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“As palavras nao sao e nao podem ser
senao signos aproximados de um pensa-

mento, de um sentimento, de uma ideia”

“Toda abstragao é apenas um signo vazio
de ideia. Toda ciéncia abstrata é apenas
uma combinacgao de signos. Excluiu-se a
ideia separando o signo do objeto fisico; e
somente religando o signo ao objeto fisico

que a ciéncia devém uma ciéncia de ideias”

— Denis Diderot



Nota Preliminar

As citagoes tiveram como referéncia a edigao Robert Laffont, organizada por Laurent
Versini. As tradugoes delas seguiram algumas solugoes dadas por J. Guinsburg, na versao
da editora Perspectiva. Quanto aos demais textos citados escritos em francés foram

traduzidos livremente.



Introducao a relacao entre o Sonho e

o textitParadoxo

O tema da sensibilidade nos escritos de Diderot, sobretudo quando se considera a
trilogia do Sonho de d’Alembert (1769) e o Paradoxo sobre o Comediante (1773), obras
que foram escritas na forma de didlogo, conduz o leitor a um obstaculo, a saber, o de
determinar claramente a nocao de sensibilidade. Mesmo quando ao longo de tais didlogos
em que a noc¢ao encontra-se em uma posi¢cao bem definida, surgem objecoes por parte dos
interlocutores - personagens das conversacoes - que se interpoem, e novas dificuldades se
apresentam, e a nocao de sensibilidade parece a cada momento se tornar mais obscura.
Tais dificuldades de interpretacao talvez se justifiquem pelo préprio género dialégico que
compoe essas obras. Por isso, a compreensao conceitual da sensibilidade nesses didlogos
conta nao somente com os desdobramentos em determinados momentos da histéria da
filosofia, das ciéncias e das artes, que certamente Diderot observou, mas também com
um desenvolvimento de uma ideia no movimento interno desses dialogos. A ideia de
sensibilidade se desenvolve em um jogo de nogoes distribuidas entre os personagens que
se expressam de maneiras diversas, revelando um entrecruzamento de significados, que se

concluem parcialmente, e acabam por gerar paradoxos e opinides divergentes.

Mas os obstaculos de interpretacao da ideia de sensibilidade podem ser superados.
Isso dependera de como o leitor dispoe essas nogoes que emanam dos personagens. Dessa

maneira, a precisao da significacao das palavras deve ser considerada no conjunto da



obra, ou mesmo no estabelecimento de certas relacoes entre as obras - como no caso desta
dissertagao. Somente com a comparacao das defini¢oes, das conclusoes, das metéaforas, das
analogias e da remontagem das digressoes dispersas pelos textos é que se pode alcangar nao
somente uma noc¢ao, mas uma ideia que se pode aplica-la a seres observaveis. Meu intuito
de interpretacao, portanto, é apenas fazer notar o resultado de nogoes misturadas de modo
a apresentar a ideia de sensibilidade em Diderot. Uma ideia que se comunica através da

linguagem infundida nas falas dos personagens nos dois didlogos aqui considerados.

E possivel verificar algumas relagoes que permeiam uma teoria da sensibilidade, fruto
da reuniao conceitual de diversas artes e ciéncias. Dai que o movimento do pensamento
na forma de didlogo revela o desenvolvimento de uma ideia a partir do entrecruzamento
de nogoes dispersas em uma variedade de saberes que se fecundam. A compreensao da
ideia de sensibilidade tal como se apresenta na trilogia do Sonho e no Paradoxo sobre
o Comediante merece ser entendida sob um exame cuidadoso dos diversos aspectos de
seu desenvolvimento. A ideia de sensibilidade e a maneira pela qual Diderot optou por
apresentd-la, na forma de didlogo, estao intimamente ligadas por uma conveniéncia que
nao é arbitraria, pois o surgimento de uma ideia, cuja nocao foi anteriormente estabelecida
por diversos filosofos, cientistas e artistas conta com a reuniao, ou mesmo uma sintese, de

multiplos saberes que fizeram uso da palavra “sensibilidade”.

Desenvolvimento do Tema da Sensibilidade

A problematica em torno da sensibilidade na trilogia do Sonho é apresentada sob
diversos tipos de discurso tal como as ciéncias da natureza, que incluem a medicina, a
quimica, a histéria natural e a fisica experimental. Sao apresentadas, ainda nessa obra,
questoes sobre moral e artes livres, como a escultura, a musica e o teatro. Em meio aos
diferentes saberes, Diderot parece estabelecer uma unificacao entre eles. A obra utiliza a

maneira de falar de determinada disciplina para explicar uma outra por meio de analogias



e recursos metaféricos que auxiliam a compreensao das teses apresentadas. Em Diderot,
a linguagem da poesia serve a ciéncia, a ciéncia serve a moral, e por meio de combinacoes
diversas, uma disciplina serve de esclarecimento a outra. Assim, a maneira pela qual
Diderot pensa envolve nao somente uma variedade de disciplinas, mas também a mistura
de principios e reflexoes de diversos outros filésofos, cientistas e artistas de modo a compor
e recompor os argumentos de suas obras, resultando em descobertas de novos horizontes.
O resultado é um desenvolvimento de conceitos a fim de interpretar a natureza em seus

diversos aspectos.

