 Diderot, Conversas sobre O filho natural, p. 152.

128 Id., Discurso sobre a poesia dramatica, p. 39.
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chama uma “ideologia da natureza”.*®® A retérica de Diderot ai é quase téo inflamada
guanto a rousseauista, ainda que sem atacar diretamente os franceses. A referéncia
a eles, todavia, parece estar implicita quando, por exemplo, o autor introduz a ideia
de que, “em geral, quanto mais civilizado e polido um povo, menos poéticos 0s seus
costumes”.**® Na sequéncia, a critica a polidez e a civilidade dos costumes ganha
contornos muito parecidos com os da critica a musica francesa na Carta de

Rousseau:

Que recursos terd, pois, um poeta num povo cujos costumes sao fracos,
pequenos e amaneirados; em que a imitacdo rigorosa das conversas daria
apenas num emaranhado de expressfes falsas, insensatas e baixas; em
gue ja ndo ha franqueza e bonomia; em que o pai chama o filho de senhor e
a méde chama a filha de senhorita; em que as ceriménias publicas nada tém
de venerandas; o comportamento doméstico, nada de comovente e
honesto; os atos solenes, nada de verdadeiros? Ele tentara embelezéa-los,
escolhera circunstancias que melhor se prestem a sua arte: desprezara
aquelas e se atrevera a imaginar outras.

Mas que delicadeza de gosto ndo devera ter para sentir até que ponto 0s
costumes publicos e particulares podem ser embelezados? Se ultrapassar

as medidas, sera falso e romanesco (DIDEROT, 1986, p. 110).

Assim como 0s musicos franceses, para Rousseau, se viram forcados a ornamentar
sua musica com uma harmonia complexa e sem vida para compensar a falta de uma
beleza natural, que deveria estar no canto, Diderot reconhece o0 mesmo perigo
rondando o poeta dramatico entre costumes “fracos, pequenos e amaneirados”;
tentara compensar essa deficiéncia e correra o risco da artificialidade, da frivolidade.
Agravando ainda mais a situagéo, os “povos civilizados”, mesmo quando conservam
ainda em seus costumes alguma “simplicidade, beleza e verdade”, frequentemente
proibem-na nos palcos por delicadeza. “Infeliz do homem de génio”, proclama o
autor, “que tentar um espetaculo conforme a natureza, mas contrario aos vOSS0S
preconceitos”.*®

A contrapartida dessa critica aos costumes civilizados e apequenados, como

ja foi antecipado, € o elogio do grandioso, do elevado, projetado na natureza.

Embora Diderot declare que nada das ac6es mais comuns na vida escapa ao campo

129 Szondi, op. cit., p. 108.
130 Diderot, Discurso sobre a poesia dramatica, p. 107.
131 Ibid., p. 111.
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aberto para o género sério, que seria assim o mais vasto dos géneros dramaticos, **

a poética estabelecida nas Conversas e no Discurso apela muito mais a certos tons
encontrados na natureza; interessa-lhe especialmente um certo matiz das paixdes:
“a poesia reclama algo enorme, barbaro e selvagem”.**®* Alguns dos exemplos que,
nas Conversas, ilustram o conceito de quadro cénico vao nesse sentido:
A amante de Barnevelt entra desgrenhada na prisdo onde ele esta. Os dois
amigos se abracam e caem por terra. Filoteto, outrora, contorcia-se na
entrada de sua caverna. Ali fazia ressoarem os gritos inarticulados da dor.
Esses gritos formavam um verso curto, mas que dilacerava as entranhas do
espectador. Serd que temos mais delicadeza e mais génio que o0s
atenienses?... Qual o qué! O que poderia ser considerado excessivamente
violento na agdo da mae cuja filha é imolada? Ela pode correr em cena
como uma mulher furiosa ou perturbada; pode encher de gritos seu palacio;
deixar transparecer a desordem em suas vestes — tudo isso condiz com seu
desespero (DIDEROT, 2008, p. 108).

As trés cenas — a de O mercador de Londres, de Lillo, de Filocteto, e da Ifigénia, de
Racine — sugerem que se coloque sobre o palco a natureza em um estado de
crueza, quase sem mediacdo. O fato de uma cena de Racine figurar entre os
exemplos serve, alids, de alerta para que se possa precisar melhor o alvo de
Diderot. Com efeito, ndo é do século da grande maniére e do grand genre que o
autor reclama “algo enorme”; € a seu tempo que ele se dirige, ao rococo;** e

também
contra a tragédie classique petrificada em norma, contra a tragédie
classique vazia e matragueadora, como a que estava ainda em vigor na
Franga da época, nos meados do século XVIII, em Crébillon e até em
Voltaire (SZONDI, 2004, p. 105).

Entretanto, cabe notar aqui que, com essa “nova ideologia da natureza”, a “teoria do

novo drama nado se afasta somente da tragédie classique, ela se afasta na mesma

132 Id., Conversas sobre O filho natural, p. 150.

133 Id., Discurso sobre a poesia dramatica, p. 109.

134 Nesse sentido, é bastante significativa uma passagem dos Ensaios sobre a pintura, de 1765, que
passamos a reproduzir: “uma outra coisa que ndo choca menos sédo os pequenos habitos dos
povos civilizados. A polidez, esta qualidade tdo amavel, tdo doce, tdo estimavel no mundo, é
macante nas artes de imitacao. (...) Sei muito bem que me objetardo com os quadros de Watteau;
mas eu néo fago caso disso e persisto. Tirai de Watteau suas paisagens, sua cor, a graca de suas
figuras, de suas vestimentas; vede apenas a cena e julgai. E necesséario as artes de imitacéo
alguma coisa de selvagem, de bruto, de surpreendente e de enorme” (Diderot, Ensaios sobre a
pintura, in: Obras Il — Estética, poética, contos, p. 194).
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medida da tragédie domestique que, contudo, ela quer fundamentar”.*** Isso porque,
embora o0s textos tedricos recomendem que se coloque sobre o palco o “grito da

natureza”, os dramas mantém-se em um estilo sentimental em que substitui-se
a pompa de outrora com o brilho das lagrimas (...). Elas escorrem sempre
que o conflito ndo pode ser decidido. Seu lugar social € a pequena familia,
estabelecida nos séculos XVII e XVIII como forma de organizacéo social da
burguesia ascendente (SZONDI, 2004, p. 108).

Dessa maneira, a “ideologia da natureza” encontrada na teoria do drama sugere ao
teatro um acento tdo forte e grandiloquente que ultrapassa o tom intimo e
apequenado das proprias pecas do autor. E a essa contradicéo que se refere Peter

Szondi quando nota:
Eis o aspecto humano universal, a crenca decisiva da ideologia burguesa
revolucionaria do século XVIIl. Mas eis, ao mesmo tempo, a natureza, a
cujo culto se dedicaram Diderot e Rousseau (...). Nao se deve abstrair essa
contradi¢do do ideério de Diderot; ela aparece nele de mdltiplas formas, por
exemplo, quando confessa, em uma carta a sua amante Sophie Volland, ter
enveredado numa filosofia (a do lluminismo e da Encyclopédie) que seu

espirito aprova, mas o coragdo rejeita (SZONDI, 2004, p. 110).

Para as pretensdes da sociologia literdria de Szondi essa contradicdo tem o
interesse especial de projetar “a questdo sobre até que ponto a nova ideologia da
natureza, um culto ao barbaro, ja ndo é uma reacdo ao derramar de burguesas e
civilizadas lagrimas”.**®

Desse modo, veremos Diderot ora tentando apequenar o grand genre,
levando-o do palco ao saldo e a intimidade familiar, ora fazendo o movimento
contrario, criticando o apequenamento dos costumes, lamentando o acanhamento
dos espetaculos e receitando que se leve ao palco o “grito da natureza”. Em todo
caso, ha sempre um tom edificante, e tanto as “provacdes da virtude” — subtitulo d'O
filho natural — e o derramar de “civilizadas lagrimas”, quanto o “grito da natureza, que

a arte ndo esta autorizada a harmonizar”*®*” apontam para uma atitude heroica ante

135 Szondi, op. cit., p. 108.

136 Ibid., pp. 108-9. Para Szondi, essa questédo reenvia ainda a uma outra: “a questédo sobre até que
ponto esse dualismo ndo corresponde a contradigdo interna que caracteriza o heterogéneo
lluminismo do século XVIII e que se manifesta com especial evidéncia nos dois polos
representados por Rousseau e Voltaire” (Ibid., p. 109). Se, por um lado, o “derramar de burguesas
e civilizadas lagrimas” nos dramas alinha Diderot a Voltaire, por outro, com a teoria do drama,
temos “a natureza, a cujo culto se dedicaram Diderot e Rousseau” (lbid., p. 110).

137 Ibid., p. 108.
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0s obstaculos levantados pela histéria e pelos costumes. Eis que essa intencao
edificante, por sua vez, sub-repticiamente se liga ao tema que vinhamos
preparando: o da eficacia do teatro. O efeito patético do teatro de Diderot — seja ele
buscado pela via do sentimentalismo, como os dramas de fato o fazem, ou pelo culto
primitivista do barbaro e do selvagem, como a teoria dramatica imagina —, ao qual se
vincula esse intuito moral, s6 é alcancado por uma causalidade, por assim dizer,
material. Como na imitagdo musical tal como concebida por Rousseau, trata-se aqui
também de causar afeccfes no espectador de uma forma indireta, e ndo pelo
discurso que apela ao entendimento; falar & alma ou ao coragéo, e ndo a razio. E
disso que passamos a tratar agora, examinando primeiramente o conceito de
imitagdo que permitira a Diderot pensar o teatro como um dispositivo, em vista de

sua eficacia.

3.3. A“lei dos efeitos” e o conceito de imitacéo

Vimos surgir da critica de Diderot a civilidade e polidez de costumes, e como
sua contrapartida, aquilo que Szondi chamou uma “ideologia da natureza”. Tomemos
uma passagem mais longa do Discurso, que nos da a exata medida do pathos

evocado por essa poeética:
Em geral, quanto mais civilizado e polido um povo, menos poéticos 0s seus
costumes; ao abrandar-se, tudo se enfraquece. Quando a natureza prepara
modelos & arte? E quando os filhos se arrancam os cabelos ao redor do
leito do pai moribundo; quando a mée descobre o seio e conjura o filho
pelas mamas que o nutriram; quando alguém corta a cabeleira e a espalha
sobre o cadaver do amigo ou sustenta a cabega deste amigo e o conduz a
fogueira, recolhe suas cinzas e as encerra huma urna que, de tempos em
tempos, deixa banhada de lagrimas; quando as vilvas descabeladas, a
morte lhes arrebatando um esposo, se dilaceram o rosto com as unhas;
quando os condutores do povo, nas calamidades publicas, trazem até o
chéo a fronte humilhada e, tomados de dor, abrem as vestes e batem no
peito; quando o pai apanha nos bracos o filho recém-nascido, eleva-o aos
céus e sobre ele faz uma prece aos deuses; quando o primeiro movimento
do filho, tendo abandonado os pais e voltando a vé-los ap6s uma longa
auséncia, € abracar-lhes os joelhos e esperar, prosternado, a béncao;

quando os repastos sao sacrificios que principiam e terminam com o ato de
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derramar por terra tacas cheias de vinho; quando o povo fala aos seus
senhores e estes 0 compreendem e respondem; quando se vé um homem
com a testa enfaixada diante do altar, e uma sacerdotisa estendendo a méo
sobre ele, invocando os céus e celebrando as cerimdnias expiatdrias e
lustrais; quando as pitias, enfurecidas pela presenca de um demdnio que as
atormenta, estdo sentadas sobre tripés, os olhos extraviados, fazendo rugir
com gritos proféticos o fundo obscuro dos antros; quando os deuses,
sedentos de sangue humano, s6 se pacificam pela sua efusdo; quando
bacantes, armadas de tirsos, se perdem nas florestas e infundem pavor ao
profano que se acha em seu caminho; quando mulheres se despem sem
pudor e, abrindo os bragos ao primeiro passante, se prostituem, etc.
(DIDEROT, 1986, p. 108).

Para além do conteudo descrito — a “natureza bruta”, que seria a matéria do poeta
—,'¥ chama a atencdo a prépria forma como Diderot escreve o paragrafo, narrando
uma profusdo de cenas fortes em sequéncia. Poderiamos talvez dizer que nosso
autor aqui se deixa tomar pelo entusiasmo, tal como, nas Conversas, a mesma
situacao é vivida por Dorval, que fala do éxtase que surpreende o poeta quando
tomado pela Natureza; ali também “Dorval experimentava naquele instante o estado
gue estava descrevendo”.’® Assim como Rousseau recomendava, para melhor
trilhar o caminho da virtude, “voltar-se sobre si mesmo e ouvir a voz da consciéncia
no siléncio das paixdes”,**° Diderot pGe em seu alter ego Dorval a mesma tendéncia
em recolher-se “mais nas dobras do seu coracdo do que no sentimento do
mundo”.*** N&o significa outra coisa seu gosto em apreciar o “espetaculo da
natureza”. E em seus passeios, isolado do convivio dos homens, que Dorval parece
travar com ela um contato imediato. O autor nos narra como, ao longo das
conversas, Dorval lhe causa a impressdo de fundir-se a natureza, a qual ndo se
cansa de contemplar. Ainda ao fim da peca, quando anuncia as Conversas que Virao
a sequir, ele nos fala da “impressdo que o espetaculo da natureza e a presenca de
Dorval [me] causavam”.**? No primeiro dia de conversa, Diderot encontra um Dorval
pesaroso, cujo animo confere ao didlogo “uma tonalidade sombria”.*** Ao fim desse

primeiro encontro, Dorval decide acompanhar o filésofo até uma colina que se situa

138 Diderot, Discurso sobre a poesia dramatica, p. 109.

139 Id., Conversas sobre O filho natural, p. 116-117.

140 Rousseau, Discurso sobre as ciéncias e as artes, p. 352.
141 Paulo Arantes, Ressentimento da dialética, p. 81.

142 Diderot, op. cit., p. 95.

143 Ibid., p. 99.
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a meio caminho entre suas casas, e onde acordam de encontrar-se no dia seguinte.

Essa colina, especialmente, simbolizara o impeto da natureza e o génio de Dorval.

J& no caminho até ela

Dorval observava os fendmenos da natureza que acompanham o p6r do sol;
e dizia: “Veja como as sombras particulares se enfraguecem a medida que a
sombra universal se fortalece... Essas largas faixas de puarpura nos
prometem um dia bonito... E olhe a regido do céu oposta ao sol poente, que
comeca a se tingir de violeta... Ndo se ouve nada no bosque além de alguns
passaros cujo canto tardio alegra ainda o crepusculo... O rumor das aguas
que correm, que comeca a se separar do ruido geral, anuncia que o0s
trabalhos cessaram em muitos lugares, e que esta ficando tarde”
(DIDEROT, 2008, p. 113).

