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"Nao homens sabios, e sim loucos, estao acostumados a falar sozinhos™, exclama em
1671 Charles Sorel, um dos que se insurgiram contra o triunfo do monologo nas pecas
francesas durante as primeiras décadas do século dezessete, nas quais mais de um
terco do total de versos se compunha de monologos. Desde 1630, afirma Jacques
Scherer em seus estudos sobre o periodo, irrompe uma ofensiva para depurar o
género dramatico, mediante a restricao, quando nao a eliminacao de, entre outros,
também este elemento épico; ofensiva que se estende até fins do século dezoito,
quando "entao os teodricos sao unanimes em reduzir o espaco do monologo, e em
particular em acha-lo admissivel somente se for apaixonado". Restrito aos momentos
de loucura e de forte emogao, como traducao de um sentimento exacerbado, o
monologo so € licito para os académicos franceses de entao se tiver funcao lirica.

A prescri¢cao nao se limita a doutrina, pois igualmente Corneille determina: "quando
um ator fala sozinho, (...) que seja devido aos sentimentos de uma paixao que o agita,
€ Nao por uma simples narracao™.

0 esfor¢co em amoldar a teoria e a pratica teatrais a pureza do género dramatico
deve muito a retomada quinhentista da Poética de Aristoteles; mas esta, no século
dezessete, coincidia com as exigéncias postas pelo modelo cartesiano, sem as quais,

! SOREL, C.: De la poésie dramatique, p. 207-8. Apud SCHERER, |.: La
dramaturgie classique en France. Paris: Nizet, 1977, p. 258. Sempre que nao
houver referéncia ao tradutor, a traducao foi feita pela autora do ensaio.

2 SCHERER, ].: op. cit., p. 259.

3 CORNEILLE, P:: Premier discours. In: Oeuvres, ed. Marty-Laveaux. Paris:
Hachette, 1862-1868, tome I, p. 45. Apud SCHERER: op. cit., p. 258.
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levada pelo acaso, pelo capricho e pela contingéncia, a arte nao poderia constituir-se
como tal. Ernst Cassirer, ao investigar as bases da estética do iluminismo, explica-nos
que a arte, a partir de Descartes, "deve ser testada de acordo com regras racionais:
nao existe nenhum outro meio de comprovar se a arte possui um contetdo auténtico,
duradouro e essencial”4. O teste pode pautar-se nos preceitos basicos da razao, os
quais foram enunciados na segunda parte do Discurso do método (1637): 1) ndo tomar
por verdadeiro algo passivel de divida; 2) separar em partes os problemas para
melhor resolvé-los; 3) abordar primeiro os elementos mais simples para depois
considera-los em conjunto, imprimindo esta ordem mesmo quando ela nao se
apresenta de imediato; 4) fazer sempre uma contagem completa e revisoes gerais para
ter certeza de que nada foi esquecido®.

Ora, a poesia ja fora assim analisada por Aristoteles: "Falemos da poesia — dela
mesma e das suas espécies, da efetividade de cada uma delas, da composicao que se
deve dar aos mitos, se quisermos que o poema resulte perfeito, e, ainda, de quantos
e quais os elementos de cada espécie e, semelhantemente, de tudo quanto pertence
a esta indagacao”®.

Os principios da lirica, do drama e da épica ai estavam, com todas as exigéncias
postas pelo método. Nesse caso, os preceptistas do dezessete, ao invocar a teoria
aristotélica dos géneros como orientacao tanto para a pratica (o hem escrever) quanto
para avaliacao da literatura dramatica (o belo), incidiam naquilo que Cassirer
denominou "paralelismo das artes e das ciéncias"’, em que o desvio, a exce¢ao a regra,
por si so, ja caracteriza o feio (como também a falha artistica) e o falso.