A questao da sensibilidade foi tratada na antiguidade tanto por gregos quanto por ro-
manos. O verbete Sensibilidade/Sentimento!, escrito pelo médico Fouquet da Academia
de Montpellier, retoma algumas ideias tratadas pelos antigos. Para Fouquet, a sensibili-
dade é uma qualidade do animal, e conclui que o sentimento estd intimamente ligado a

matéria e é evidenciado pelo modo de vida dos animais.

Assim, é condigao inseparavel do estado animal perceber ou sentir ma-
terialmente, ou, como se diz, em sua substancia. A alma racional pode,
sem duvida, acrescentar algo a essas sensacoes, por circunstancias mo-
rais. Mas, ainda uma vez, essas circunstancias nao cabem ao animal
considerado como tal, e é mesmo provavel que simplesmente nao ocor-
ram em muitos deles.?

O autor do verbete considera a qualidade denominada sensibilidade como algo que
pertence a substancia animal, isto é, o animal é aquele ser que é capaz de sentir. Em
contrapartida, as ideias de Diderot acerca da sensibilidade contam com um alcance ainda

mais geral. Diderot nao limita a sensibilidade como uma qualidade tao somente animal.

A passagem dos elementos insensiveis ao seres dotados de sentimentos que se pode

observar na experiencia diaria esconde um duplo problema que é apontado por Diderot

1J-R. Diderot D. et D’Alembert ed., Enciclopédia, ou Diciondrio razoado das ciéncias, das artes e
dos oficios, volume 3, Ciéncias da natureza, organizacao e tradugao: Pedro Paulo Pimenta, Maria das
Gragas de Souza. Sao Paulo: Editora Unesp, 2015, p. 304-309. Traducao: Pedro Paulo Pimenta.

2 Ibid.



no verbete Animal da Enciclopédia. Aqui ele se utiliza das reflexoes do naturalista Buffon
sobre os animais em relagao aos vegetais e aos minerais. O primeiro problema ¢ saber qual
o limite que separa um elemento insensivel de um ser senciente, afinal, a mesma matéria
subjaz nesses dois estados. E que existem alguns seres organizados que nao se enquadram
em nenhuma dessas classificagoes, ou pelo menos se encontram entre dois estados. Um
segundo problema, por consequéncia do primeiro, é saber mesmo o que é um animal, se

nao esta claro o limite que o separa das plantas.

Portanto, deve-se afirmar, sem risco de errar, que a grande divisdao das
produgoes da natureza em animais, vegetais e minerais nao contém todos
os seres materiais. Existem corpos organizados, como vimos, que nao
estao incluidos nessa divisao. Dissemos que a marcha da natureza se
faz por graus nuancados e muitas vezes imperceptiveis; por nuances
imperceptiveis ela passa do animal ao vegetal, mas do vegetal ao mineral
a passagem ¢ brusca, essa lei de proceder apenas por nuances parece
se desmentir. Isso levou Sr. Buffon a suspeitar que, examinando-se
de perto a natureza, poder-se-ia descobrir seres intermedidrios, corpos
organizados que, por exemplo, sem ter o poder de se reproduzir como
os animais e vegetais, teriam mesmo assim uma espécie de vida e de
movimento; outros, sem serem animais ou vegetais, poderiam entrar na
constituicao de uns e de outros; e, por fim, seres que nao seriam mais
do que uma primeira reunido de moléculas organicas.?

O problema da divisao ou mesmo a classificagao em género e espécies nao pode resolver
o problema da sensibilidade; nao se pode saber com precisao se um determinado ser é
dotado de sensibilidade ou nao. No Sonho, Diderot remete a descoberta dos pdlipos de
agua doce estudados por Trembley. Nao se poderia classicar os polipos como animais nem
como planta, ja que eles possuem caracteristicas dos dois géneros. O pélipo de dgua doce,

portanto, nao caberia na classificacao a maneira de Lineu.