No dia seguinte, os dois se encontram no sopé da colina, um lugar “solitario e

selvagem”.*** A descri¢cdo do local, com suas cadeias de montanhas, carvalhos e

ruido de agua logo da lugar a do éxtase de Dorval, “entregue ao espetaculo da

natureza”. Flagrado nesse momento intimo, ele explica:

E aqui que se vé a natureza. Esta é a morada sagrada do entusiasmo. Um
homem ¢é dotado de génio? Ele deixa a cidade e seus habitantes. Segundo
o pendor de seu coragdo, agrada-lhe misturar suas lagrimas ao cristal de
uma fonte (DIDEROT, 2008, pp. 115-116).

Finalmente, no terceiro e ultimo dia de conversa, Diderot tem de sua janela a visédo

de uma tempestade sobre a colina, o que se confunde, em sua imaginagao, com a

lembranga de Dorval tomado pelo entusiasmo no dia anterior. Dorval se mescla, se

funde a natureza; é, naquele momento, nas percepc¢des turvas do filésofo, a propria

natureza:

No dia seguinte, o céu se toldou. Uma nuvem, que trazia a tempestade e
arrastava o trovao, parou sobre a colina e cobriu-a de trevas. A distancia em
que eu estava, 0s raios pareciam alumiar-se e extinguir-se nessas trevas. O
cimo dos carvalhos estava agitado. O rumor dos ventos se misturava ao
murmurio das &guas; o trovao, ribombando, passeava entre as arvores;
minha imaginacéo, dominada por relagBes secretas, mostrava-me, em meio
a essa cena sombria, Dorval tal e qual eu o havia visto na véspera nos
arroubos de seu entusiasmo; e eu acreditava ouvir sua voz harmoniosa

elevar-se acima dos ventos e do trovao (DIDEROT, 2008, p. 149).

144 Ibid., p. 115.
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Tomado pelo entusiasmo, Dorval ganha uma eloquéncia que até entdo ndo se
mostrara, € comenta aquilo que experimenta naquele momento, isto €, a maneira

COMo a natureza inspira o0 poeta:

O entusiasmo nasce de um objeto da natureza. Se o espirito o viu sob
aspectos tocantes e diversos, esta pleno dele, agitado, atormentado. A
imaginagdo se aquece. A paixdo se exalta. Passa-se sucessivamente do
espanto ao enternecimento, a indignacado, a zanga. Sem o entusiasmo, ou a
ideia verdadeira ndo se apresenta ou se, por acaso, € encontrada, ndo se
consegue segui-la (DIDEROT, 2008, p. 116).

A primeira vista, portanto, parece se esbocar aqui uma “concepc¢ido da arte como
imitacdo daquilo que é por si mesmo, ou seja, da espontaneidade da natureza”.'*
Seria 0 caso entdo de nada acrescentar ao objeto natural, pois “a natureza é bela,
tdo bela que é quase desnecessario nela tocar”.*® Assim, bastaria imita-la, e
imitacdo aqui ndo é sendo a copia fiel, que nao interpbe mediacédo artificial a
expressividade propria da natureza. A arte deveria entédo se livrar dos formalismos e
reproduzir a espontaneidade da natureza, assumir “uma concepc¢ao de arte fundada
num ideal de expressao imediata e direta das paixdes”.**

Essa maneira de conceber a imitacdo €, de fato, reconhecida por alguns dos
comentadores da estética de Diderot, que concordam em classifica-la como
“naturalista”, e ndo estd presente s6 nos escritos sobre o drama burgués, nem

148

tampouco é restrita a época marcada por eles. Ela reaparece nos Salées, * escritos

entre 1759 e 1781. No Saldo de 1763, Diderot comenta sobre os quadros de
Chardin:'*

E a propria natureza; os objetos saem da tela e possuem uma veracidade
que engana os olhos. (...) Esse vaso de porcelana é de porcelana; essas
azeitonas estao realmente separadas de nossos olhos pela agua na qual
estdo submersas; ndo se pode evitar querer tomar esses biscoitos e comé-
los, tomar essa laranja, corta-la e espremé-la, esse jarro de vinho e bebé-lo,
essas frutas e descasca-las, esse paté e passar-lhe a faca (DIDEROT,
1968, p. 483).

145 Matos, O filésofo e o comediante, p. 117.

146 Diderot, Resposta a Madame de Riccoboni, in: Discurso sobre a poesia dramatica, p. 167.

147 Matos, op. cit., p. 117.

148 Série de criticas, escritas entre 1759 e 1781, de exposi¢des organizadas pela Académie royale
de peinture et de sculpture. Foram escritas por encomenda de Melchior Grimm, para publicacdo
na Correspondance littéraire, philosophique et critique.

149 Jean-Baptiste Siméon Chardin (1699-1779), pintor de género e de naturezas-mortas.
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Os objetos do quadro de Chardin, segundo Diderot, saem da tela e enganam o0s
olhos. A iluséo, portanto, é o efeito provocado pela grande obra de arte, e esse efeito
€ obtido quando o artista € capaz de “sujeitar-se a uma imitacdo rigorosa da
natureza”.™ Em carta a Madame de Riccoboni, cujo assunto é o Discurso sobre a
poesia dramaética, Diderot dira: “esquecei vossas regras, deixai de lado o técnico. E
a morte do génio”."®" Por oposicédo a frieza da técnica e da regra, o que guiaria o
homem de génio seria a sensibilidade, o entusiasmo. Com efeito, Szondi observa
que

a estética do génio do século XVIII — em oposicao ao surrealismo do XX,

por exemplo — ancora o poeta na natureza ao compara-lo com o criador.

Embora ele seja superior as regras e a matéria tradicional ndo o € em
relacdo a natureza, a qual sua prépria criacdo deve se assimilar (SZONDI,
2002, p. 132).

Menos, porém, que a totalidade do processo criativo, poderiamos ver no
entusiasmo um de seus momentos, 0 que mudaria a perspectiva quanto ao conceito
de imitacdo com que se opera. Nesse caso, poderiamos supor que a contemplacao
do “espetaculo da natureza” de um Dorval nada mais € que a oportunidade de um
distanciamento do convivio social, a fim de que, frequentando sua propria
subjetividade e suas paixfes, o individuo conheca ndo s6 a natureza enquanto
fendbmeno, mas a sua propria natureza e a de todos os homens, isto &, a natureza
do homem. Clairville, com efeito, ndo fez sendo “escutar a si mesmo” para
reescrever a cena de seu desespero, que Dorval havia escrito mal, e assim dar a ela
“o tom da natureza”.**> Do mesmo modo, o autor pergunta no Discurso “gquem nos
pintard com vigor os deveres do homem? Quais serdo as qualidades do poeta a se
propor essa tarefa?”, ao que ele mesmo responde: “que ele seja filésofo, que tenha
mergulhado em si mesmo, vendo desse modo a natureza humana”.*** Por fim,
recomenda que se trilhe 0 mesmo caminho para se chegar, a um s6 tempo, a virtude

e a grandeza artistica:

Se fordes bem-nascido, se a natureza vos tiver dado um espirito reto e um

coracéo sensivel, abandonai por um tempo a sociedade dos homens; ide

150 Diderot, Ensaios sobre a pintura, p. 162.

151 Id., Resposta a Madame de Riccoboni, in: Discurso Sobre a Poesia Dramatica, p. 166.
152 Id., Conversas sobre O filho natural, p. 113.

153 Id., Discurso sobre a poesia dramatica, p. 38.
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estudar-vos a vOs mesmo. Estando desafinado, como proporcionara o
instrumento uma doce harmonia? Formulai no¢des exatas sobre as coisas;
comparai vossa conduta e vossos deveres; tornai-vos homem de bem, e
nao acrediteis que este trabalho e este tempo, tdo bem empregados para o
homem, nada valham para o autor. Da perfeigdo moral que estabelecerdes
em vO0sso carater e vossos costumes, brotara uma nuanca de grandeza que

se derramara sobre tudo o que escreverdes (DIDEROT, 1986, pp. 128-129).

E nessa frequentacdo de si mesmo, portanto, que o artista, além de se tornar
virtuoso, conhece a sensibilidade humana, a natureza e, assim, torna-se grande
autor. O instrumento a ser afinado pelo poeta dramético — a quem se dirigem mais
imediatamente as reflexdes das Conversas e do Discurso — € sua propria
sensibilidade; ao estudar a si mesmo ele adquire a “nocéo exata sobre as coisas”
gue ali se passam, suas dinamicas, relacdes de causa e efeito, a economia de suas
paixdes. Ora, 0 que vale para ele, valera para o seu préximo, “homem” como ele.
Conhecendo a si mesmo, ao movimento interior de suas paixdes, 0 poeta conhecera
também esse movimento em qualquer individuo, pois a natureza humana é uma so,
e sabera entdo como comover. Note-se, de passagem, que essa vinculacdo da
moral e da virtude a qualidade da escrita do poeta aproxima Diderot de Rousseau.
Se nos Dialogos Rousseau afirmava "a impossibilidade, para uma 'alma de lama’, de
falar uma linguagem ‘forte™,*** Diderot vai ao seu encontro ao afirmar no capitulo
final do Discurso sobre a poesia dramatica, intitulado "Dos autores e dos criticos”,

gue se lhe asseguram
que um homem é avaro, sera dificil acreditar que produza alguma coisa
grande. Este vicio amesquinha o espirito e estreita o coracdo. (...) Como se
elevard a algo sublime, se esta continuamente curvado sobre um cofre-
forte? (...) Se pretendesse pintar a comiseracdo, a liberdade, a
hospitalidade, o amor da patria e do género humano, onde encontraria as
cores? (DIDEROT, 1986, p. 128).

Franklin de Matos nota uma evolucdo no conceito de imitacdo com que
Diderot trabalha, especificamente em sua critica de arte, que o levaria a abandonar

progressivamente a concepcao naturalista. Para ele,
seus Salbes, escritos para a Correspondéncia Literaria, Filosdfica e Critica,

entre 1759 e 1781, sdo um testemunho da lenta conversao do homem de

154 Bento Prado Jr., A retdrica de Rousseau, p. 40.
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letras, a principio absorvido pela “moral” das telas, em critico, que se
demora no “fazer” dos artistas; mas, igualmente, da laboriosa explicitacéo
de um ideal critico neoclassico, que procura demarcar-se tanto das
tendéncias académicas quanto naturalistas da pintura francesa (MATOS,
2001, p. 120).

Um breve apanhado de passagens desses textos nos dard alguma ideia dessa
evolugdo. Em carta a Grimm, de 15 de janeiro de 1763, Diderot distingue “duas

partes importantes na arte, a imitativa e a ideal”, e continua:

Quando me recordo de certos quadros de Rembrandt e outros, fico
convencido que hé ai, na distribuicdo da luz, tanto ou mais entusiasmo que
em qualquer outra parte da arte... A pintura ideal tem, em sua luz e sombra,
qualquer coisa além da natureza e, por conseguinte, tanto de imitacao
rigorosa quanto de génio, e tanto de génio quanto de imitacdo rigorosa
(DIDEROT apud BELAVAL, 1950, p. 96).

Ja4 se pode notar, portanto, o reconhecimento de uma certa complexidade do
trabalho criativo; ndo h& nele s6 entusiasmo, nem tampouco s6 técnica. Os Ensaios
sobre a pintura, que acompanham o Saldo de 1765, deslocando o entusiasmo para

0 publico ao invés do artista, afirmam que

0s homens frios, severos, e tranquilos observadores da natureza, conhecem
com frequéncia melhor as cordas delicadas que é preciso dedilhar: eles

fazem entusiastas sem o serem (DIDEROT, 2000, p. 213).

Trata-se ainda, sem duvida, de imitar a natureza, mas a imitagdo agora devera
passar por uma mediacdo: a construcao de “modelos ideais”; 0 momento da escolha
da bela natureza. O artista ndo copia a natureza tal como se apresenta, a “natureza
comum”, mas escolhe os aspectos mais belos, a beleza incomum, para depois
compor dispondo deles. Diderot explica esse processo em seus Pensées détachées

sur la peinture, iniciados em 1767:

A natureza comum foi o primeiro modelo da arte. O sucesso da imitacdo de
uma natureza menos comum fez sentir a vantagem da escolha; a escolha
mais rigorosa conduziu a necessidade de embelezar ou de reunir em um so
objeto as belezas que a natureza mostra esparsas em um grande ndamero
deles. Mas como se estabelece a unidade entre tantas partes emprestadas
de diferentes modelos? Isso foi obra do tempo (DIDEROT, 1968, p. 753).
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O entusiasmo que “nasce de um objeto da natureza”, portanto, sera a matéria bruta
inicial; fara com que a “ideia verdadeira” se apresente ao poeta. Mas é em seguida
que sua arte se poe a trabalhar.

Yvon Belaval se apoiara nessa descricdo do processo de escolha da bela

natureza para argumentar que
Diderot, desde o inicio de sua carreira, no Essai sur le mérite et la vertu
(1745), enuncia o principio de imitagdo que nao cessara de defender e que
se poderia nomear: o principio de analogia (DIDEROT apud BELAVAL,
1950, p. 99).

Belaval cita entéo o referido Ensaio ao afirmar que

foi preciso, para chamar de belos os monstros da arte, “que a pintura
observasse neles as mesmas relagdes que encontramos nos seres
existentes; e ainda aqui € a semelhanca que produz nossa admiracdo
(DIDEROT apud BELAVAL, 1950, p. 99).

E através do dominio que tem das relagdes existentes na natureza, manipulando-as
e transpondo-as para a tela, que o artista “produz nossa admiracdo”. O artista
domina, dird ainda Belaval, uma certa “lei dos efeitos”,** ou seja, o conhecimento
das causas e dos efeitos de nossas afecgdes e paixdes. Ora, a maneira pela qual
essa “transposicdo” se da certamente ndo é direta; ndo € o mero retrato do
sofrimento numa tela o que nos causara sofrimento. Dai o acerto de Belaval ao
nomear o principio de imitacdo de Diderot como “principio de analogia”.

Nossa suspeita inicial, de que o entusiasmo de Dorval e do poeta em geral
nNao seria sendo um momento no interior do processo criativo, parece entao
encontrar eco na interpretacdo de Belaval para o conceito de imitacdo em Diderot.
Nosso intérprete se vale sobretudo do verbete sobre o Belo, da Enciclopédia, para
rastrear a origem de nossa percepcao do belo e dai retirar os “guias” da producdo
artistica: reflexdo e sentimento. No verbete de 1752, posteriormente editado em
separado sob o titulo de Tratado sobre o belo (1772), Diderot afirmara que “a
percepcdo das relacdes é o fundamento do belo”.*** Apds recensear algumas das
principais concepc¢des do belo ao longo da historia, o autor expde a sua prépria
visdo. Segundo ele, nossas faculdades mais bésicas, de sentir e de pensar, sdo as

Unicas que nos sao inatas. Nascemos, ademais, com necessidades e para atendé-

155 Belaval, L'esthétique sans paradoxe de Diderot, p. 99.
156 Diderot, Tratado sobre o belo, in: Obras Il — Estética, poética e contos, p. 257.