Em termos poéticos o método proposto por Descartes adequou-se a categorizacao
aristotélica; ja o procedimento de acomodar o monologo a uma funcéo lirica denotava
correspondéncia com a "teoria dos modos"®. Falar sozinho nao sao modos de um
homem razoavel devido ao que Jacques Scherer definiu como subordinacao da

4 CASSIRER, E.: A filosogia do iluminismo. Trad. A. Cabral. Campinas: Unicamp,
1994, p. 371-2.

5 Cf. DESCARTES, R.: Discours de la méthode. Paris: Vrin, 1979, p. 68-71

ARISTOTELES: Poética, 1447a 8-11. Trad. E. Sousa. Lisboa: Imprensa Nacional,
1986, p. 103.

7 CASSIRER: op. cit., p. 373.

8 SCHERER: op. cit., p. 382.
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verossimilhanca e das bienaéances as exigéncias morais. llustrativa dessa postura

é a distincao estabelecida por Marmontel entre as conveniéncias, relativas as
personagens, e as bienséances , "que sao particularmente relativas aos espectadores”;
as primeiras "tratam dos usos e costumes do tempo e do lugar da acao, as outras
tratam da opiniao e dos costumes do pais e do século em que a acao é representada”.
Quando as duas entram em choque, "para melhor observar a decéncia e as
bienséances atuais, as vezes somos obrigados a afastar-nos da conveniéncia".

Na Franca o afa seiscentista em isolar a dramatica pura culminou no século seguinte
com o aparecimento do género sério, um meio termo entre tragédia e comédia que
em muitos aspectos parecia ser contrario as conveniéncias mas, ao tomar a alcunha
de drama, pretendeu ser a quintesséncia deste.

O género sério explicitou-se nas Conversas que Denis Diderot publicou em 1757
sobre sua peca O filho natural. Mas vimos, ao abordar o declinio do mondlogo no
classicismo francés, que desde meados do século dezessete o debate contra elementos
externos ao drama tentava poupar da devassa o monélogo enquanto expressao dos
sentimentos. Agora, com Diderot, a emotividade encontra no ambiente doméstico'
seu lugar, pois "a tragédia e a comédia sao de todos os estados; com a diferenca
de que a dor e as lagrimas sao ainda mais freqiientes sob o teto dos suditos, do que
o jubilo e a alegria no palacio dos reis"". Aqui percebemos que o enciclopedista
conseguiu romper com a clausula dos estados sem incompatibilizar-se com a teoria
dos modos. Pois a clausula dos estados tanto excluia da tragédia personagens de
condicao média ou inferior, quanto se opunha a representacao comica de pessoas
de condicao elevada'?, com base na interpretacao dos preceptistas as seguintes
passagens da Poética: "os imitadores imitam homens que praticam alguma acao,

e estes, necessariamente, sao individuos de elevada ou de baixa indole”: "a mesma

9 MARMONTEL, ].-F.: Eléments de littérature. Paris: Née de la Rochelle, 1787.
Apud SCHERER: op. cit., p. 383-4.

10 Cf. DIDEROT, D.: Entretiens sur ‘Le pils naturel’, Oeuvres IV. Paris: Robert
Laffont, 1996, p. 1167: "Que o0 assunto seja importante, e a intriga, simples,
domeéstica e vizinha da vida real”.

" Id., ibid., p. 1169.
2. Cf. SZONDI, P.: "Denis Diderot: théorie et pratique dramatique”. In: Diderot
et le thédtre. Paris: Comédie Francaise, 1984. Traduzido por S. Muller, este é o

segundo capitulo de Die theorie des biirgerlichen trauerspiels im 18
jahrhundert. Frankfurt: Suhrkamp, 1973.
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diferenca separa a tragédia da comédia; procura esta imitar os homens piores,
e aquela, melhores do que eles ordinariamente sao"".

Mas pouco a pouco as conveniéncias alargaram-se, admitindo a utilizacao de
nuancas tragicas para representar desgracas domésticas (antes limitadas a comédia),
o que fica patente na terceira das Conversas sobre ‘O filho natural’, em que se
permite aproximar tragédia e comédia naquilo que elas tém em comum, a sensibilida-
de familiar, mas nao naquilo que, para Diderot, esta definitivamente e diametralmente
oposto, configurando-se em excesso, desvio, deboche: os negocios publicos.