A passagem da matéria inorganica para organica ja poderia ser notada nos autores
antigos. Tomando, por exemplo, Lucrécio, a quem Diderot certamente teria lido e cons-

truido a partir dai grande parte de sua doutrina, nota-se que ha uma preocupacao de

3Ibid., p. 144.



compreender essa transformacao. No Didlogo entre d’Alembert e Diderot e no Sonho de
d’Alembert, diversas vezes reincide o argumento da passagem da matéria inerte a materia
sensivel e viva. Em Lucrécio, a sensibilidade do animal em relacao ao que ele chama

elementos insensiveis pode ser evidentemente encontrada em seu livro De Rerum Natura.

Passando aos corpos que tu vés dotados de sentimento, é preciso con-
vir que eles sdo, no entanto, formados de elementos insensiveis. Longe
de refutar e combater essa verdade dos fatos evidentes, da experiéncia
diaria, parece nos tomar pela mao para nos conduzir a eles mesmos, e
nos obrigam a crer que a partir de elementos insensiveis podem nascer,
como eu ja disse, animais vivos.*

A afirmacao da matéria como realidade tnica exige, em Diderot, a postulacao do atomo
ou da realidade universal, que constitui o fundamento das formas e que, pelo movimento,
produz a variedade do mundo. Segundo Jacques Roger®, a fonte principal do pensamento
de Diderot nesse aspecto é Lucrécio. A permanéncia do todo e o eterno movimento das
partes, a passagem do inerte ao sensivel, a geracao espontanea, a circulacao da matéria,
tudo isso ja esta presente no materialismo antigo. Assim, o problema da sensibilidade

parece ir além da consideragao dos seres vivos.

Além de Lucrécio, o O Sonho oferece referéncias, sejam elas diretas ou indiretas, aos
pensadores que influenciaram a formacao das ideias de Diderot. Esse contato com a
maneira de pensar de seus contemporaneos conta com, além das vozes de d’Alembert
e Bordeu, parte das reflexdes de Maupertuis, Needham, La Mettrie, e os médicos de
Montpellier, Fouquet e Ménuret, dentre outros que se debrucaram sobre a questao da
vida. Uma reuniao de dois movimentos de pensamento: Um pensamento que podemos
denominar como um movimento materialista e outro de movimento vitalista. A partir de

tais influéncias, Jacques Roger conclui:

4Tite Lucrece, De la Nature, Paris: Belles Lettres, 2007, pp. v.865-870.
5Jacques Roger, Les Sciences de la Vie dans la Pensée Francais du X VIII Siécle: La generation des
animauz de Descartes a I’Encyclopédie, Paris:Armand Colin, 1971.



Assim, os dois grandes movimentos da biologia de seu tempo conduziam
Diderot a escrever os didlogos de 1769. Melhor que ninguém, ele pode
ver que havia no fundo apenas um sé problema, aquele da sensibilidade,
da natureza, de seu papel e de sua extensao. Melhor que ninguém, ele
pode tentar a sintese de um materialismo vitalista cujos elementos nao
tinham ainda sido reunidos.®

A partir das leituras dos modernos que se dedicaram sobre a matéria viva, Diderot
compoe os Elementos de Fisiologia. Essa obra provavelmente teria sido inspirada a partir
do suico Haller, embora Diderot seja contrario a admissao de germes pré-existentes, como
bem notou Laurent Versini.” Os Elementos, por ter um estilo de escrita tematico sobre as

questoes, pode servir de guia para compreender algumas das teses de Diderot no Sonho

de d’Alembert.

De acordo com Laurent Versini, Diderot admitiria o materialismo como uma explicacao
do mundo e da vida, e ndo como uma mera hipétese de trabalho®. Mas em contraposicao,
Jacques Chouillet afirma o contrario. Segundo este comentador, afirmar o monismo como
doutrina e o materialismo como hipétese é uma pratica, difundida nos Século das Luzes, da
amalgama do metafisico e o sensorial, do sensivel e do racional®. Nesse impasse, nao basta
escolher um dos dois lados, pois os autores parecem se fundar nos mesmos textos, nas
mesmas palavras do enciclopedista. Seria mesmo inttil recorrer a uma interpretagao, por
assim dizer, mais correta. Trata-se, antes, de compreender as razoes que levaram Diderot
a admitir as afirmacoes, hipotéticas ou nao, e descobertas dos influentes materialistas.
Acredito, porém, que Diderot via no materialismo uma vantagem: a de minimizar os
problemas que uma metafisica hermética e de uma pretensao estavel gerou. Diderot nao
parecia preocupado em admitir uma doutrina ou principios que o envolveriam em uma
escola filoséfica. Mas seu modo de proceder mistura essas doutrina que, a primeira vista,

parecem contraditérias. O resultado dessa mistura é uma riqueza em suas ideias que

61bid., p. 653 — 654.