59

las recorremos a variados expedientes:

A maioria desses expedientes era um instrumento, uma maquina ou alguma
outra invencao do género; mas toda maquina supde combinacao, arranjo de
partes tendentes a um mesmo objetivo, etc. Eis, portanto, nossas
necessidades e o exercicio mais imediato de nossas faculdades que
conspiram, tdo logo nascemos, para nos dar ideias de ordem, de arranjo, de
simetria, de mecanismo, de proporcdo, de unidade; todas essas ideias vém
dos sentidos e séo facticias (DIDEROT, 2000, p. 248).

Tao logo nossas faculdades e esses expedientes que criamos para prover nossas
necessidades concorrem para nos fornecer essas noc¢des, vemo-las reproduzidas
em uma infinidade de seres, e tornam-se entdo perfeitamente familiares, inclusive a

nocao do belo, que se podera entdo definir:

Se nédo entra pois na no¢do do belo, seja ele absoluto, seja relativo, seja
geral, seja particular, nada mais sendo as no¢des de ordem, de relagbes, de
proporcdo, de arranjos, de simetria, de conveniéncia, de desconveniéncia;
se estas nogdes ndo decorrem de outra fonte exceto as de existéncia, de
namero, de comprimento, largura, profundeza, e uma infinidade de outras
sobre as quais ndo se discute, pode-se, me parece, empregar as primeiras
em uma definicdo do belo, sem ser acusado de substituir um termo pelo

outro e de girar em um circulo vicioso (DIDEROT, 2000, p. 249).

Tornando a definigdo um pouco mais enxuta, Diderot dira em seguida:

Eu chamo, portanto, belo fora de mim tudo aquilo que contém em si algo
com que despertar em meu entendimento a ideia de relagdes; e belo em
relacdo a mim, tudo o que desperta esta ideia (DIDEROT, 2000, p. 250).

A definigcao coloca entdo uma distingéo entre o belo real, existindo “fora de mim”, e o
belo relativo ou percebido, “em relacdo a mim”. Diz-se de um objeto que é belo
guando possui qualidades que o espirito relaciona a outras qualidades e outros
seres, isto é, possui relacbes que despertam o sentimento do belo; havera nele o
belo real quando essas relacdes estdo no objeto em si (entre suas partes),
considerado singularmente; trata-se do belo relativo quando sao relagbes
percebidas, quando meu entendimento percebe qualidades no objeto e relaciona-o a
outros. E neste segundo sentido que se podera dizer que um objeto é mais ou
menos belo que outro, desde que possuam relacdes que 0s tornem comparaveis.

Dar-se-a sempre



60

0 nome de belo real a tudo aquilo que contém em si algo com que despertar
a ideia de relagédo; e o nome de belo relativo a tudo aquilo que desperta
relacdes convenientes com as coisas com as quais cumpre proceder a sua
comparacao (DIDEROT, 2000, p. 253).

Belaval, tomando esses principios gerais, fala entdo de uma concepcédo da
producédo artistica que, inserida num processo mais amplo, incluindo mesmo uma
epistemologia ou uma estética — no sentido original de uma teoria da sensibilidade —,
seria constituida por um duplo movimento: “um que, dos fatos percebidos, nos eleva
ao ideal; outro que, do ideal, nos remete ao sensivel, esclarece-o e permite sua
utilizacao artistica”.**’

O primeiro movimento, que nos eleva dos fatos percebidos ao ideal, é a
selecdo, a escolha: “é pela escolha que a arte ultrapassa a natureza”.’®® As etapas
dessa “elevacdo” sdo duas: primeiro, ha ja uma selecdo na prépria percep¢ao, ao
percebermos relagbes que nos agradam ou desagradam. A partir dessa primeira
seletividade, organiza-se uma segunda, nascida de exigéncias praticas: na producao
de ferramentas, utensilios, etc. para o provimento de nossas necessidades tomamos
conhecimento de relacfes Uteis (agradaveis) ou inuteis (desagradaveis), as quais
reconheceremos depois na prépria natureza. Com isso temos o desenvolvimento de
um critério ou discernimento — a posse daquelas nocfes de ordem, simetria, etc. —
gue nos permitird dizer: “esta flor € mais bela que aquela”, etc., ou seja, um
discernimento da “bela natureza” — a elevacdo dos fatos percebidos ao ideal,
mencionada acima; a selecdo dos modelos. O segundo movimento é precisamente
onde se conjugam o philosophe e o artiste. O retorno do olhar sobre as formas da
natureza, apos adquirido aquele tato para a belle nature, aquela seletividade,
encontra ali um duplo sentido: primeiro, o sentido de uma utlidade ou
instrumentalizagé@o possivel, ao conhecermos as relacdes ai presentes; mas também
0 sentido da maneira como aquelas formas nos afetam, o sentido de um efeito sobre
nés, e que € especifico do artista pois “ndo é uma lei, no sentido cientifico, que o
artista descobre: é (...) uma lei dos 'efeitos"”.**°

Assim encontram-se vivos em nés o0 julgamento que compara € O
sentimento que se prende as situagbes marcantes, agradaveis,

perturbadoras — entre as quais Diderot inclui as situagfes cruéis. Reflexao,

157 Belaval, op. cit., p. 100.
158 Ibid., p. 95.
159 Ibid., p. 99.
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sentimento: nossos guias (BELAVAL, 1950, p. 100).

Sentimento e reflexdo, portanto, ndo sdo opostos, mas antes complementares. E
essa complementaridade se reflete no préprio conceito de imitacdo. Na origem do
progresso que vai da arte como coOpia a imitagdo de modelos ideais, estd o
sentimento: é ele que capta a espontaneidade da natureza; a arte comega com uma
percepcdo da natureza comum: “‘comecgou-se a imitar sem escolha, sem arte”.'®
Pelo sucesso da imitagcdo ocasional de uma natureza ndo tdo comum, orienta-se
pouco a pouco para a selecao, para o modelo ideal. Assim, do sentimento se passa
a reflexdo, a selecdo; “o sentimento excita aqui o julgamento”.’®* Ndo se trata,
portanto, da superagcédo e do consequente abandono do conceito de imitagdo como
copia, pois, para Belaval, esse € um processo que se renova constantemente; € o
préprio fazer artistico que precisa sempre reanimar as forcas do sentimento e da
reflexao.

E, pois, esse conceito de imitagdo que norteia a apropriacéo feita por Diderot
do teatro e a compreensao que faz dele como um aparelho, a ser configurado em
vista do efeito almejado no publico, a partir do conhecimento da sensibilidade natural
dos homens. Poderemos entdo acrescentar ao esquema de Belaval um terceiro
momento, de retorno ao sentimento, mas agora pela outra ponta do processo, isto €,

no publico receptor. Assim, os textos da teoria dramatica nos mostrarao

o diretor da Enciclopédia, tdo habituado a descrever as técnicas dos oficios,
montando e desmontando a maquina do teatro, revelando os segredos mais
ocultos do seu préprio oficio (MATOS, 1986, p. 24).

E desse oficio, que configura uma concepc¢do do teatro como dispositivo, que

passamos a tratar.

3.4. O teatro como dispositivo

Nas Conversas sobre O Filho Natural, Diderot dispde livremente das regras

classicas, mantendo algumas e recusando outras, conforme as necessidades da

cena; mobiliza o repertorio de técnicas e conhecimentos teatrais, acumulados desde

160 Ibid., p. 100.
161 Ibid., p. 101.
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0s antigos, para estabelecer um repertério naturalista.'®® A critica as regras é

seletiva; ndo faz tabula rasa da tradicdo teatral, pois, para o autor,

aquele que ignorar a razdo poética, ignorando também o fundamento da
regra, ndo podera nem abandonéa-la, nem segui-la adequadamente. Tera
por ela ou respeito ou desprezo em demasia, dois obstaculos opostos, mas
igualmente perigosos. Um reduz a nada as observagfes e a experiéncia dos
séculos passados e reconduz a arte a sua infancia; o outro a paralisa
simplesmente onde ela estd e impede-a de avancar (DIDEROT, 2008, p.
101).

Assim, a “regra das trés unidades” — de acéo, de tempo e de espago —, por exemplo,
€ mantida. De outra forma, como reproduzir em cena uma série de acontecimentos
gue se deu em um intervalo de quinze dias, como € o caso dos fatos que
supostamente inspiraram O filho natural? E como nao confundir e ndo dissipar o
interesse se o0s acontecimentos referentes a acéo principal ndo forem destacados de
tantos outros que lhe foram simultineos?'®® S&o limitacdes que a forma teatral
impde, e as quais mesmo a pretensao realista do autor tem de ceder. Pelo menos &
0 que argumenta Dorval, quem supostamente teria escrito O filho natural e agora
discute a peca com Diderot. Este, no entanto, ndo deixa de notar como o respeito as
unidades forca o autor da peca a se utlizar de expedientes pouco naturais, 0s
chamados golpes teatrais.’® Dorval, por sua vez, reconhece que seria melhor
passar sem eles e dispor, ao invés disso, de quadros.'® Quem sugere uma defini¢éo
do quadro cénico, contudo, é o filésofo: uma disposicdo dos personagens em cena,
“tdo natural e verdadeira que seria capaz de me agradar se reproduzida fielmente
por um pintor, numa tela”.**® Essa definicdo, aparentemente banal, s6 pode ter sua

dimensao verdadeiramente apreciada se considerarmos a dificuldade de se colocar

162 Nao se trata mais aqui de mimesis naturalista, e sim do estilo naturalista do teatro de Diderot.
Trata-se, porém, de um naturalismo, por assim dizer, fabricado; mediado.

163 Diderot, Conversas sobre o filho natural, p. 100.

164 Coup de théétre, no original. Segundo a definicdo do préprio autor, nas Conversas, o golpe
teatral é “um incidente imprevisto na acdo e que muda subitamente a situacdo dos personagens”
(Diderot, op. cit., p. 107), tendo, portanto, um caréter artificial.

165 Tableaux, no original (cf. Diderot, op. cit., pp. 106-108). Peter Szondi observa que, “se ao tableau
€ atribuido mais verdade do que ao incident imprévu — denominado coup de théatre porque
sentido como falso, como meramente teatral e efetuado pelas regras do teatro —, ndo é porque
ele eo ipso, além de toda historia, acaba participando dos fatos, mas porque para a sociedade
burguesa do século XVIII o imprevisto foi na verdade proscrito. (...) E na corte que os coup de
théatre encontram o seu lugar, eles espelham o humor suscetivel dos principes, a inconstancia
das coalizbes ali onde cada um esta a caca de poder, favor e sorte, homo homini lupus. A
reviravolta repentina sé se torna coup de théatre para um publico que a conhece apenas no
teatro: justamente o burgués” (Szondi, Teoria do drama burgués, pp. 112-113).

166 Ibid., p. 107.
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em pratica a estética do quadro dentro do sistema de regras classico. A esse
propésito, Dorval comenta a quarta cena do segundo ato da peca, na qual ele e seu
amigo Clairville se abracam sob lagrimas, que exemplificaria 0 que entende por

quadro:
Admita que esse quadro ndo poderia ter acontecido no palco; que os dois
amigos ndo teriam ousado olhar-se nos olhos, voltar as costas ao
espectador, aproximar-se; separar-se; reaproximar-se; e que toda a acao
deles teria sido muito calculada, muito rigida, muito afetada e muito fria
(DIDEROT, 2008, p. 107).

Recordemos que Diderot, ao introduzir a peca ao leitor, relata té-la visto encenada
na propria casa de Dorval, seu autor; ndo no palco, portanto, mas no saldo.*®" Ali,
sem publico — Diderot teria assistido a tudo através de uma janela, escondido —, a
peca teria sido encenada a maneira como Dorval desejava, sem necessitar ceder as
convencgdes que o teatro impde para a relacdo com o espectador.*®® Dai que Dorval
oponha sua estética do quadro ao palco, condensando neste termo todo o sistema
de convencdes do teatro classico. A troca de olhares entre os dois personagens, por
exemplo, com um deles de costas para o publico, teria de fato pouca ou nenhuma
efetividade num teatro convencional. A ideia do quadro se aplicaria especialmente as
cenas que envolvem as paixdes fortes, o arrebatamento, pois justamente ai se
sentiria a insuficiéncia do teatro classico, que convenciona marca¢fes para 0S

atores, determinando sua disposi¢ao sobre o palco:

Sera possivel que ndo se perceba que o efeito do infortinio é aproximar os
homens e que ¢é ridiculo, sobretudo nos momentos de tumulto, quando as
paixdes séo levadas ao excesso e quando a agdo é mais agitada, ficar em
circulo, separados, a uma certa distancia uns dos outros e numa ordem
simétrica? (DIDEROT, 2008, p. 107).

Para que a ideia do quadro cénico surta efeito, Diderot reivindica ainda que se
faca uso da pantomima. Se a definicdo do quadro se dava ja por uma metafora
pictdrica, com a pantomima ndo sera diferente. “A pantomima”, diz o Discurso, “é o
guadro que existia na imaginagao do poeta, enquanto escrevia, e que este gostaria

gue a cena mostrasse a cada instante, quando se desempenha”; numa palavra, € “a

167 Peter Szondi vé ai um “estreitamento do palco, adaptado a intimidade da pequena familia”;
segundo ele, “uma reducao com que o drama reconstitui a mudanca efetiva da estrutura familiar”
(Szondi, op. cit., p. 123).

168 Cf. Diderot, op. cit., pp. 27-30.
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arte de imaginar quadros”.'®® E recomenda ainda: “aplicai a pantomima as leis da
composicao pictdrica, e vereis que sdo as mesmas”.!”® Na expressdo das paixdes,
cré Dorval, hA momentos em que o discurso encontra seu limite, e s6 0 gesto pode
“falar”; ha certa complexidade de paixdes “que o pior quadro pintaria melhor que o
melhor dos discursos”.!™ Ele relata que, ao recordar os fatos para transpoé-los para a
peca, “procurava o que havia dito, o que me tinham respondido; e, ao encontrar
apenas movimentos, escrevia o0 nome do personagem e, abaixo, sua acdo”.'"
Franklin de Matos, no entanto, nos recorda que “o conceito de quadro néo se
define apenas pela pantomima”.*”®* Segundo ele, se é verdade que “a cena ndo se
organiza em torno da palavra”, todavia “o dialogo, simples e econémico, € pontuado
por olhares, gestos, siléncios e ruidos, igualmente convocados a falar’. Refere-se a
uma cena imaginada por Dorval, baseada nas Euménides de Esquilo, em que um
criado notifica a seu amo a morte do filho; em seguida, notifica também a mae. No
guarto do pai, para onde depois sera levado o cadaver, “se passou uma cena de
desespero, enquanto que no quarto da mae se dava uma pantomima de fé”.*"* Além
da pantomima, portanto, o quadro aqui é composto também pelos gritos de
desespero dos pais. Nesse sentido, Franklin de Matos afirma que o conceito de

quadro

se opOe a cena declamada, ao verbo, e tanto pode ser extra-verbal, fundado
no gesto, como no caso da mée piedosa, quanto pré-verbal, preenchido por
gritos, gemidos ou sussurros, a exemplo do caso do pai desesperado e de
outros, sobre os quais Diderot insiste em outros lugares: o quadro do heréi
ferido no Filoctetes, de Sofocles, e “o quadro do amor materno”
proporcionado por Clitemnestra diante do sacrificio de Ifigénia. Girando em
torno desses dois polos diferentes, a funcdo do quadro, para Diderot, é
potencializar o discurso. Por isso, ho exemplo acima, quadro (e ndo apenas
pantomima...) e declamacgao, que se passavam alternadamente em um lado
e outro do palco, afinal se juntam na Gltima cena, provocando no espectador
um enorme abalo, cuidadosamente preparado por essa espécie de
“montagem” (MATOS, 2009, p. 14).