Quereis convencer-vos do perigo que ha em injringir a barreira

que a natureza pos entre 0s géneros? Levai as coisas ao excesso,
adverte Diderot; aproximai dois géneros muito afjastados, tais como
a tragédia e o burlesco; e vereis sucessivamente um grave senador,
aos pés de uma cortesd, jazer o papel do mais vil deboche,

e facciosos meditar a ruina de uma republica.'

Aceitando a distincao operada por Marmontel, resta saber se essa modificacao das
conveniéncias foi determinada por novas bienséances . A leitura que o frankfurtiano
Peter Szondi faz sobre o drama no século dezoito indica-nos que a modificacao
proposta por Diderot permitiu dar vazao a "sensibilidade da familia burguesa restrita,
cujos membros, incapazes de enfrentar os conflitos, sufocam-nos em lagrimas de
emocao e de lamento"’>. Para Szondi, o recente ingresso da burguesia na esfera do
poder produziu mudangas no perfil moral e sentimental de freqiientadores de teatro
que haviam conquistado projecao financeira, mas ainda desconheciam as intrigas de
corte. Esse alheamento deu origem a um teatro de reviravoltas inesperadas e de
lances teatrais incriveis. Todo o esforco em dar feicao artistica ao teatro, eliminando
os aspectos referentes ao acaso, viria, para Szondi, ao encontro da ascensao da
burguesia ao poder. Porém, como ela nao conseguia lidar habilmente com os assuntos
publicos, dominados entao pelo jogo aristocratico, refugiou-se no ambiente doméstico
para choramingar seus dissabores politicos.

Ainda sobre o género sério, Diderot efetua a seguinte subdivisao. Conforme se
tomam elementos dos géneros mais proximos a ele, aparecem a tragédia doméstica

3 ARISTOTELES: op. cit., 1448a 1-2;16-8, p. 105.
4 DIDEROT: Entretiens sur ‘Le pils naturel’, p. 1167.

5 SZONDI: op. cit., p. 38.
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(que acaba mal e pode ter protagonistas plebeus) e a comédia séria (que termina bem
e representa plebeus ou nobres): "Eis, pois, o sistema dramatico em toda a sua
extensao. A comédia jocosa, que tem por objeto o ridiculo e o vicio, a comédia séria,
que tem por objeto a virtude e os deveres do homem. A tragédia que teria por objeto
nossas desgracas domésticas e a tragédia que tem por objeto as catastrofes publicas
e as desgracas dos grandes."'®

Assuntos publicos e a queda dos grandes s6 podem ser tratados em chave tragica.
Licita para grandes e pequenos € a esfera do lar, seja ele o teto dos suditos ou o
palacio dos reis. Ambos, no entanto, para participar do drama necessitam abdicar de
sua posicao social e assumir um papel no interior da familia, o que fica patente no
parecer de Diderot sobre Clitemnestra: "Se em algum momento a mae de Ifigénia se
mostrasse rainha de Argos e mulher do general dos gregos, ela me pareceria a ultima
das criaturas. A verdadeira dignidade, aquela que me toca, que me transtorna, € o
painel do amor maternal em toda a sua verdade.""”

Assim, no drama a admissao de todos os estados fica assegurada pelo estreitamento
dos lacos de familia. O historiador Philippe Ariés corrobora essa impressao ao dizer
que "no século dezoito, a familia comecou a manter a sociedade a distancia, a confina-
la a um espaco limitado, aquém de uma zona cada vez mais extensa de vida particular.
A organizacao da casa passou a corresponder a essa nova preocupacao de defesa
contra o mundo. (...) Nao se usava mais ir a casa de um amigo ou socio a qualquer
hora, sem prevenir. (...) O uso do cartao e do dia marcado nao era um fenébmeno
isolado. Ele pertencia a todo um cédigo de maneiras, que substituiu a antiga
bienseance, a antiga etiqueta. Esta recebeu o nome moderno de polidez e orientou-se
no mesmo sentido de protecao da liberdade e da intimidade individual ou familiar,
contra a pressao social."®