"Denis Diderot, Oeuvres: Philosophie, ed. por Laurent Versini, Robert Laffont, Paris 1994, vol. I,
p- 1255-1259.

8 Ibid., p. 609.

9Jacques Chouillet, Diderot, poéte de I’énergie, PUF, 1984, p. 44, 45.



acabam por sugerir algumas solucgoes aos problemas levantados.

O Problema da Sensibilidade do Ator

Ao ler as primeiras paginas do Paradozo sobre o Comediante, nota-se que parecia ser
uma opiniao bastante comum tanto na Franca como na Inglaterra atribuir sensibilidade
a um ator que desempenhasse bem seus papéis. Essa qualidade, a sensibilidade, assim
como a inteligéncia, ja deveria acompanhar a pessoa do ator sem qualquer esforco para

adquiri-la, entendendo-as como qualidades inatas, ou um dom da natureza.

E preciso notar que antes mesmo do Paradoxo sobre o Comediante, diversos autores
e criticos discutiram o tema da sensibilidade na arte do ator. Pode-se listar alguns, con-
forme o fez Laurent Versini: Griamarest em seu Traité du Récitatif (1707), o comediante
d’Hannetaire em suas Observations sur l’art du comédien, o jornalista Rémond de Sante-
Albine em Le Comediante (1747), que foi indiretamente alvo das criticas no Paradozo,
pois tal obra foi traduzida na inglaterra por Aaron Hill em 1750 e retraduzida na franga
pelo ator Sticotti intitulada Garrick ou les Acteurs anglais (1769), esta tltima chegou as
maos de Diderot e que d4 inicio ao Paradoxo sobre o Comediante. Além dessas obras,
o ator Antoine Riccoboni em suas Réflezions historiques et critiques sur les différents
théatres de I’Europe bem como nos Pensées sur la déclamation (1738) forneceu muitos
argumentos presentes no Paradoxo de Diderot de maneira a contestar a tese em defesa da
sensibilidade elaborada por Sante-Albine. Versini faz ainda notar que a esposa de Antoine

Riccoboni, Marie-Jeanne Riccoboni, tem a opiniao oposta de seu marido.

Com isso, o Paradoxo sobre o Comediante chamaria a atengao para a questao do
significado que poderia se atribuir a palavra “sensibilidade” ao ator. O problema seria
o da utilizacao de uma expressao, ou palavra, de aceitacdo comum, mas que nao se

conceberia o seu sentido claramente designado. Boa parte da argumentacao do Primeiro



Interlocutor é apresentar diversos exemplos de acoes tanto no teatro como na sociedade
para que o Segundo Interlocutor compreenda a opiniao do Primeiro, segundo a qual o

grande comediante nao deve ser sensivel.

Se de alguma maneira, a natureza proporciona caracteres diversos devido a consti-
tuicao natural de cada pessoa, como seria possivel assumir uma mascara, ou um carater
distinto daquele que lhe é préprio? Nesse sentido, a hipétese do Paradozo seria que o
ator nao tem sensibilidade, ou ao menos que ele possa domina-la no momento em que

representa.

De acordo com Ana Portich, hd uma tensao entre as qualidades intelectuais capazes
de apreender o sistema da representacao teatral, exercer os gestos e as inflexdes vocais por
meio da reflexao. As qualidades sensiveis comuns nao expressariam senao as acoes de um
carater particular “sentimentos tém como vetor interesses pessoais que por isso mesmo
acarretam o mal.”!% Isso nao poderia corroborar a arte teatral j4 que nao conectaria o
espectador a espécie humana. As paixOes e emogoes particulares poderiam se expressar
como sentimentos passivos. Ao contrario, a atividade intelectual disposta pelo comediante
na criacao do personagem e em seu desempenho é resultado de uma sensibilidade ativa.
Os aspectos exteriores vistos pelo espectador criam uma ilusao e o faz acreditar que é
um sentimento natural que faz o comediante agir. Nesse sentido, o comediante cumpre
a funcao de um instrumento que engendra o personagem, mas o comediante nao é o
personagem mesmo. A representagao do personagem nao é motivada por um sentimento
vivo na alma do comediante, embora possa comover e impressionar o espectador e fazé-los

compreender e julgar um sentimento alheio. De acordo com Ana Portich:

Assim como Diderot empenhou-se em revelar na Enciclopédia os instru-
mentos mediante os quais se produzem os mais variados objetos - que
por sua vez nao se assemelham aos instrumentos com que sao produzidos
-, 0 Paradozo sobre o Comediante mostra que o ator ri e chora para fazer