Nas Conversas, com efeito, o fildsofo, em acordo com Dorval quanto a eloquéncia

169 Id., Discurso sobre a poesia dramatica, p. 125.

170 Ibid., p. 124.

171 Id., Conversas sobre O filho natural, p. 121.

172 Ibid., p. 119.

173 Franklin de Matos, A querela do teatro no século XVIII: Voltaire, Diderot, Rousseau, p. 14
174 Diderot, op. cit., p. 132.
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desses elementos extra e pré-verbais, afirma:

Pensei algumas vezes que as palavras das pessoas muito apaixonadas ndo
eram coisas para ler, mas para ouvir. Porque, dizia comigo mesmo, ndo € a
expressdo “eu te amo” que triunfa sobre a severidade de uma puritana,
sobre os projetos de uma coquete, sobre a virtude de uma mulher sensivel:
€ o tremor na voz com o qual aquelas palavras foram pronunciadas; as

lagrimas, os olhares que as acompanharam (DIDERQOT, 2008, p. 120).

Eis que é entdo colocada em relevo a importancia do ator, a quem € dada inclusive

certa autonomia para a criagdo. “Ha passagens”, diz Dorval,

que seria preciso praticamente deixar a cargo do ator. Fica a seu critério
dispor da cena escrita, repetir certas palavras, retomar certas ideias, cortar
algumas, acrescentar outras (DIDEROT, 2008, p. 119).

Aqui se inicia uma argumentacdo que resultara no reconhecimento do teatro como
producdo coletiva na qual dramaturgo, ator e espectador concorrem para que O
espetaculo se concretize, cada um com sua particularidade. Quanto a pantomima,

“gque o ator conhece melhor que o poeta”,'’” fica a cargo do primeiro. Mas néo s6 ela:

Avoz, o tom, o gesto, a agdo, iSso é 0 que pertence ao ator; e € 0 que nos
comove, sobretudo no espetéaculo das grandes paixdes. E o ator que atribui
energia as palavras. E ele quem conduz aos ouvidos a forca e a verdade da
inflexdo (DIDEROT, 2008, p.120).

Além da pantomima, do gesto, cabe ainda ao ator atinar para uma unidade no tom
da declamacédo que corresponda a uma unidade de discurso do autor da peca.
Diderot assinala também qual devera ser sua postura ante o espectador. No dialogo,
Dorval repudia veementemente o uso das tiradas, quando o ator se dirige ao publico
em longos discursos, deixando suspensos seu personagem e a acao da peca; em
sua maneira de ver, “em uma representacdo dramatica, ndo é do espectador que se
trata: € como se ele ndo existisse”.”® No Discurso, igualmente, o autor elogia os
atores italianos porque, com vantagem em relacdo aos franceses, desempenham
com mais liberdade, “ddo menos importancia ao espectador”; “num sem-numero de
vezes, esquecem-no completamente™;*’” e estende o imperativo de se “esquecer o

espectador” também para o autor, para que todo o interesse recaia sobre as

175 lbid., p. 120.
176 Ibidem.
177 1d., Discurso sobre a poesia dramatica, p. 116.
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personagens. Radicalizando essa ideia, Diderot acaba por sugerir — e € um dos

primeiros a fazé-lo — o expediente da “quarta parede”:

quer compondo, quer representando, fazei de conta que o espectador ndo
existe e ndo penseis nele em nenhum dos casos. Imaginai no proscénio
uma grande parede que vos separa da plateia e representai como se a
cortina estivesse aberta (DIDEROT, 1986, pp. 78-79).

Que poeta e ator tratem o publico como se néo existisse, porém, ndo significa
gue ele ndo esteja l4 e que ndo cause — como todo elemento cénico do teatro de
Diderot — um efeito; que ndo tenha sua eficacia, e justamente sobre autor e atores,
gue o ignoram, além do efeito causado pelo publico como um todo em cada
espectador individualmente. Diderot relembra os grandes espetaculos da
antiguidade que “recebiam até oitenta mil cidaddos”,'”® e vé nessa amplitude de

publico um aumento da poténcia do teatro. “Avalie”, dir4 Dorval,

a forca de um grande numero de espectadores, a partir do que o senhor
sabe a respeito da influéncia dos homens uns sobre os outros e do contagio
das paix8es nos levantes populares (...). Aquele que ndo sente intensificar-
se a sua sensagdo pelo grande ndmero dos que com ele a partilham, tem
algum vicio secreto; ha em seu carater algo de solitario que me desagrada.
Mas se a afluéncia de um grande nimero de homens devia aumentar a
emocdo do espectador, imagine a influéncia que exerceria sobre os autores,
os atores (DIDEROT, 2008, p. 137).

O poema dramatico, entretanto, teria perdido duplamente ao ter seu publico
drasticamente diminuido pelo tamanho dos locais que abrigam os espetaculos, pois
manteve certos exageros da encenacdo — que, especula Diderot, teriam nascido
justamente da necessidade de alcancar um numero tdo grande de espectadores —
como a entonacao, a énfase, a versificacdo, que ndo mais seriam necessarios; e
abandonou outros, que se prestavam igualmente a alcancar publico tdo numeroso,
mas que ainda teriam o interesse de proporcionar a “verdade dos quadros”. “N&o era
necessario”, pergunta Dorval, “que o0 exagero contagiasse ao mesmo tempo e pela
mesma causa o andar, o gesto e todas as outras partes da acdo? Dai veio uma arte
gue foi denominada declamacéo”.*”®* De um modo complexo, portanto, a presenca de

um grande publico maximizava o efeito dos espetaculos.

178 Id., Conversas sobre O filho natural, p. 137.
179 Ibid., p. 138.
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Esse reconhecimento da eficacia propria do ator, que retoma aspectos das
oratorias de Cicero e Quintiliano; do espectador, quando em grande numero, nos
espetaculos da antiguidade; bem como da arquitetura dos teatros que dispdem
esses elementos de tal ou qual forma,'® tudo isso testemunha a concepc¢do que
Diderot fazia do teatro como um dispositivo capaz de produzir certos efeitos. O
teatro é dispositivo, aparelho, conjunto de técnicas e conhecimentos acumulados
milenarmente, emprestados ora da oratéria, ora da literatura e que permitem
administrar a dindmica de movimentos e trocas entre autor, atores, espectadores e
espaco fisico. Esta pressuposta ai uma espécie de economia pratica das paixoes; €
o dominio desse sistema que permite saber como comover, causar afeccdes. Pois é
disso que se trata; ndo de “sair do teatro levando palavras, mas impressdes”;*®!

“Imitador de a¢des que o comediante da a ver”, ratifica Franklin de Matos,
0 dramaturgo precisa se convencer de que seu objetivo é dirigir-se a
sensibilidade da plateia, que ndo deseja ser sobrecarregada com palavras,

mas vai ao teatro em busca de 'impressfes' (MATOS, 1986, p. 24).

Todo esse aparato é mobilizado, portanto, com vista a causar um efeito, e
para que o efeito buscado por Diderot em seu teatro se concretize é necessario que
ele apague seus rastros de ficcdo, que crie o efeito ilusério. Dai a busca de um
repertorio de técnicas visando um naturalismo — a escrita em prosa, a pantomima, o
guadro — e a exigéncia de que o espectador, o indice maior de que se trata de uma
ficcdo, seja ignorado. Esses expedientes, por fim, se prestam a funcéo de aproximar
0 espectador da obra, encurtar as distancias, fazé-lo envolver-se de tal forma que se
comova ao invés de refletir. “O poeta, 0 romancista, 0 comediante”, diz Diderot no
Discurso, “chegam ao coragcao de uma forma enviesada e atingem tao mais segura e
fortemente a alma, quanto ela propria se estende e se oferece ao golpe”.'® O artista,
conhecendo a natureza humana, sabera que corda vibrar e a ouvira “ressoar ou
fremir em todas as almas”.*®®

Nosso leitor certamente tera notado a semelhanca que aqui se desenha entre
a relacdo do autor e da obra para com o publico no teatro de Diderot e a que vimos
se delinear a partir da maneira como Rousseau concebia a producdo e a recepgao

180 O Discurso sobre a poesia dramatica discute ainda a relevancia de outros elementos cénicos,
dedicando-lhes tépicos a parte, como os que tratam “Do cenario”, “Dos trajes”, etc.

181 Id., Discurso sobre a poesia dramatica, p. 45.

182 Ibid., p. 43.

183 Ibidem.
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da musica. Analisando essa relacdo no capitulo anterior, vimos a poética que anima
a teoria rousseauista da musica estabelecer uma oposicéo entre um polo ativo e um
outro passivo, rompendo o circuito que, no mundo classico, ligava autor e publico,
ambos como elementos ativos. O mesmo se passa com o teatro de Diderot: embora
0 publico possa ter, como era o caso nos espetaculos da antiguidade, uma eficacia
prépria, isto €, desencadear ele mesmo certos efeitos no interior dessa dinamica de
movimentos que € o teatro diderotiano, isso se daria a sua revelia; o poeta ou o
homem de teatro, dominando sua arte, € que manuseara essa poténcia. O publico
do teatro de Diderot é essencialmente passivo; sua alma, como vimos, “se estende e
se oferece ao golpe”; ndo por acaso, embora seja seu alvo, sera considerado pelo
poeta dramatico e pelos atores “como se nao existisse”. O drama, por isso,
certamente almeja um publico diferente do que tinha a tragédia e a comédia
classicas no século anterior. Nao espera dele o exercicio da censura, por intermédio
do gosto, do dominio das regras teatrais e do zelo pela hierarquia dos géneros,
como o autor do século XVII esperaria do seu. Essa transicdo, é claro, ndo se da de
uma vez, e essas duas formas de interpelar o publico — e de ser interpelado por ele

—, essas duas poéticas, coexistem e concorrem uma com a outra no século XVIII:

Em face de um publico de semi-especialistas que se mantém com
dificuldade, ainda recrutado junto a Corte e as altas esferas da sociedade, a
burguesia oferece o esboco de um publico de massa: em relacdo a
literatura, ela se coloca em estado de passividade relativa, pois ndo pratica
de modo algum a arte de escrever, ndo tem opinifes preconcebidas sobre o
estilo e os géneros literarios, deixa tudo, fundo e forma, a critério do génio
do escritor (SARTRE, 2004, p. 79).

Por outro lado, como polo ativo do processo, o0 poeta dramético do teatro de
Diderot é refratario as regras e nédo perderd nenhuma oportunidade de reivindicar a

liberdade para o artista. A titulo de exemplo, tomemos o seguinte passo do Discurso:
Quanto mais medito sobre arte dramatica, mais me aborrecem aqueles que
escreveram a respeito. E um amalgama de leis particulares, das quais se
fizeram preceitos gerais. Observaram-se certos incidentes produzirem
grandes efeitos, e logo se imp6s ao poeta a necessidade de usar os
mesmos procedimentos, para obter os mesmos efeitos; observando melhor,
entretanto, perceberiam que se produzem efeitos ainda maiores com
procedimentos inteiramente opostos. E assim que as regras complicaram a

arte e que os autores, sujeitando-se servilmente a elas, as vezes penaram
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muito para obter menos do que poderiam (DIDEROT, 1986, p. 77).

Se a comparacdo com a musica em Rousseau rende um bom paralelo, e
compde mesmo, com o teatro de Diderot, o que chamamos a poética dos
philosophes, nem por isso se podera negligenciar a manifesta discordancia do autor
da Carta a d'Alembert quanto ao efeito do espetaculo teatral. E aqui, com efeito, que
vemos os dois autores se afastarem. Pierre Frantz sustenta ter sido a Carta o fator
preponderante na renuncia de Diderot em seguir com seu projeto de reforma e néo
escrever mais dramas: “a critica de Rousseau é radical e atinge o coracdo do projeto
de Diderot”.*®* Frantz distingue, na proposta de reforma teatral de Diderot, trés eixos
gue organizam a relacdo entre teatro e moral. O primeiro € o de uma moralidade
prépria do teatro, pensado como cerimdnia, rito, de onde se podera extrair uma
funcdo civica; o segundo € o da natureza da acao moral que esse teatro toma como
seu objeto e que, como vimos, busca uma mediania; por fim, o terceiro eixo, que, em
grande medida, coincide com nosso tema, € o de um “efeito do teatro, isto €, de sua
acao moral sobre o espectador”, e que “nao é separavel, no espirito de Diderot, do

proprio efeito estético”:'®

N&o se trata somente da moral representada sobre a cena, mas do efeito do
teatro sobre a sensibilidade moral do espectador. E 0 que se poderia
entender pelo nome de patético. Ou ainda o que se chama comumente, e

com mais precisdo se tratando de Diderot, o interesse. O corpo do

A

espectador, ou do leitor, esta inteiramente implicado, & maneira de um
instrumento musical, e faz soar um canto que responde a solicitagdo moral
do poeta (FRANTZ, 2012, pp. 40-41).

Trata-se, pois, da mesma eficacia do teatro que abordamos até aqui, cuja implicacéo
moral Frantz pde em relevo ao afirmar que “a piedade e o patético tornam-se
manifestacbes da natureza moral do sujeito”; que “a humanidade mesma se
manifesta enquanto o espectador sente piedade”.*®

Ora, é justamente essa “moralizacdo da emocdo do espectador” que
Rousseau “esmaga (...) sob uma argumentacédo quase imparavel”.’®” Referindo-se

aos dramas modernos — e, implicitamente, a Diderot —, Rousseau reconhece suas

184 Pierre Frantz, Le théatre déstabilisé. Diderot et la critique de Rousseau, p. 40.
185 Ibidem.

186 Ibid., p. 41.

187 Ibidem.
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boas intencbes e o valor moral que contém, mas nao vé neles a capacidade de
despertar qualquer interesse; de provocar qualquer efeito; ndo possuem eficacia. A
tragédia e a comédia classicas, por outro lado, ndo obstante despertarem o
interesse do publico, ndo lidam com sentimentos morais, e seu efeito € meramente
passageiro.