A extensa citagao reporta-nos as observacoes de Jacques Scherer sobre a
subordinacao das bienaéances teatrais as exigéncias morais; mais adiante, ao relatar
a correspondéncia entre o general de Martange e sua esposa, Ariés ilustra o papel
preponderante que o sentimento familiar desempenhava na vida desse militar de alto
escalao. "Anseio por me encontrar contigo em nosso pobre lar, e gostaria de nao ter

DIDEROT: Discurso sobre a poesia dramdtica. Trad. L.F. Franklin de Matos. Sao
Paulo: Brasiliense, 1986, p. 37.

7" DIDEROT: Entretiens sur ‘Le jils naturel’, p. 1138.

ARIES, P Histéria social da crianca e da familia. Trad. D. Flaksman. Rio de
Janeiro: Zahar, 1978, p. 265-6.
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nenhuma outra preocupacao além de arrumar teu quarto e tornar nossa estada
comoda e agradavel™?, confidencia o general. Nas cartas, o general de Martange se
referia aos filhos usando diminutivos ou apelidos (Minette e Coco), o que, segundo
Arieés, correspondia a necessidade de formular uma linguagem proépria que
distanciasse a familia de todos os demais, pois a familia moderna "opde a sociedade
o grupo solitario dos pais e filhos"*°. Isolamento motivado — e aqui acompanhamos
Peter Szondi — pelo recuo politico da burguesia no confronto com a aristocracia.

O drama irrompe como painel desta sensibilidade.

Aproveitando-se dos caminhos abertos com a normatizacao da dramaturgia, em
meados do século dezoito autores como os Riccoboni, Rémond de Sainte-Albine e
Diderot, tentando enunciar a arte do ator, também erigiram como questao central
concernente ao ator a sua postura perante a sensibilidade.

0 ator nao havia até entao constituido um método de trabalho. Freqiientemente
o métier passava de pai para filho. A Comédia Italiana, por exemplo, grupo instalado
em 1716 em um dos teatros reais de Paris, era formada por parentes: Lélio, che} de
troupe, Flaminia, sua esposa, e mais tarde o filho Frangois Riccoboni; Mario, irmao
daquela, viria a se casar com a prima Silvia. Em cena esses dois casais representavam
os primeiros e segundos namorados. O papel de Doutor ficou para outro cunhado de
Lélio; um Pantaleao, um Scapino, um Scaramouche, um Arlequim que na vida real era
casado com a intérprete da ama Violeta; o casal Cantarina e Fabio Sticotti*.

Lélio, nome artistico de Luigi Riccoboni, escreve em 1728 Sobre a arte
representativa, pretendendo estabelecer regras para o bom desempenho dos
comediantes (na acepcao de intérpretes de todos os géneros, inclusivamente o
comico). Lélio prescreve aqui modulagoes de voz, variacoes fisiondmicas, gestos,
exercicios, a interpretacao adequada a tragédia e a comédia, e até mesmo aconselha
ao ator imaginar na ribalta o que hoje conhecemos como quarta parede: "Na arte da
representacao/ a primeira das regras é conjecturar/ que estas s6 em meio a multidao;/
e o ator que contigo falar/ é o tinico que te vé, e o unico/ a quem todos os teus
sentidos devem atentar”*?. Para Riccoboni esses procedimentos auxiliam o ator a
atingir o principal objetivo de sua representacao: persuadir-nos de que "nao € falso

19 Correspondance inédite du Général de Martange, 1756-1782. Ed. Breard, 1898.
Apud ARIES: op. cit., p. 267.
20

ARIES: op. cit., p. 271.