10Ana Portich, A Arte do Ator entre os Séculos XVI e XVIII: da Commedia Dell’Arte ao Paradozo
sobre o Comediante, Perspectiva, Fapesp, Sao Paulo 2008.



os espectadores rirem ou chorarem, mas uma coisa é planejar cenas de
modo a prever seus efeitos junto a platéia, e outra é ser tomado por uma
emocao. Provocar propositalmente o riso e o choro, ou ser acometido
por uma onda de riso e choro implica disposicoes contrarias, uma ativa,
outra passiva.ll

O ator deve se livrar das determinagoes da natureza sensivel para exercer sua arte. Ele
deve exercé-la com liberdade em sua agao, isto é, nao deve ser coagido pela natureza que o
faria agir conforme as determinacoes do calor das emocoes, das paixoes, dos sentimentos.
Assim, a arte da representagao resignifica a mera natureza, ou animalidade. A arte do
comediante busca representar através da mascara de um personagem, um carater distinto
do que é comum. A imagem de um ser inventado que sé é possivel por meio da arte. Por
meio da linguagem infundida pela arte, o homem supera as determinagoes materiais e cria
em sua mente um outro ser que nao ¢ ele, imitando-o no teatro. De acordo com Anatol

Rosenfeld:

O homem - disse Mead - tem de “sair”de si para chegar a si mesmo, para
adquirir um Eu préprio. E ele o faz tomando o lugar de “outro”. Se-
gundo Nicolai Hartmann, é somente no expandir-se e autoperder-se que a
pessoa se encontra a si mesma, e somente na identificacdo consigo mesma
ela é uma estrutura capaz de expansao, isto é, um ser espiritual. A au-
toconsciéncia pressupoe nao-identidade e identidade ao mesmo tempo;
a identificacao pressupoe a distancia. No momento em que o homem
se descobre, ele estd além de si mesmo. Conquistando esta presence a
soi, a pessoa se desdobra, se reflete, se fragmenta; é livre, nao coincide
consigo.'?

A representacao do comediante no teatro busca mostrar em suas agoes o carater de um
outro. Isso supoe ele ser um outro que nao é ele, de modo que sua representacao possa fazer
tanto o espectador, quanto ele mesmo, compreender-se através dos signos exteriores dos
sentimentos. Dal que a imitagao das acoes pressupoe um motivo interior que o impulsiona

a agir. O que se discute é se talvez esse mobile interior seja a sensibilidade enquanto

1 hid., p. 142.
12 Anatol Rosenfeld, Prismas do Teatro, Editora Perspectiva, Editora da Universidade de Sao Paulo,
Editora de Campinas, Sdo Paulo 1993, p. 31.
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qualidade da pessoa do comediante. Essa sensibilidade que se desdobra em sentimentos,
emocoes, paixoes das mais diversas, cujos sinais exteriores o comediante revela em seu
desempenho. A questao é saber em que medida o comediante sente, ou em que nao sente

ao representar.

Do Sonho ao Paradoxo

Parece-me ser legitima a tentativa de justapor o Sonho ao Paradoxo, pois, a sensibi-
lidade além de ser um dos temas principais nessas duas obras, elas parecem manter uma
relacao de complementaridade. Essa relacao foi sugerida por Yvon Belaval em seu livro A
FEstética sem Paradozxo de Diderot.“Sua filosofia” | diz ele, “termina em um panpsiquismo-
materialista que expoe o Sonho de d’Alembert: ler o Paradozo sem ler o Sonho é ler apenas
a metade.” '3 Por parte do Sonho, a sensibilidade é tratada sob a 6tica de uma concepcao
de matéria e da formagao dos seres vivos. Por parte do Paradozxo, a sensibilidade é con-
siderada em relacao a psicologia do comediante. Ha um fio condutor que ao longo deste
trabalho deveremos seguir para que se compreenda a ideia de sensibilidade que perpassa
essas duas obras. Pode-se dizer que ha um duplo desenvolvimento. Na trilogia do Sonho,
a sensibilidade aparece como qualidade geral para se conceber a formacao dos seres na
natureza e busca apontar em um desenvolvimento os efeitos da sensibilidade na matéria.
Ja no Paradoxo, as qualidades do grande comediante se apresentam proporcionalmente
diferentes daquelas que envolvem os seres sensiveis. Assim, se é possivel percorrer o de-
senvolvimento da ideia de sensibilidade através dessas duas obras de Diderot, ele se inicia
desde a formacao de seres na natureza até as qualidades de um homem de génio que
tornam possivel a representacao artistica do modo de vida dos homens; desde a formacao

de um organismo vivo no universo até a representagao das agoes humanas no palco.