Segundo Frantz, Diderot acusa o golpe:
O golpe é duro e pode-se pensar — €, em todo caso, a minha hipdtese —
gue, se Diderot deixa de escrever para o teatro publico no inicio dos anos
1760, é menos pelo fracasso publico — sempre relativo — de seus dramas

que pelo fato dessa remise en cause essencial (FRANTZ, 2013, p. 42).

Dai que sua dramaturgia seja interrompida para ser retomada apenas tardiamente,
com Est-il bon? Est-il méchant?, redigida entre 1775 e sua morte, em 1784, e
publicada apenas postumamente. Com essa derradeira comédia, “Diderot passa de
uma estética do entusiasmo e da sinceridade a uma outra, marcada pelo humor,
pela auto-ironia, pela distancia’.**® Mais que a passagem de uma estética a outra,
porém, é a aposta moral que é abandonada: “o efeito moral do teatro, Diderot dobra-

0 ao meio, mudando a perspectiva do ético para o estético”.'®

188 Ibid., p. 38.
189 Ibid., p. 43.
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4. A EFICACIA DO ROMANCE EM A RELIGIOSA, DE DIDEROT

Em sua introducdo a edicdo brasileira de A Religiosa, Roberto Romano
reconstréi, apoiando-se principalmente nas andlises de Gerhard Stenger, uma leitura
do romance a luz do tema da monstruosidade e, de modo mais geral, da critica da
metafisica em Diderot, feita especialmente na Carta sobre os cegos. Essa critica
atacaria a compreensdo do conhecimento como visdo.'® Romano menciona uma
“via analitica”, da qual pretende se distanciar, “aberta pelo proprio Diderot, na qual
se privilegia o elemento pictérico e o sentido da vista”,’** e concorda com Stenger

guando este, referindo-se a A Religiosa, cita Roger Kempf para afirmar que

0 teatro e a pintura s@o coisas vistas, mas o romance € “coisa imaginada,
exige, para ser consumada, um olhar interior [...]; 0 romancista s6 nos
subjuga na medida em que ele deixa de nos visar em nossa exterioridade”
(ROMANGO, p. 31).

Ora, deixar “de nos visar em nossa exterioridade”, como se pretendera mostrar
neste capitulo, € justamente o que faz Diderot em A religiosa. O leitor ali &
convocado constantemente a interioridade da personagem, a viver a subjetividade
da protagonista e experimentar as mesmas afeccbes que ela. Se nos
mantivéssemos no esquema proposto por Kempf, portanto, seriamos forcados a
dizer, considerando porém os principios estéticos de cada obra em vez de agrupa-
las por género, que, no caso de Diderot, o teatro e A religiosa séo concebidos como
“coisas vistas”, e que Jacques o fatalista e, talvez, O sobrinho de Rameau entrariam
na categoria do romance como “coisa imaginada”. Contudo, o esquema se mostrara
insuficiente para a analise proposta aqui, que buscara apontar camadas ou niveis de
profundidade distintos no romance em questdo; para além da “coisa vista”,
poderiamos falar talvez entdo de uma “coisa sentida”.

De todo modo, 0 que parece estar em jogo num primeiro momento na
discusséo levantada por Romano é a questdo de onde situar A Religiosa no conjunto

da obra do autor; se em continuidade com seu teatro ou ja pertencendo a um outro

190 “Contra a metafora Optica (tedrica), ele escreveu a Carta sobre 0s cegos, texto nuclear na
moderna demolicao da metafisica. O pressuposto do saber com base visual era a estabilidade do
objeto verdadeiro. S6 o que é e sempre sera pode ser pesquisado. Isto requer a tese
complementar da harmonia fundamental da natureza e da sociedade humana. Diderot recusa ao
mesmo tempo o simile éptico para o conhecimento e a ideia de ordem para o mundo fisico ou
humano. Segundo ele, no principio e no fim do conhecimento e da acéo reside o caos” (Roberto
Romano, Introducao, in: A religiosa, p. 27).

191 Roberto Romano, Introdug&o, in: A Religiosa, p. 20.
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momento, podendo ser aproximado de um romance como Jacques. Um cotejo dos
aspectos formais das obras, a nosso ver, levaria a uma aproximacao entre A
religiosa e o teatro de Diderot — pensando aqui apenas no drama burgués —, e a
comparacédo é mesmo comum entre os comentadores.'** Antes mesmo da redacéo
de A religiosa, a maneira como Diderot lia os romances de Richardson, sua grande
referéncia no género, ja reservava especial importancia a visualidade das cenas. E
de sua leitura que Diderot retira inspiragdo para um dos principais recursos
requisitados por seu teatro, a pantomima. No Discurso sobre a poesia dramaética ele
diz:

E a pintura dos movimentos que encanta, principalmente nos romances

domésticos. Vede a complacéncia com que nela se detém o autor de

Pamela, Grandson e Clarisse. Vede a forca, o sentido e o patético que ela

da ao discurso! Eu vejo o personagem; quer fale, quer se cale, vejo-0 e sua
acdo me afeta mais do que suas palavras (DIDEROT, 2009, p. 119).

A parte essas consideragdes de carater formal, que desenvolveremos adiante, o
critério dessa classificacdo passa em alguma medida pela maneira como se
considera as circunstancias da redacéo e publicacdo da obra e, especialmente, de
seu prefacio-anexo. A interpretacédo retomada por Romano se apoia na consideracao
do conjunto formado pelo romance e o prefacio-anexo que o acompanhou em sua
primeira publicacdo. O fato de considerar o prefacio-anexo na constituicdo do
sentido de A religiosa é o que permite a Stenger, por exemplo, elaborar uma teoria

sobre a mistificacdo em Diderot.**?

192 Henri Bénac, em sua introducdo ao romance, faz essa aproximacéo. Para ele, “as ideias de
Diderot sobre o teatro explicam sua arte do quadro: sobressai-se ao fixar as atitudes, ao
estabelecer contrastes patéticos; usa pouco a cor, mas maneja perfeitamente as linhas; suas
imagens sao em branco e preto e evocam a austeridade despojada das células e dos corredores
dos conventos. Diderot tem também o génio das frases de efeito, dos gritos apaixonados e pode-
se dizer que se malogrou no teatro, soube encontrar, no romance, os efeitos das pantomimas,
gestos e palavras que mostram toda a riqueza que possuia em suas concep¢des” (Henri Bénac,
Introducao, in: Diderot - Obras Romanescas I, p. 30). Ha ainda quem compare o estilo do
romance a estética do cinema. Roberto Romano cita a comparacéo feita por Pierre Lepape, que
“diz que A Religiosa apresenta uma sequéncia de cenas, como nos filmes de Holywood, nas
quais “os movimentos do corpo, 0s gestos, as transformacdes psicolégicas, na preciséo clinica de
sua descricdo, sugerem a violéncia das relagées de forca psicologicas e alienacdo social™
(Roberto Romano, Introdug&o, in: A religiosa, p. 31).

193 Romano expde resumidamente essa teoria: “Tanto em A religiosa como no préprio conto, cujo
nome € “Mistificacdo”, argumenta Stenger, a imaginacéo faz a maior parte do trabalho. Nada, no
texto de Diderot, € mentiroso e, no entanto, tudo é falsificado. “A realidade surreal, situada a meio
caminho entre o real e 0 imaginario, nada mais é que mentira transformada em verdade pelo
mistificado, a mentira nada mais sendo que, ela mesma, com frequéncia, uma falsificacdo de
fatos intrinsecamente verdadeiros”. Robert Mauzi é invocado por Stenger quando se trata de
indicar o imaginario na tessitura do romance. Em A religiosa, e também no fantastico Jacques o
fatalista, “Diderot pde em jogo a imaginacdo do leitor, tenta empenha-lo na criacdo do trabalho
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Ha alguns elementos de cunho histérico-biografico, no entanto, que autorizam
pensar que o sentido original do romance possa ser determinado
independentemente do prefacio-anexo. Retomemos brevemente a histdria desse
prefacio. Em 1770, Melchior Grimm escreve um prefacio a um conjunto de cartas
trocadas entre Diderot — se passando por uma jovem religiosa — e 0 marqués de
Croismare (1694-1772), por ocasidao de sua publicagdo na Correspondance
Litteraire.** Nele, Grimm revela os bastidores de uma brincadeira levada a cabo na
referida troca de cartas, iniciada em janeiro de 1760. O mesmo prefacio-anexo
acompanhara a primeira edicdo de A Religiosa dez anos depois, ja sob a forma de
um romance acabado, mas, ndo por acaso, sera colocado ao fim de sua publicacéo
— feita em capitulos, de outubro de 1780 a marco de 1783, na mesma revista —, ao
modo de um posfacio. Tratava-se de fornecer essa informacdo ao fim, e ndo ao
inicio da obra, para evitar prevenir o leitor e torna-lo imune a seus efeitos.'®

O prefacio-anexo de Grimm nos informa sobre a circunstancia que da origem
ao romance. Tudo teve inicio quando o marqués de Croismare, frequentador do
salao de Mme d'Epinay (1726-1783) juntamente com os senhores Grimm e Diderot,
aos quais era muito caro, se retira para uma propriedade no campo e acaba por
permanecer & mais tempo que o esperado. Os amigos, sentindo a falta do marqués,
comecam a planejar uma maneira de trazé-lo de volta a Paris. Lembram-se entdo da
compaixdo com que o marqués havia reagido algum tempo antes a noticia de uma
religiosa de Longchamp que reclamara sem sucesso contra seus votos. Na ocasiao,

0 marqués chegou a tentar intervir em favor da irm&, mas nada pbéde fazer. Os

artistico”. O alvo do filosofo seria “destruir as formas tradicionais da obra literaria, e aquela ilusao
tradicional da verdade que, no efetivo, € mentira. O autor pensa atingir no mesmo golpe uma
verdade mais auténtica, instalada sobre as ruinas do romance, o esgotamento dos personagens,
os vestigios na ilusdo partida™ (Romano, Introducéo, in: A religiosa, p. 24). Essa teoria fornece a
base para que Stenger possa pensar A religiosa como “coisa imaginada”. Ainda que se trate, é
forcoso dizé-lo, de uma via extremamente proficua, gostariamos de seguir uma outra, nao
necessariamente contraditéria, mas operando em outro nivel de analise, para indicar uma
continuidade de forma entre o drama burgués e A Religiosa. As duas interpretacdes, de resto, ndo
sdo excludentes, jA que a de Stenger-Romano toma o conjunto formado pelo romance e o
prefacio-anexo, o que é legitimo, porém problemético se se projeta retrospectivamente tal
interpretacao sobre o momento da redacédo do romance, uma vez que o prefacio-anexo foi escrito
uma década mais tarde.

194 Revista confidencial, editada a principio por Melchior Grimm, cuja finalidade era informar sobre a
vida literaria, artistica e filosofica de Paris. Diderot foi 0 mais importante colaborador da revista,
nela publicando, em primeira méo, grande parte de sua obra.

195 Indo ao encontro dessa interpretagdo, Jacob Guinsburg afirma: “esta interiorizagéo e inversdo da
Optica pelas quais as figuras e os problemas foram iluminados pelo romancista € o que o levou,
quer me parecer, a transformar o lidico prefacio inicial em um posfacio, que nao previne de
antemdo o leitor e ndo o distancia de um envolvimento empético e sentimental no enredo
novelesco” (Guinsburg, Um prefacio a um posfécio, in: A Religiosa, p. 14).
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conspiradores entdo tém a ideia de escrever ao marqués se passando pela religiosa,
comunicando sua fuga do convento, e pedindo que ele venha em seu socorro. A
tentativa de trazer o marqués de volta a Paris fracassa. Ele acredita na historia
armada, responde a suposta religiosa, mas, ao invés de ir até ela, solicita que ela va
ao seu encontro. Dados por vencidos, os conspiradores encerram a historia fazendo
morrer sua freira ficticia. A Ultima troca de cartas com o marqués data de maio de
1760.

Para Diderot, no entanto, o evento acabou por significar algo mais que uma
brincadeira. Dela ele retira a ideia de um romance que ja ndo guarda quase nada —
se € que guarda algo — do espirito zombeteiro que inspirou de inicio as cartas ao
marqués. Na realidade, mesmo antes de estar decidido a fazer da historia de
Suzanne um romance, as proprias cartas ao marqués estavam longe de ser escritas
com a “pena da galhofa”, como se pode notar no relato feito por Grimm no prefacio
de 1770:

Uma circunstancia que ndo é menos singular é que, enquanto esta
mistificacdo esquentava a cabeca de nosso amigo na Normandia, a do st.
Diderot se esquentava, por seu lado. Este, persuadido de que o marqués
nao daria asilo em sua casa a uma jovem sem conhecé-la, se pde a
escrever em detalhe a historia de nossa religiosa. Um dia em que estava
inteiramente entregue a esse trabalho, o sr. d'Alainville, um de nossos
amigos comuns, veio visita-lo, e o encontrou mergulhado na dor e com o
rosto inundado de lagrimas. “O que é que vocé tem?”, disse-lhe o sr.
d'Alainville. “Veja como esta!” “O que eu tenho?”, respondeu-lhe o sr.
Diderot, “desolo-me com uma histdria que estou me contando” (DIDEROT,
2009, p. 225).

Grimm nao especifica a data do episédio, mas, uma vez que nos informa que a troca
de cartas com o marqués ainda se desenrolava, sabemos que tem de ser anterior a
18 de maio de 1760, data da Ultima carta do marqués a suposta religiosa.'* Em
agosto do mesmo ano, em carta a Damilaville, Diderot ndo menciona ainda a
pretensdo de escrever um romance, mas relata: “estou atrds de minha religiosa,
porém ela se estende sob a pena e ja ndo sei mais quando chegarei a margem”.**" A

cronologia de Roland Desné informa que ja em setembro o filosofo se encontra em

196 Esta e as demais datas de correspondéncias e publicagcdes informadas foram retiradas da
cronologia organizada por Roland Desné em sua edicdo de La Religieuse, 1968, Garnier-
Flammarion, Paris.

197 Citado por Roland Desné, Chronologie, in: La Religieuse, pp. 8-9.



75

Chevrette, hospedado por Mme d’Epinay, “trabalhando no romance de A Religiosa”,
mas a primeira confirmacédo textual dada pelo autor informando sobre sua nova

empreitada é de novembro, quando, em carta a mesma Mme d'Epinay, escreve:
Me pus a escrever A Religiosa e fi-lo até as trés horas da manha. Estou
avancando muito rapidamente. Ja ndo € mais uma carta, € um livro. Havera
nele coisas verdadeiras, o0 patético, e ndo compete sendo a mim que essas
coisas estejam bem colocadas ali. Mas ndo me permito o tempo para tanto.
Deixo minha cabeca seguir seu fluxo; nem poderia controla-la (DIDEROT,
1968, p. 9).