2t Cf. COURVILLE, X.: Un apétre de 'art du théatre au XVIIle. siécle: Luigi
Riccoboni dit Lélio. Paris: L'Arche, 1967, p. 19-25.
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aquilo que é fingido", o que em ultima instancia o ator s6 consegue ao "sentir a coisa
que expoe" aos espectadores.

Na esteira do modelo cartesiano, outros pioneiros na elaboracao da arte do ator
insistiram em estabelecer os principios da interpretacao sobre a sensibilidade.
Em 1749, no prefacio a seu livro sobre O comediante, o jornalista e amador Pierre
Rémond de Sainte-Albine observa que a arte de compor pegas de teatro havia sido
elevada, na Franga, ao maximo grau de perfeicao, negligenciando-se porém os
assuntos concernentes a representacao. Por essa razao, ele se propoe a "redigir, de
maneira clara e metodica, tudo aquilo que se pode dizer sobre a arte de representa-
las"*4. Os primeiros capitulos deste método de interpretacao setecentista versam
justamente sobre as posturas que o ator deve tomar em relacao ao sentimento:

1) “O esplrito € tdo necessdrio ao comediante quanto o piloto

0 € para o navio”; "poucas pessoas conseguem entender em que
medida o espirito € necessdrio a um comediante, para que nao
tome um sentimento por outro; para ndo jored-lo e ndo enjra-
queceé-lo; para perceber a que diferentes pontos o autor quer levar
0 coragdo e o espirito dos ouvintes, e leva a si mesmo de um

movimento ao movimento oposto. >

2) “0 coragdo e o espirito de uma pessoa de teatro devem ser
apropriados para receber todas as modificagcbées que o autor quer
dar-lhes. Se ndo vos prestais a essas metamorfoses, ndo vos
arrisqueis ao palco. No teatro, quando ndo se sentem o0s diperentes
movimentos que se quer aparentar, apresentam-nos uma imagem
imperfpeita, e a arte nao demonstra sentimento. 726

22 RICCOBONI, L.: Dell’arte rappresentativa. Fac-simile da edicao de Londres,
1728. Arnaldo Forni, 1979, p. 53.

B Id., ibid., p. 17.

24 REMOND DE SAINTE-ALBINE, P: Le comédien. fac-simile da edicao de Paris, 1749.
Genebra: Slatkine, 1971, p. 3.

% Id., ibid., p. 23-4.

% d., ibid., p. 31-2.
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Rémond de Sainte-Albine tenta assim conciliar o método cartesiano aplicado a cena
com a demanda por estimulos sensiveis imprescindiveis a representacao, da mesma
forma que, em relacao a dramaturgia, a depuragao do género foi perfeitamente
compativel e até uma conseqiiéncia necessaria ao aparecimento do drama, este porta-
voz da sensibilidade familiar.

Frangois Riccoboni, ator da referida Comédia Italiana, publica em 1750 um manual
sobre A Arte do Teatro, em que salienta a preponderancia da certeza e da
premeditacao sobre a imprevisibilidade dos sentimentos, caso a arte queira constituir-
se sobre principios basicos e nao sobre a instabilidade da improvisacao. Para ele as
duas teses de Sainte-Albine mostram-se incompativeis, pois, "se por desgraca
sentimos verdadeiramente o que devemos expressar, ficamos sem condi¢coes de
atuar™®’. O acaso, para Francgois Riccoboni, € nocivo a arte; esta se caracteriza por
exames detidos, pela observacao, pela escolha de modelos adequados para os papéis,
pela preocupacao em nao exagerar, por um procedimento, em suma, muito préximo
ao que prescreve o Discurso do método.

Bem como os tedricos e dramaturgos comprometidos com a pureza do género se
preocuparam em reduzir os lances incriveis e inesperados, a postura de Riccoboni
filho em relacao a arte do ator dirigia seus golpes contra a improvisacao. Porém,
quando ingressa na polémica, Diderot resgata a importancia do inacabado, pois, para
ele, "o que comove sao gritos, palavras inarticuladas, vozes rompidas, monossilabos
que escapam em intervalos, um nao sei qué de murmdrio na garganta”®. Tais sao as
agruras que, na dramaturgia, concorreram para o fenomeno do género sério, cujas
personagens, para dele participar, precisaram abdicar de sua posicao na coletividade
para assumir um papel importante no interior da familia, por isso mesmo defendida e
pranteada com unhas e dentes.