Os campos semanticos do Sonho de d’Alembert e do Paradozo sobre o Comediante

13Yvon Belaval, L’esthétique sens Paradozo de Diderot, Librairie Gallimard, Paris 1950, p. 240.
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que, aparentemente dizem respeito a coisas totalmente distintas, de alguma maneira se
confluem. Ao acompanhar a leitura dessas duas obras, é possivel perceber uma ligacao
entre elas através do desenvolvimento de uma ideia. O mundo fisico e o mundo moral,
dird Diderot, sao o mesmo. Por isso, a interpretacao dos seres vivos e naturais depende
de uma representagao cujo modelo estd presente na mente do geometra, do médico, do
poeta, do ator, do filésofo, do politico, ou qualquer homem que exerceria seu papel na
sociedade. A representacao das acoes humanas, ou a imitacao dessas acoes no teatro é o
que consiste arte do comediante. Assim, a representacao plastica feita pelo ator completa

os signos que indicam as acoes e uma maneira possivel da vida humana.

O objetivo dessa dissertagao é apresentar como esses dois didlogos configuram a pre-
senca da sensibilidade no seres e por meio dessa sensibilidade, ou mesmo pelo afastamento
e anulacao do que é sensivel por natureza - a linguagem artistica possibilita a contemplacao

dos efeitos da sensibilidade.
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Capitulo 1

A Sensibilidade da Matéria

E possivel reconhecer na natureza através da observagao, ou pelo mero contato com o
mundo, a existéncia de seres vivos, tais como os animais e as plantas. Com um olhar mais
cuidadoso ¢é possivel perceber ainda que héa elementos chamados inorganicos, tais como os
minerais. Na trilogia do Sonho, discute-se a capacidade de formagao dos diversos seres
vivos na natureza; o estabelecimento da unidade de cada ser vivo, ou mesmo da unidade
da consciéncia que determinados seres teriam de sua prépria existéncia. Apresenta-se
também nessa obra um ponto de vista acerca da constituicao da inteligéncia humana.
Essas quetoes recaem, primeiramente, sobre as qualidades gerais da matérial. Em seguida,
é preciso observar a organizacao especifica que a matéria assume para notar as qualidades

particulares nos seres naturais.

IDiderot, em seus Pensamentos sobre a Interpretacdo da Natureza, distingue qualidades gerais de
qualidades particulares:“24 [...] As QUALIDADES sao gerais ou particulares. § Eu chamo gerais,
aquelas que sao comuns a todos os seres, e s6 variam pela quantidade. § Fu chamo particulares, aquelas
que constituem o ser tal; essas ultimas sao ou da substancia em massa, ou da substancia dividida ou
decomposta.” (Diderot, Oeuvres: Philosophie, op.cit. p. 569)
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Sensibilidade Geral

No verbete da Encyclopédia, define-se Matéria por “substancia extensa, sélida, di-
visivel, moébile e passivel, o principio de todas as coisas naturais, e que por diferentes
arranjos e combinacoes, formam-se todos os corpos.”? O verbete é escrito por d’Alembert
e ele nao inclui a sensibilidade como qualidade da matéria. Dai que o personagem Diderot
do Didlogo entre d’Alembert e Diderot apresentara suas razoes para que seu interlocutor

d’Alembert aceite a sensibilidade como qualidade geral da matéria.

A respeito da matéria formar todos os corpos, os dois colegas enciclopedistas estao
de acordo, pois, a matéria talvez seja a tnica que dela se possa dizer substancia. “H&a
somente uma substancia no universo, no homem, no animal.”® No Didlogo, D’Alembert
parece reconhecer a dificuldade de articular duas substancias contraditérias em um corpo
vivo - o corpo a alma - mas também admitir que houvesse uma inteligéncia suprema que
por meio dela fosse possivel a producao de todos os seres vivos e a regéncia do mundo.
Uma espécie de Deus que teria criado o universo material e que o sustentasse com as
leis que imperam sobre a natureza. Mas, com a recusa de uma substancia inextensa, o
interlocutor d’Alembert inicia o Didlogo com uma objecao contra a sensibilidade geral

que o interlocutor Diderot supostamente admite:

D’ALEMBERT - Confesso que um ser que existe em alguma parte e que
nao corresponde a nenhum ponto do espago; um ser que € inextenso e
que ocupa a extensao; que é totalmente inteiro sob cada parte dessa
extensao; que difere essencialmente da matéria e que lhe estd unido; que
a segue e que a move sem mover-se; que age sobre ela e sofre todas as
suas vicissitudes, um ser do qual nao tenho a menor ideia; um ser de uma
natureza tao contraditéria é dificil de admitir. Mas outras obscuridades
esperam aquele que o rejeita; pois, enfim, essa sensibilidade que vos o
subistituis, se for uma qualidade geral e essencial da matéria, é necessério
que a pedra sinta.