Sendo, como a correspondéncia da a entender, o envolvimento do autor com
a histéria de sua religiosa assim tdo intenso mesmo antes de torna-la tema de um
romance, € pertinente o questionamento de Roland Desné em sua introdugdo ao
mesmo: “por que Diderot se apaixona de tal forma pela escrita de uma histéria

inventada para enganar um amigo?”. O préprio Desné sugere uma resposta:

E que a ficgdo esta vinculada aqui a realidade mais sensivel que poderia
haver para um filésofo como ele. Para falar como Jacques o Fatalista, no
encadeamento de causas e efeitos que formam o nascimento de um livro, a
causa imediata é o efeito de uma causa mais distante (DIDEROT, 1968, p.
18).

Ou seja, ndo seria a brincadeira envolvendo o marqués de Croismare o motivador
essencial d'A Religiosa. Ela é apenas a circunstancia que pde o fildsofo a escrever;
oferece o impulso e a oportunidade de passar a limpo questdes que provavelmente
ocupavam seu pensamento ja havia algum tempo.

De modo mais imediato, a brincadeira evoca a historia real de uma freira de
Longchamp que fez pedido oficial de rentncia dos votos em 1752. O processo de
Marguerite Delamarre se estendeu por anos até que foi finalmente encerrado em
1758, com seu pedido recusado. Fizeram crer os conspiradores ao Sr. marqués que
era essa mesma jovem quem, tendo fugido do convento, lhe escrevia. Obviamente a
histéria da irma Marguerite devia comover e causar indignacédo a um fildsofo como
Diderot. A despeito mesmo do fato de Marguerite ter sido enclausurada
compulsoriamente, a propria vida monastica, com seu isolamento, desagrada ao
autor, que ja n'O filho natural expressava sua opiniao de que “o0 homem de bem vive

no seio da sociedade e apenas o homem mau vive s6”.*%®

198 Diderot, O filho natural, p. 75. A titulo de curiosidade, vale lembrar que Rousseau toma a frase
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Ha ainda o caso de sua irm&, Angélique. Apesar de nédo ter entrado no
convento de forma compulséria, “sabe-se — e Diderot sabia — que ela ai faleceu
louca aos vinte e sete ou vinte e oito anos”.*®® Marguerite e Angélique ndo eram

casos isolados. Tratava-se entdo de uma questao atual,

notadamente nos anos 30 e 40, gracas as noticias que se podia ler no jornal
jansenista clandestino Nouvelles ecclésiastiques, que nao perdia a ocasiao
de denunciar as repressfes de toda sorte exercidas contra os que se

recusassem a se submeter a bula (DESNE, 1968, p. 20).

O texto de A religiosa foi concebido, portanto, como uma peca independente,
nao sendo pertinente evocar a mistificacdo que mais tarde o envolveu para
determinar seu sentido original. Este se constitui, antes, na conjuncdo de uma
motivagdo critica, que ird atacar as instituicdes da religido e da familia, e de ideias
morais e estéticas que ja vinham sendo trabalhadas pelo autor desde sua producao

teatral.

4.1. Na pele de Suzanne Simonin

A jovem Suzanne Simonin inicia a narrativa de suas memorias em A religiosa
confessando fazé-lo “sem talento e sem arte, com a ingenuidade de uma crianca da
minha idade e a franqueza de meu carater”.?® As meméarias que ela narra se referem
a fatos ja distantes, porém, ela cré que “a profunda impresséo que deles [me] restara
enquanto viver, [me] bastaria para recorda-los com exatiddo”.”® A impressédo
subjetiva, portanto, € o Unico lastro da exatiddo dessas memarias. Mesmo o tempo
da narrativa € determinado subjetivamente; sua velocidade determinada pela
Impressao mais ou menos viva que 0S acontecimentos em questdo deixaram na
jovem, como se V&, por exemplo, quando narra a preparagao para a ceriménia de
seu noviciado. “Com que celeridade tudo foi preparado!”, diz ela, “o dia foi marcado,
meus habitos confeccionados, o momento da cerimbnia chegou, sem que eu

perceba hoje o menor intervalo entre essas coisas”.?** E, ao mesmo tempo, ao ler

para si, e essa acaba sendo a ocasido do rompimento entre os dois, cujo ponto culminante € a
Carta a d'Alembert.

199 Desné, Introduction, in: La Religieuse, p. 21.

200 Diderot, A Religiosa, p. 48.

201 Ibidem.

202 lbid., p. 52.
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essas memorias supostamente destinadas ao marqués de Croismare, o leitor é
naturalmente levado a assumir a perspectiva deste. A cada linha, o leitor deve estar
no lugar do marqués, o lugar de quem |é essas memodrias e é solicitado a
compadecer-se da irma Suzanne e correr em seu auxilio. Posicdo, diga-se, que
exige muito do leitor; requisita-o a todo momento a comover-se, a apiedar-se, a
indignar-se frente as injusticas sofridas pela jovem. E nesse sentido, por exemplo,
gue a narradora, se referindo ao bilhete que entregou a sua mée notificando seu
consentimento em seguir a vida religiosa, interpela, em meio a narrativa, o0 marqués
e, por extensao, o leitor: “eu pensava que acabava de assinar minha sentenca de
morte, e esse pressentimento, senhor, verificar-se-a, se vds me abandonardes”.?*
Noutra parte, apostrofa: “mas vos, senhor, que conheceis até esse momento tudo o
gue se passou, 0 que pensais disso?"?** As primeiras paginas do romance, portanto,
situam o leitor numa dupla perspectiva, a saber, a da subjetividade mesma de
Suzanne, pois que a narrativa traz indelevelmente essa marca, e a de confessor da
protagonista, sujeito a suas interpelacdes. Num e noutro caso o leitor é convocado a
uma identificacdo empatica com a personagem-narradora.

Essa perspectiva mediada pela subjetividade de Suzanne determina alguns
aspectos formais da narrativa. Um deles, que salta aos olhos quando se 1é A
religiosa, € o de suas variacfes de ritmo; os diferentes andamentos que o autor
imprime a cada cena. O romance intercala cenas onde a subjetividade da
protagonista se dilata no tempo e cenas onde essa subjetividade é simplesmente
suprimida, que € quando entdo se imprime mais velocidade a narrativa. Esta
segunda temporalidade € a que opera na cena que descreve 0s preparativos para

0s votos de Suzanne, terminado o periodo de seu noviciado:
Entrementes, despacharam-me para o diretor da casa; enviaram-me ao
doutor que me anunciara quando de minha tomada de habito,
recomendaram-me a mae das novigas; vi 0 senhor bispo de Alep; tive de
tercar lancas com mulheres piedosas que se imiscuiram no caso sem que
eu as conhecesse; eram conferéncias continuas com monges e padres;
meu pai veio; minhas irmds me escreveram; minha mée apareceu por
ultimo; resisti a tudo. Entretanto, foi marcado o dia de minha profisséo; nao
negligenciaram nada para obter meu consentimento, mas quando viram que

era inutil solicita-lo, optaram por passar sem ele (DIDEROT, 2009, p. 57).

203 Ibid., p. 70.
204 Ibid., p. 73.
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O trecho mal configura uma cena, parecendo antes uma espécie de interludio, de
passagem a uma cena de fato. Além da profusdo de eventos comprimidos num
anico paragrafo, repassando ao leitor a impressao da propria personagem de ser
atropelada pelos acontecimentos, cabe destacar também, seguindo o comentério de
Romano, que a linguagem utilizada no trecho da forma a impessoalidade do

processo que se quer descrever.

No francés, s6 nas primeiras quatorze paginas é possivel contar mais de
cem ocorréncias do “se”. Em cada movimento, o “se” encobre os pais, 0s
conhecidos da familia, as religiosas, os sacerdotes, etc. Todos aqueles
personagens nao tém nome quando forcam Simonin contra sua vontade
(ROMANO, 2009, p. 38).

O “se” a que se refere Romano é a particula on da lingua francesa, que é vertida
para o portugués por Jacob Guinsburg como sujeito oculto: “despacharam-me”,
“enviaram-me”, “recomendaram-me”, etc. Essas forcas exteriores a Suzanne sao
experimentadas por ela como um destino: “estava decidido que eu seria religiosa e
eu o fui”.?® Por oposicdo a sua inocéncia, sua virtude e bondade naturais, a
impessoalidade brutal das instituicdes religiosas e de sua familia aparecem como
forcas que desnaturalizam e desumanizam os homens.

No que se refere a igreja, alvo principal do romance, Diderot assume uma
dupla perspectiva critica, como aponta Desné: “contra as vocac¢des compulsorias”,
de um lado, e fazendo a denuncia do “isolamento monastico como contrario a
natureza, mesmo quando é aceito livremente”,*® de outro. A perspectiva critica,
portanto, se constitui a partir da natureza, colocada como seu parametro ou
fundamento. Dessa maneira, as opressdes praticadas na vida mondstica aparecem
como anti-naturais. A narradora se refere a um padre ao qual se confessa, por
exemplo, dizendo que ele “entrara tarde para o0 estado religioso, tinha
humanidade”.?®’ Esse esquema, que opde a natureza aos costumes, aos quais se
guer criticar, reaparece de modo ainda mais incisivo na pintura que o autor faz das
religiosas com as quais Suzanne vem a travar conhecimento, com especial énfase
no isolamento que as forma. O dispositivo critico de Diderot se arma entdo a partir
de uma referéncia a natureza, tal como acontecia — ja 0 vimos — em seu teatro.

Referiamo-nos acima as mudancas de andamento no texto de A religiosa,

205 Diderot, A Religiosa, p. 62.
206 Desné, op. cit., p. 22.
207 Diderot, op. cit., p. 63.
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guando as atribuimos a prépria diferenca de intensidade das impressdes deixadas
por acontecimentos distintos em Suzanne. Demos atencdo primeiro as cenas nas
quais a subjetividade da protagonista parece submergir na corrente dos eventos,
fazendo com que a narrativa ganhe velocidade. Vejamos agora o que tém a nos
dizer as cenas que se intercalam a essas, as cenas patéticas, onde ganha espaco a
sentimentalidade. Nelas os acontecimentos deixam-lhe marcas mais intensas, de
modo que sua memoria sera capaz de registra-los com mais detimento. Se num
primeiro momento a narrativa flui com grande velocidade; se Suzanne € levada
pelos acontecimentos sem conseguir opor-lhes resisténcia; se se deixa seduzir, no
transcorrer de seus dois anos de noviciado, pela docura simulada da madre das
novigas, pensando mesmo que ndo “haja nenhuma alma jovem e sem experiéncia a
prova desta arte funesta”;**®® é, contudo, numa interrupcdo desse fluxo narrativo que
irrompe um acontecimento capaz de causar nela uma impresséao tal que a forca a
uma decisdo. Apos revelar com amargura e acidez o cotidiano da vida monastica e
0S motivos mesquinhos que levam as madres superioras a arruinar as vidas de

centenas de jovens, precipitando mesmo algumas a loucura, ela acrescenta:

Aconteceu um dia que uma dessas se evadiu da cela onde a mantinham
encerrada. Eu a vi. Eis a época de minha felicidade ou de minha desgraca,
conforme, senhor, v0s a usardes em relacdo a mim. Nunca vi algo mais
hediondo. Ela estava descabelada e quase sem roupa; arrastava cadeias de
ferro; seus olhos erravam desvairados; arrancava os cabelos; golpeava o
peito com 0s punhos; corria, berrava; langava contra si mesma e 0s outros
as mais terriveis imprecacbes; buscava uma janela para atirar-se
(DIDEROT, 2009, p. 54).

A cena descrita lembra em tudo aquelas das quais o autor se vale nas Conversas
sobre O filho natural para exemplificar a no¢cado de quadro cénico, em um teatro que

quisesse fazer falar as grandes paixdes:
A amante de Barnevelt entra desgrenhada na prisdo onde ele esta. Os dois
amigos se abracam e caem por terra. Filoteto, outrora, contorcia-se na
entrada de sua caverna. Ali fazia ressoarem o0s gritos inarticulados da dor.
Esses gritos formavam um verso curto, mas que dilacerava as entranhas do
espectador. Serd que temos mais delicadeza e mais génio que o0s
atenienses?... Qual o qué! O que poderia ser considerado excessivamente

violento na acdo da mée cuja filha é imolada? Ela pode correr em cena

208 Ibid., p. 53.
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como uma mulher furiosa ou perturbada; pode encher de gritos seu palacio;
deixar transparecer a desordem em suas vestes — tudo isso condiz com seu
desespero (DIDEROT, 2008, p. 108).

7

Assim como esse tipo de cena é um momento chave do espetaculo no drama
diderotiano, também o é em A religiosa. Trata-se de um certo climax, uma mudanca
de andamento; uma interrupcdo no fluxo que até entdo seguia constante, e que
produzira seu efeito; Suzanne nao saira incélume. A frase curta, uma das poucas em
todo o livro, “eu a vi”, denota seu espanto. Até entdo sendo levada pelos
acontecimentos, deixando-se seduzir, ela agora apresentara alguma resisténcia e

um tom mais decidido:

O pavor se apossou de mim, meu corpo todo tremia, vi minha sorte na desta
desafortunada, e no mesmo instante ficou decidido em meu coracdo que eu

preferiria morrer mil vezes a me expor a isto (DIDEROT, 2009, p. 54).

Dir-se-ia que a “alma jovem e sem experiéncia” acabava de ganhar alguma
experiéncia, sentida, a principio, como afec¢do — pavor, tremor — em seu proprio
corpo. Os discursos das irmés, que antes conseguiam persuadi-la, jA ndo o fazem,

tamanha é a intensidade da impressao causada:

Contaram-me a respeito desssa religiosa ndo sei quantas mentiras ridiculas,
que se contradiziam [...]. Nada disso me impressionou; a todo instante,
minha religiosa louca me retornava ao espirito, € eu me renovava o

juramento de nao efetuar nenhum voto (DIDEROT, 2009, p. 55).

Como veremos a seguir, o leitor, sujeito as mesmas impressdes que a personagem,

também adquire experiéncia ao longo da leitura.

4.2. A dualidade do romance

A producéo do contraste no andamento das cenas, intercalando velocidades
distintas, mudando o traco da pintura das cenas e das personagens, ora
caracterizados com uma breve pincelada, ora descritos com detimento, na sutileza
de seus movimentos; tudo isso é feito com o intuito de transmitir ao leitor os

movimentos subjetivos de Suzanne, sem que seja preciso nomear 0s sentimentos
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gue lhe tomam. Trata-se de trazer para o romance uma técnica semelhante aquela
gue vimos o autor recomendar ao teatro, quando falava numa “forma enviesada” de
chegar ao coracdo do publico.?”® Com efeito, no Elogio a Richardson Diderot se
refere a forma como o autor inglés faz algo semelhante em seus romances.*° Al
vemos exposta uma teoria da psicologia do leitor moderno de romances — que “se
intromete na conversacdo, aprova, culpa, admira, irrita-se, indigna-se” —!
colocando o género — a novel inglesa — em sintonia com o drama burgués, ao
menos no que se refere aos efeitos causados pela obra em seu publico. E nesse
ensaio que podemos encontrar, portanto, uma defesa da eficacia do romance,
comparavel a que é defendida nos apéndices tedricos para o teatro, € sua inscri¢cao
Nno mesmo processo de passagem de uma poética classica a uma poética moderna
no qual inscrevéramos a teoria do drama burgués.