A transmissao desses sentimentos para a platéia se da por elementos cénicos
especificamente ligados ao comediante: a voz, o gesto, a pantomima conjugada
ao texto (como o trabalho do autor e do ator conjugados). Motivo pelo qual Diderot
conclama, no Discurso sobre a poesia dramdtica: "Atores, gozai, pois, de vossos
direitos; fazei o que vos inspirar o momento e o talento. Se fordes de carne e 0sso,
se tiverdes entranhas, tudo correra bem, sem que eu [0 poetal precise me intrometer;
e ainda que me intrometa, tudo correra mal, se fordes de marmore ou lenho."*°

27 RICCOBONI, F.: L'art du thédtre. Genebra, Slatkine, 1971, p. 37.
28 DIDEROT: Entretiens sur ‘Le fils naturel’, p. 1144.

29 Idem: Discurso sobre a poesia dramdtica, p. 125.
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Nas Conversas a espontaneidade e a improvisacao sao consideradas como as
caracteristicas mais importantes da atuacao, pois "uma atriz de juizo limitado, de
penetracao comum, mas de grande sensibilidade, capta sem dificuldade uma situacao
de alma e encontra sem pensar a inflexao [accent] que convém a muitos sentimentos
diferentes que se confundem, e que constituem essa situacao que toda a sagacidade
do fil6sofo nao analisaria”®. Para salvaguardar o teor pedagogico do género sério
e garantir sua eficacia, é preciso sobretudo haver sintonia entre a emogao a ser
comunicada a platéia e o desempenho do comediante.

Entretanto, anos depois Diderot modificaria seu elenco de qualidades basicas para
que um comediante obtenha éxito e alcance a perfeicao em sua arte. O Paradoxo
sobre o comediante, iniciado por ele em 1769, condena o ator sensivel por mostrar-se
desigual em cena, enquanto aquele que se pauta pela reflexao e consegue conduzir a
platéia a emocao apropriada ganha preeminéncia devido a sua estabilidade. Os termos
que Diderot utiliza para designar as faculdades necessarias ao ator sao
diametralmente opostos aos que havia escolhido na redagao das Conversas; agora
o Paradoxo exige do comediante "perspicacia e nenhuma sensibilidade™'. O estudo,
a observacao, a premeditacao e a previsibilidade remontam aqui a um patamar de
destaque, descartando-se, para obter o efeito esperado, a empatia emocional entre
palco e platéia, o que marca maior vigéncia do paralelismo das artes e das ciéncias
e maior rigidez em relacao as regras. No entanto, a questao sobre o ator continua
girando em torno daquilo que ele sente ou nao sente em relagcao aos reveses e as
satisfacoes domésticas que constituiam o teor do drama. Identificar-se somente
com os assuntos familiares talvez ja nao estivesse na ordem do dia.

Estariam sendo modificadas novamente as bienséances, arrastando consigo
as conveniéncias, a medida que declinava o Ancien Régime?

Resumo: Em meados do século dezoito autores

como Luigi e Frangois Riccoboni, Rémond de Abstract: In the 18th Century authors such as
Sainte-Albine e Diderot, tentando enunciar Luigi and Francois Roccoboni, Rémond de Saint-
a arte do ator, erigiram como questao central Albine and Diderot have attempted to define the
concernente ao ator a sua postura perante actor’s art from the perspective of the actor's

a sensibilidade. posture concerning sensibility.

Palavras-chave: Teatro, drama, ator, Diderot Keywords: Stage, drama, actor, Diderot

30 Id., ibid., p. 1146.

3 Idem: Paradoxo sobre o Comediante, p. 162.
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