2J-R. Diderot D. et D’Alembert ed., Encyclopédie, ou Dictionnaire Raisoné des Sciences, et des Art
e des Meétier, ed. Facsimilar, Pergamon Press, Paris 1751-1765, p. 189, tomo 10.
3Diderot, Oeuwvres: Philosophie, op.cit. p. 620.
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DIDEROT - Por que nao?
D’ALEMBERT - Isso é duro de crer.

DIDEROT - Sim, para aquele que a corte, a talhe, a triture e nao ouga
ela gritar.4

Ao considerar a matéria e suas qualidades gerais, surge o problema de saber como a
partir dessa substancia extensa poderia haver sentimento, e outras qualidades considera-
das espirituais. Assim, é distinguida, de um lado, uma substancia extensa ou material,
de outro, uma substancia inextensa ou espiritual. Mas, a substituicao da substancia es-
piritual e essencialmente inteligente por uma qualidade geral da matéria, a sensibilidade,
talvez nao resolveria efetivamente as dificuldades de explicar o fundamento dos seres vivos
e nao-vivos no mundo, exceto se essa qualidade fosse evidente em todas as coisas materiais

de uma maneira geral.

Para Diderot, a sensibilidade como qualidade da matéria poderia eliminar as dificul-
dades geradas a partir do dualismo entre duas substancias de naturezas distintas, pois,
se ele conseguir provar a d’Alembert que apenas a matéria como tnica substancia cujas
qualidades sao suficientes para explicar a formacao da vida e do movimento geral da natu-
reza, Diderot se priva do trabalho de fazer a conciliacao entre matéria e espirito. E mister,
portanto, deduzir tao somente a partir da matéria as qualidades gerais e particulares que
fundam todo o universo; explicar as razoes que fazem a diversidade de animais e o modo
como cada uma das espécies age e reage, isto €, suas qualidades particulares; mostrar
como, a partir da ideia de sensibilidade, pode-se deduzir as qualidades que constituem a
inteligéncia humana. “Fago pois da carne ou da alma, como diz minha filha, matéria ativa-
mente sensivel; e se nao resolvo o problema que me propusestes, pelo menos me aproximo

muito.”®

Com a recusa da existéncia da substancia espiritual, consequentemente, recusa-se a

existéncia de uma inteligéncia universal, ou divina, que pudesse dotar a matéria de alma, o

41bid., p. 611.
5 Ibid., p. 613.
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mundo de ordem, ja que essa substancia seria de natureza contraditéria a materia. Assim,
para Diderot, a formacao de todos os seres é o mero resultado de combinagoes organizadas

de matéria que, curiosamente, se daria por acaso. Conforme Roberto Romano:

Como, segundo ele, nao existe ordem no universo, a nao ser a que nele
projeta a inteligéncia e a imaginacao humanas, Diderot precisou recu-
perar tracos do pensamento antigo, sobretudo no epicurismo tal como
exposto por Lucrécio. Analistas como Gerhardt Stenger assinalam que
todos os passos da especulagao exercida por Diderot, como as teses de
uma fermentacao universal da matéria, a sua complexidade, a mundanca
permanente, supdem a recusa liminar da ideia de fim e ordem.®

Diderot ira mostrar a d’Alembert como a sensibilidade merece ser listada como uma
qualidade essencial e geral da matéria, a fim de elimiar as dificuldade decorrentes de as-
sumir uma substancia nao-material. A sensibilidade da matéria nao é uma substancia,
mas por ser uma qualidade geral, e que se desdobra em qualidades especificas, seria capaz
de formar seres que apenas pela constituicao material sdo capazes de sentir. Assim, a
hipotese da sensibilidade geral é necessaria na medida em que as qualidades particula-
res dos seres vivos sO poderiam ser justificadas se de algum modo os elementos que os

constituem ja possuissem essas qualidades.

Para se formar um ser senciente, um animal, ndo precisaria apelar para uma substancia
misteriosa e problemadtica cuja natureza é contraria aquela da matéria. Ao admitir duas
substancias distintas, seria impossivel saber, por exemplo, em que momento da vida o
animal seria dotado de alma, enquanto substancia imaterial. Ao contrario, a animalidade,
segundo o pensamento de Diderot, ¢ produzida a partir da organizagao que a matéria
assume. A alma, portanto, deve ser material, e nao poderia ser uma substancia distinta

do préprio corpo.