Diderot escreveu o Elogio a Richardson por ocasido da morte do autor inglés,
em 1761, e a primeira publicacdo do texto data de janeiro de 1762, no Journal
Etranger, dirigido pelos abades Arnaud e Suard. E sabido, porém, que o filésofo ja
conhecia os romances de Richardson pelo menos desde 1758, quando o menciona
no Discurso sobre a poesia dramatica.?** Em acordo com a pertinéncia do Elogio
para a compreensao de A religiosa, Roland Desné afirma que Diderot sentia em

relacdo ao autor de Pamela e Clarissa

0 mais vivo dos entusiasmos, como o testemunha o Elogio a Richardson,
redigido ap6s a morte deste (julho de 1761), e que deve ser lido como o
melhor dos comentérios sobre o proprio intento do romancista de A religiosa
(DIDEROT, 1968, p. 37).

A eficacia do romance defendida no ensaio, assim como a do teatro de Diderot,
precisa lancar mdo de técnicas, dispor de um repertorio. Também a exemplo do
teatro, portanto, o realismo do romance ndo se resume a mimesis enquanto simples
copia, mas engendra seu préprio realismo, com expedientes e artificios especificos

para criar o efeito ilusorio. “Sem esta arte, minha alma dobrando-se com dificuldade

209 Diderot, Discurso sobre a poesia dramatica, p. 43.

210 Malgrado a discordancia cronolégica, tomamos aqui o Elogio, de 1761, como uma espécie de
apéndice teorico ou poética de A religiosa, 1760.

211 Id., Elogio a Richardson, in: Obras Il — Estética, poética e contos, p. 17.

212 “E a pintura dos movimentos que encanta, principalmente nos romances domésticos. Vede a
complacéncia com que nela se detém o autor de Pamela, Grandson e Clarisse. Vede a forca, o
sentido e o patético que ela da ao discurso! Eu vejo o personagem; quer fale, quer se cale, vejo-o,
e sua acdo me afeta mais do que suas palavras” (Diderot, Discurso sobre a poesia dramatica, p.
119).
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a viéses quiméricos, a ilusdo seria apenas momentanea e a impressao, fraca e
passageira”.?*?
A técnica do romance de Richardson, elogiada e aplicada por Diderot em A

religiosa, descreve 0s pormenores com o maximo de realismo:
O mundo em que nds vivemos € o lugar da cena, o fundo de seu drama é

verdadeiro; suas personagens tém toda a realidade possivel; suas figuras
séo tomadas do Ambito da sociedade (DIDEROT, 2000, p. 17).

Para sair em defesa desse mesmo realismo é que Diderot se ergue contra as
criticas feitas a Richardson por ocasido justamente do excesso de detalhes da obra:
“ouvi censurar ao meu autor os detalhes que eram chamados de delongas: como me
impacientaram essas censuras!"?* A nota de Guinsburg a edicdo brasileira aponta

Voltaire como o autor dessas criticas, as quais nosso autor responde:

Vés acusais Richardson de delongas! Haveis olvidado pois 0 quanto custa
em esforcos, desvelos, movimentos, fazer vingar a menor iniciativa, terminar
um processo, concluir um casamento, conduzir uma reconciliacdo
(DIDEROT, 2000, p. 20).

Ou seja, se 0 romance se enche de delongas e a trama se arrasta através de
centenas e mais centenas de paginas é unicamente para fazer jus a realidade e
seus processos. A vida é que possui suas delongas e a obra de Richardson se
restringiria a imita-las. E ainda por esse mesmo motivo que Diderot reprova as
traducbes — ou, antes, adaptagdes — francesas dos romances de Richardson, feitas
pelo Abade Prévost,?*®> que chegou a cortar cenas inteiras do original, e avisa: “vos
gue haveis lido as obras de Richardson apenas na elegante traducéo francesa, e
gue julgais conhecé-las, vés vos enganais”.?® Todavia, ha nessa defesa dos
pormenores e detalhes algo mais que o elogio do imperativo realista: “é a essa
multiddo de pequenas coisas que se prende a ilusédo”.?” O realismo proposto por
Diderot d4 um passo além da pura imitacdo. Da prépria profusdo de detalhes do

romance deve aflorar algo de mais essencial: “pensai destes detalhes o que vos

213 Diderot, Elogio a Richardson, in: Obras Il — Estética, poética e contos, p. 17.

214 Ibid., p. 19.

215 Em nota, Guinsburg nos informa que o Abade Prévost “traduziu Pamela (1742), Clarisse Harlowe
(1751) e Charles Grandson (1755), embora haja quem em nossos dias conteste o fato; trata-se
antes de adaptacfes ao presumido gosto do publico, com muitos cortes, as vezes de cenas
inteiras do texto original” (Elogio a Richardson, in: Diderot, Obras Il — Estética, poética e contos, p.
21, nota 5).

216 Diderot, Elogio a Richardson, in: Obras Il — Estética, poética e contos, p. 21.

217 lbid., p. 20.
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aprouver; mas eles serao interessantes para mim, se forem verdadeiros, se fizerem
sair as paixdes, se mostrarem 0s caracteres”.?*® E preciso que o leitor faca a
travessia pela superficialidade dos detalhes para que conquiste a profundidade,
desde o inicio buscada, e que s6 surge como efeito da primeira. “Sao todas essas
verdades de pormenor que preparam a alma para as impressoes fortes dos grandes
acontecimentos”.?® Essa profundidade sé se efetiva, portanto, na relacdo que
estabelece com a superficialidade dos detalhes. Os termos dessa relagao poderiam
também ser traduzidos como verdade e aparéncia. Os pequenos detalhes,
aparentemente superficiais e supérfluos, dao pistas de algo mais profundo, de uma
verdade mais essencial: “se € no fundo da alma da personagem que ele introduz um
sentimento secreto, ouvi bem, e escutareis um tom dissonante que o descobrira”.?*
Richardson conduz o leitor nessa travessia; “é ele que leva o facho ao fundo
da caverna”.?* O realismo das circunstancias e dos detalhes pavimenta o caminho,
desarmando o leitor, deixando-o em suspenso; ha um jogo de compensacdes entre
o realismo dos pequenos detalhes e os grandes acontecimentos que permite

maximizar o efeito destes ultimos:
Sao todas essas verdades de pormenor que preparam a alma para as
impressdes fortes dos grandes acontecimentos. Quando vossa impaciéncia
tiver sido suspensa por essas dilagbes momentaneas que lhe serviam de
diques, com que impetuosidade ndo se espalhara no momento em que
aprouver ao poeta rompé-las! E entdo que, acabrunhados de dor ou
arrebatados de alegria, ndo tereis mais a forca de reter vossas lagrimas
prestes a correr, e dizer a v6s mesmos: mas pode ser que isso ndo seja
verdadeiro. Este pensamento foi afastado de vos pouco a pouco; e ele se

encontra tdo longe que ndo se apresentara (DIDEROT, 2000, p. 21).

Reaparece aqui, portanto, um dos expedientes recomendados por Diderot ao poeta
dramatico. Como vimos no capitulo anterior, o Discurso nos dizia que

0 poeta, o romancista, o comediante chegam ao coracdo de uma forma
enviesada e atingem tdo mais segura e fortemente a alma, quanto ela
propria se estende e se oferece ao golpe (DIDEROT, 1986, p. 43).

E essa a funcdo dos detalhes e das minlcias no romance de Richardson; criam a

218 lbidem.
219 lbidem.
220 lbid., p. 18.
221 Ibidem.
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ilusdo; envolvem o leitor; derrubam suas defesas. Caberia lembrar ainda que, de
forma semelhante, Rousseau recomendava ao compositor a engenhosidade para
dispor “por uma musica doce e afetuosa, o ouvido e o coracdo a emocao, para que
um e outro se prestem a essas comogles violentas”.?> Em A Religiosa, as
mudancas de andamento produzem o mesmo efeito: suspendem o patético nas
cenas em que a exterioridade oprime Suzanne, apenas para fazé-lo irromper com
mais forca quando sua subjetividade rumina as marcas deixadas pelos
acontecimentos. O objetivo dessa abertura granjeada no leitor, a sua revelia, nos

remete novamente ao programa do teatro diderotiano:

Richardson semeia nos coracdes germes de virtude que ai remanescem de
inicio ociosos e tranquilos: permanecem ai secretamente, até que se
apresente uma ocasido que os remexa e os faca eclodir. Entdo eles se
desenvolvem; sentimo-nos levados ao bem com uma impetuosidade que
ndo sabiamos ter dentro de ndés. Experimentamos, com o aspecto da
injustica, uma revolta que ndo poderiamos explicar a n6s mesmos. E que

frequentamos Richardson; é que conversamos com o homem de bem, em

Y

momentos em que a alma desinteressada estava aberta a verdade
(DIDEROT, 2000, p. 18).

Assim como o0 espectador se reconciliaria com sua natureza virtuosa ao se
comover com uma comeédia séria, o leitor de romances, sem que perceba, enquanto
“aprova, culpa, admira, irrita-se, indigna-se”, exercita-se nos caminhos da virtude.
Com efeito, Diderot inicia 0 ensaio ja notando que se deve distinguir o romance
(novel) feito por Richardson daquele tradicional, e baseia essa distingdo num critério
moral: enquanto a leitura deste Ultimo pode ser “perigosa para 0 gosto e para o0s
costumes”, as obras daquele tipo “elevam o espirito, tocam a alma, respiram por
toda parte o amor ao bem”.?” Esse prop6sito moralizante ou edificante seria, nos
romances de Richardson, colocado em pratica, isto é, o leitor faria, ao lé-lo, a
experiéncia moral; sente mais que reflete; se é levado a indignar-se contra o vicio,
ndo sera pela consideracdo das razBes pr6 ou contra, mas pelo sentimento
espontaneo de antipatia pelos vildes da histéria. “Tudo o que Montaigne, Charron,
La Rochefoucauld e Nicole puseram em maximas, Richardson pde em acéo”.?* Tal

como fez Diderot em seu teatro, Richardson envolve seu leitor na cadeia dos

222 Rousseau, Carta sobre a musica francesa, p. 22.
223 Diderot, Elogio a Richardson, in: Obras Il — Estética, poética e contos, p. 16.
224 lbidem.
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acontecimentos; faz nascer nele a virtude como efeito sensivel de sua literatura. A
reflexdo moral, com isso, é trazida para o interior da obra de arte; deixa de ser

intelectual para se tornar sensivel:
Uma maxima é uma regra abstrata e geral de conduta cuja aplicacdo é
deixada ao nosso fazer. Ela ndo imprime por si mesma nenhuma imagem
sensivel em nosso espirito: mas aquele que age, nds o vemos, colocamo-
nos em seu lugar ou a seu lado, apaixonando-nos por ou contra ele; nos
nos unimos a seu papel, se é virtuoso; nés nos afastamos dele com
indignacéo, se é injusto e vicioso (DIDEROT, 2000, p. 16).

A sensacao do leitor, cré Diderot, € tdo concreta que ele ja sente como se tivesse
praticado ele mesmo a virtude: “como eu era bom!, como eu era justo!”, exclama
descrevendo a experiéncia de ler o autor britanico, “como eu estava satisfeito
comigo mesmo! Eu estava, ao sair de tua leitura, como esta um homem ao fim de
um dia que ele empregou na pratica do bem”.??

Ora, a virtude s6 pode ser incutida sub-repticiamente no leitor porque
virtualmente ja se encontrava ali; porque inscrita na natureza humana. Natureza esta
gue se desprende, como ja visto alhures, da fluidez dos costumes para conservar-se

imutavel; e que constitui a “verdade” de que o romance richardsoniano estaria cheio:
O Richardson!, eu ousaria dizer que a histéria mais verdadeira esta cheia de
mentiras, e que teu romance esta cheio de verdades. A histéria pinta alguns
individuos: tu pintas a espécie humana; a histéria atribui a alguns individuos
aquilo que eles néo disseram, nao fizeram: tudo o que atribuis ao homem,
ele o disse e fez; a histéria abarca apenas uma porcédo da duracdo do
tempo, apenas um ponto da superficie do globo; tu abarcaste todos os
lugares e todos os tempos. O coragdo humano, que foi, € e sempre sera o

mesmo, é o modelo segundo o qual tu copias (DIDEROT, 2000, p. 23).

Essa dissociagéo entre moral e costumes, entre natureza e historia acaba por
dar contornos utépicos a aposta diderotiana na virtude, pois ainda que os costumes
de uma determinada época nao se adéquem ao ideal de virtude do filésofo, a leitura
de Richardson “nos faz preferir a sorte da virtude oprimida a sorte do vicio

triunfante”.?*® A aposta de Diderot é a de que “ndo temos nada de melhor a fazer

225 Ibidem. lronicamente, Diderot enuncia aqui, em formulacdo precisa, as razdes que levam
Rousseau a uma posicéo contraria & sua no que concerne ao poder pedagdgico do teatro. O
autor da Carta a d'Alembert vé ai um “efeito substitutivo” e critica-o por supostamente isentar o
individuo de praticar a virtude quando realmente importa, isto é, fora do teatro.

226 Ibid., p. 18.
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para sermos felizes do que sermos virtuosos”,?*’ ou seja, uma aposta no nexo entre
virtude e felicidade, malgrado os obstaculos que os costumes opfem a primeira.
Essa aposta na virtude contra 0os costumes determina uma das mais marcantes
caracteristicas do estilo de Diderot e de Richardson, a sentimentalidade. Se a
sociedade flagela o homem virtuoso, Diderot nos convida a aprender com

Richardson

a vos reconciliar com os males da vida; vinde, choraremos juntos sobre as
personagens infelizes de suas ficcdes, e nos diremos: “Se a sorte nos
abate, ao menos as pessoas honestas hdo de também chorar sobre nos”.
Se Richardson se propds a interessar-se, € pelos infelizes. Em suas obras,
como neste mundo, os homens estédo divididos em duas classes: 0s que
fruem e os que sofrem. E sempre a estes Gltimos que ele me associa; e,
sem que eu me aperceba, o sentimento da comiseracdo se exerce e se
fortifica (DIDEROT, 2000, p. 19).

A propria definicdo de virtude fornecida por Diderot no texto, alias, ja contém esse

elemento de dualidade: “0 que é a virtude? Ela €, sob qualquer face que a
considerem, um sacrificio de si mesmo”.??® Por outro lado, é essa estrutura dual, que
opbe a natureza humana aos costumes, o que |lhe permite criar um dispositivo
critico. E em nome da virtude, inscrita na natureza humana, que os costumes —
incluindo ai a politica — podem ser alvo da critica moral.

Assim, se podera evocar novamente, agora com ainda mais propriedade, as
analises de Sartre sobre a literatura para nos referirmos ao oficio de romancista
exercido por Diderot em A Religiosa:

Aquilo que os escritor do século XVIII reivindica incansavelmente em suas
obras é o direito de exercer, contra a histéria, uma razdo anti-historica e,
nesse sentido, apenas revela as exigéncias essenciais da literatura
abstrata. (...) Como se fez universal, s6 pode ter leitores universais; o que
ele exige da liberdade dos seus contemporaneos € que estes rompam 0s
seus vinculos histdricos e se unam a ele na universalidade. Porém, no
momento mesmo em que lanca a liberdade abstrata contra a opressao
concreta e a razdo contra a Historia, ele caminha no mesmo sentido do
desenvolvimento histérico (SARTRE, 2004, pp. 82-83).

Ao lancar m&o da uma ideia de natureza anti-historica, portanto, Diderot ndo esta

227 lbidem.
228 Ibid., p. 17.
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fugindo das mazelas de seu tempo, como fara um certo romantismo, mas ajudando
a problematiza-lo. Como vimos no capitulo anterior, a campanha de reforma teatral
era animada por um espirito progressista que pretendia aprimorar as formas
artisticas, e pode-se dizer o mesmo de A Religiosa. Ao fazé-lo pelo recurso a uma
moral carregada e ao sentimentalismo, porém, é seu realismo que fica

comprometido, como sugere Auerbach:

E fato conhecido que a regra estilistica classica, que excluia todo e qualquer
realismo material das obras tragico-sérias, ja se afrouxara durante o século
XVIII (...). Mesmo na Franca, este afrouxamento é perceptivel ja na primeira
metade do século XVIII. Durante a segunda metade foi sobretudo Diderot
quem propagou, tanto tedrica como praticamente, um nivel estilistico médio,
sem ultrapassar, contudo, o burgués-comovente. Nos seus romances,
especialmente no Neveu de Rameau, apresenta personagens da vida
quotidiana e da classe média, quando ndo baixa, com uma certa seriedade.
Mas esta seriedade lembra mais o moralista e satirico do lluminismo do que
0 Realismo do século XIX (AUERBACH, 2004, p. 417).

Auerbach coloca aqui como referéncia para o realismo aquele do século XIX,
especialmente o de Flaubert, mas também o de Stendhal e de Balzac, nos quais se

encontram os “fundamentos do realismo moderno”, quais sejam:

O tratamento sério da realidade quotidiana, a ascensdo de camadas
humanas mais largas e socialmente inferiores a posi¢do de objetos de
representacéo problematico-existencial, por um lado; e, pelo outro, o
esgarcamento de personagens e acontecimentos quotidianos quaisquer no
decurso geral da histéria contemporanea, do pano de fundo historicamente
agitado (AUERBACH, 2004, p. 440).

E interessante notar, contudo, que o realismo de Diderot é apontado por Auerbach
como insuficiente ndo s6 por seu sentimentalismo e moralismo, como vimos ser de
fato o caso em A Religiosa, mas também pelo tom satirico. Lembremos que Pierre
Frantz identificava no teatro de Diderot, a partir do cotejo entre o drama burgués e
Est-il bon? Est-il méchant?, a passagem “de uma estética do entusiasmo e da
sinceridade a uma outra, marcada pelo humor, pela auto-ironia, pela distancia™;* e,
de um modo mais geral, “do ético para o estético”.?*° Tendo, pois, estabelecido a

analogia entre as formas que configuram, em A Religiosa, uma eficacia do romance

229 Pierre Frantz, op. cit., p. 38.
230 Ibid., p. 43.
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e, no drama burgués, uma eficacia do teatro; sabendo, ademais, que essa analogia
se funda em anseios moralizantes comuns as producfes nos dois géneros,
podemos supor que ha, quanto ao romance em Diderot, 0 mesmo deslocamento que
Frantz apontou em seu teatro, independentemente de sua origem residir ou ndo na
Carta a d’Alembert, isto €, se 0 que animava o autor na redacéo de uns e outros era
a crenca no poder pedagogico dessas obras, a perspectiva de que pudessem
colaborar “com as leis para nos fazer amar a virtude e odiar o vicio”,*" a renlincia a
essa crenca devera incidir igualmente sobre teatro e romance. Da mesma forma, o
passo seguinte também segue em paralelo: do sentimentalismo e da estética da
proximidade empética de A Religiosa, 0 romance passard a satira e ao
distanciamento comico de Jacques o fatalista e de O sobrinho de Rameau. Nas

duas pontas, avalia Auerbach, se desborda as fronteiras do realismo.

231 Diderot, Discurso sobre a poesia dramaética, p. 44.
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CONCLUSAO

Partimos, entdo, da “querela dos bufées” e, conferindo ai a intervencédo de
Rousseau com sua Carta sobre a musica francesa, pudemos ter uma primeira No¢ao
dos termos em que se deu seu embate com os defensores dessa musica. A pretexto
de apresentar uma outra querela, dessa vez a do teatro, reconstituimos os passos
da reforma teatral proposta por Diderot, em seu choque com a cena francesa. Num e
noutro caso, a intengdo polémica induziu noSsos autores a assumir uma perspectiva
critica: para atacar a ornamentacao excessiva, as convencdes e regras impostas
pelas academias, etc fizeram por vezes um uso retorico da ideia de natureza, que
n&o corresponde ao uso do termo em seus textos tedricos. E a necessidade de dar
forca & argumentacéo e fazer frente aos adversérios o que os leva a fazer uso de
uma ideia moralizada e substancializada da natureza que, alhures, um e outro
rejeitam. Com efeito, quando se trata da teoria propriamente dita — em oposicdo aos
textos polémicos das querelas —, o estado de natureza, no caso de Rousseau, nao
passa de hipétese metodoldgica; e a natureza, para Diderot, ndo passa, a principio,
de matéria inanimada que, ao se complexificar e se combinar de infinitas maneiras,
anima-se, da origem ao pensamento e, no limite, a moral; ndo €, portanto,
imediatamente moral.

Que os manifestos de nossos autores no teatro, no romance e na musica nao
se sustentem em suas teorias, mas antes facam um uso retérico de nocdes
importantes e outrora bem fundamentadas em suas filosofias, ndo implica, porém,
gue deixem de ter significacdo estética ou poética. A precariedade tedrica, se
pudermos nos expressar assim, dos conceitos ai utilizados ndo anula — ou, antes,
até evidencia — as posi¢cdes assumidas. Mais que isso: esse uso retérico da nogao
de natureza confere a esses discursos uma contundéncia tal que eles ameacam

extrapolar o dominio estético e ganhar um alcance politico. Para Peter Szondi,

na medida em que a virtude é plantada pelo fildsofo na natureza do homem,
em vez de integrar os deveres pragmaticos como na Inglaterra, nasce dela,
ao mesmo tempo, uma forga critica e antecipadora que em 1789 fara da

monarquia absoluta o Ancien Régime (SZONDI, 2004, p. 142).

A afirmacdo de Szondi se refere ao drama burgués de Diderot, mas poderia ser

estendida as implica¢des politicas da Carta de Rousseau. Trata-se aqui do potencial
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utopico da nocao de natureza tal como é utilizada nesses textos. Toda vez que as
propriedades que se atribui a ela ndo se verificarem nos costumes da época, se
constituird um hiato do qual ela retira sua forca critica — a forca, portanto, da
negatividade.

Para além do plano polémico desses textos, porém, buscamos em seguida
aprofundar algumas das nocfes que eles mesmos trouxeram a baila. Assim, foi
necessario ndo sO contrapor o uso retérico da ideia de natureza a sua formulacao
tedrica mais elaborada, como também esclarecer conceitos que a ela se
articulavam, em especial o de imitagdo. Acompanhando o desdobramento desse
conceito nos dois autores pudemos ver que se encontram em uma espécie de ponto
de mutacdo, em que a imitagdo encontra ja seus limites; é quando se comeca a
associa-la as ideias de criagcédo e producdo. Com efeito, a producao de afec¢des no
receptor passa a ser o fim da obra de arte; sua eficacia é seu fim.

Por fim, se, como vimos no primeiro capitulo, a imitacdo musical, para
Rousseau, por sua prépria obliquidade, recoloca a ordem da natureza no interior da
humanidade, no coracdo dos homens; se se trata de, utilizando a energia da
linguagem, comover esses coragoes, causar-lhes afeccdes, para entdo termos a
confirmacédo de que a ordem da natureza é restituida; e se, da parte de Diderot, 0
teatro se constitui como uma aparelho ou dispositivo, cujas técnicas fornecem ao
poeta uma “forma enviesada” de chegar aos coracdes de seus espectadores; se
também em A Religiosa se trata de fazer germinar as sementes da virtude no leitor,
tudo isso ndo podera deixar de ter consequéncias para a maneira como se
estabelece a relacéo entre o autor, a obra e o publico ao qual se destina.

No corpo-a-corpo com a poética classica, nas querelas em que interviram, 0s
philosophes foram aos poucos dando forma a uma poeética propria, a que — por
oposicao a classica — se poderia chamar de moderna. Mais do que a referéncia aos
antigos, desagrada-lhes no classicismo a proliferacdo das regras. O espirito classico
€ identificado ao preceptismo. Entre os iluministas, com efeito, ja esta presente, em
parte, uma interpretacdo do classicismo como submissdo da sensibilidade, da

imaginacao, ou do génio as regras.??

232 Essa refracdo as regras, como dissemos, sO em parte antecipa uma leitura mais radical do
classicismo enquanto submisséo do sensivel ao racional como, por exemplo, a de Cassirer, que
vé “nos elementos prescritivos efetivamente presentes no classicismo francés o resultado de um
“preconceito objetivista”, fruto da transposicdo do cartesianismo para os ambitos da arte e da
literatura, em vez de uma escolha estilistica fundada em razdes que pouco ou nada devem a
filosofia” (Vinicius de Figueiredo, Cassirer e Sartre sobre o esclarecimento, p. 204).
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Na nova poética o laco que unia autor, obra e publico num mesmo sistema é
desfeito para que se conformem dois polos: um ativo, ou criativo, em que esta o livre
e solitario autor; outro, passivo ou receptivo, de um publico tomado como tabula
rasa, a mercé dos experimentos do artista, que, todavia, sendo bom conhecedor da
natureza, conhecera a sensibilidade de seus ouvintes, sendo entdo capaz de
maneja-la. O autor, nos termos dessa nova poética, hada pressupde de seu publico;
no limite, nem sequer pressupde um publico; ao menos, ndo um publico concreto,
mas universal — o homem. O dominio que tem o artista e o escritor dos mecanismos
e expedientes formais capazes de causar um efeito sobre a sensibilidade do publico
desobriga a utilizacdo de regras que balizem a criacao artistica. Pretender-se-a que
0 publico possa ser criado pelo préprio artista, ao passo que este dispde finalmente
da tdo reclamada liberdade de criagao.

O dominio da arte de causar afeccbes, disso que nomeamos a eficacia da
obra, bem como o intuito moralizante que o anima sédo, portanto, os grandes pontos
de convergéncia do teatro pensado por Diderot em sua teoria do drama burgués, da
musica como Rousseau a concebe, e do romance tal como praticado por Diderot em
A Religiosa e segundo o vé concretizado em Richardson. Entretanto, como uma
consideracdao final, destacariamos apenas que, para além das discordancias quanto
aos meios e géneros aptos a carregar essa moral, ha ainda uma certa dissonancia
no tom em que esta é expressa. Vimos que, em Rousseau, a for¢ca da linguagem —
cujo paradigma é a imitacdo musical —, ao imprimir nos coracdes certas afeccdes,
faz ver ai a ordem da natureza. Recuperando a metafora balistica utilizada pelo
autor no mito descrito nos Dialogos, talvez pudéssemos dizer que a forca da
linguagem e da muasica, ao interpelar a alma, restabelece sua trajetoria inicial e a
forca primordial de suas paix6es. A musica pode colocar a alma “numa disposi¢éo
que torne visivel a ordem da natureza”;** que torne visivel, mas também efetiva,
essa ordem em gue as paixdes podem conservar sua espontaneidade, e em que
seus movimentos ndo tém sua trajetéria alterada pela “violéncia das coisas”, mas
seguem um curso natural ou tombam logo em repouso; portanto, uma ordem de
autenticidade, sem as intencfes obliquas e dissimulacbes de uma outra ordem, a
gue Rousseau Vvé florescer entre os “povos policiados”. Rousseau enfatiza uma
autenticidade que talvez tenha sido o pontapé inicial de uma hipertrofia do individuo

gue teria grandes desdobramentos no século seguinte.

233 Bento Prado Jr., op. cit., p. 161.
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A moral de Diderot € mais civica; € no teatro publico que recomenda que se
pinte os deveres do homem; quanto ao poeta, a quem cabe fazé-lo, € necessario
“que se instrua profundamente sobre os estados em que se divide a sociedade,
conhecendo-lhes bem as funcGes e o peso, 0s inconvenientes e as vantagens”.??*
Dito isso, € possivel entdo compreendermos os compromissos de ordem politico-
moral que animam a campanha de reforma teatral de Diderot. Sendo o teatro no
século XVIII “a mais puUblica das diversdes”,?®* nosso autor tem como alvo, com suas
pecas, o grande publico da grande cidade que € Paris. Atendendo a um bom
espetaculo, o povo parisiense, embora corrompido, podera reconciliar-se com sua
natureza virtuosa. A utopia diderotiana é a de resgatar a funcdo civica do teatro
grego, um teatro que formava cidadaos para a polis, além de restituir seu carater
ritual. Por fim, lembremos, a esse respeito, a sociedade utépica imaginada pelo
autor, a ser fundada na bucdlica ilha de Lampedusa:

Ah! meus amigos, se féssemos para Lampedusa fundar, bem longe da terra,
no meio das ondas do mar, um pequeno povo feliz! Eles [os comediantes]
serdo nossos predicadores; e nds os escolheremos, sem duvida, segundo a
importancia de seu ministério. Todos os povos tém 0s seus sabas, e nés
teremos também os nossos. Nesses dias solenes, sera representada uma
bela tragédia, que ensine os homens a temerem as paixdes; e uma boa
comédia, que os instrua acerca de seus deveres e que lhes inspire o gosto
por eles (DIDEROT, 2008, p. 123).

234 Diderot, Discurso sobre a poesia dramatica, p. 38.
235 Fatima Saadi, Nota sobre a tradug&o, in: Obras V: O filho natural, p. 16.
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