Se a sensibilidade ¢ uma qualidade inerente a matéria, entao, todas as coisas em que

se diz material devem sentir. Mas, como admitir que a estatua tem sentimento, se nao

5Roberto Romano, Moral e Ciéncia: a monstruosidade no século X VIII, Sao Paulo: Editora SENAC,
2003.
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se ouve ela gritar? O grito nao é outra coisa que o efeito de uma sensibilidade especifica,
o sentir dor, por exemplo. Para explicar a possibilidade do sentir, Diderot estabelecera
uma relacao entre a sensibilidade e o movimento. O sentir em um organismo se relaciona
com a mobilidade, e a evidéncia do sentimento pode ser notada por certos efeitos. E
preciso demarcar os signos que indicam a causa e aqueles que indicam o seu efeito. Desse
modo, Diderot, em seu didlogo com d’Alembert, justifica os termos de sua concepgao
de movimento estabelecendo o que no movimento é a causa e qual é seu efeito. Para
Diderot, o trasporte de um corpo de lugar nao é o movimento mesmo, mas um efeito
do movimento, assim como o grito nao é o sentimento de fato, mas apenas o efeito da
sensibilidade particular. Essa noc¢ao indicada por Diderot se faz oportuna para ajustar a

concepcao de movimento que ele concebe com aquela de d’Alembert, que num primeiro

momento nao sao as mesmas.

Para d’Alembert, autor do Tratado de Dindamica, a relacao de movimento entre os
corpos nao é problematica, sendo suficiente assumir uma forca que é exterior a cada corpo,
cuja relagao os faz gravitar entre si. Mas o gedmetra nao admite uma agao inerente ao
corpo; o0 corpo nao ¢é capaz de mover-se por si mesmo, a menos que haja uma causa motriz
extranha a ele. Se d’Alembert admitisse uma forca intrinseca ao corpo, seria impossivel
que houvesse o repouso. Ora, uma vez que ha uma forga interior aos corpos, eles jamais
cessariam de se mover. Outro modo de considerar a forca seria a inércia, cujo postulado
¢ o de mater o movimento constante ou o repouso de um corpo. Para que um corpo se
mova, ele deve receber uma “causa qualquer”, que d’Alembert admitird na primeira lei,

a lei da forca de inércia, seguida de um corolério:

Primeira Lei. 3. Um Corpo em repouso persistird, a menos que uma
causa estranha o tire. Pois um corpo nao pode se determinar por ele
mesmo ao movimento. Corolario: 4. Disso se segue que se um Corpo
recebe movimento por qualquer causa que se possa ser, ele nao podera
por ele mesmo acelerar nem retardar seu movimento. 5. Chama-se em
geral poder ou causa motriz, todo o que obriga um Corpo se mover.”

"Jean le Rond D’Alembert, Traité de Dynamique, Sceaux: Edition Jacques Gabay: 1990. Fac-Similar,
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Todavia, as concepcoes de Diderot e d’Alembert acerca do movimento parecem se
divergir. Mas, no Didlogo, Diderot assume o papel de quem explica uma nogao, por isso,
é preciso que seu interlocutor d’Alembert compreenda algumas razoes apresentadas, desde
que essas nogoes nao sejam absurdas. Ocorre que Diderot parece negar o repouso em seu
sentido absoluto. Além disso, a matéria organizada conta com uma forca interior, isto é,
um corpo é capaz de se por em movimento por si mesmo. A partir dai, a relacao entre a
sensibilidade e o movimento esta fundada na concepgao diderotiana de energia, uma forca

que é inerente a matéria.

Para que a matéria esteja em movimento, é preciso uma agao. Nos Principios Fi-
losdficos sobre a Matéria e o Movimento, Diderot identifica a acao com a forca. A forca
pode ser exterior a uma molécula, no caso da relagao entre corpos, ou interior a ela, essa

energia que cada molécula carrega em si. E o que Diderot defenderd nos Principios:

A forca, que age sobre a molécula, se esgota; a for¢a intima da molécula
nao se esgota de modo algum. FEla é imutavel, eterna. Estas duas
forgas podem produzir duas espécies de nisus (esfor¢o); a primeira, um
nisus que cessa; a segunda, um nisus que nao cessa jamais. Portanto, é
absurdo dizer que a matéria tem uma oposicio real ao movimento.®

Contra uma concepgao cartesiana e d’alembertiana do movimento da matéria, Diderot
admite uma energia interior a cada molécula. A partir dessa nova concepc¢ao de movimento
¢ que Diderot defendera a relagao entre o movimento e a sensibilidade. Para mostrar que
a sensibilidade esta presente de algum modo na pedra, Diderot assere que ha dois estados

que a sensibilidade assume na natureza: a sensibilidade ativa e a sensibilidade inerte®.

D’ALEMBERT — Seja. Mas que relagao hé entre o movimento e a sensibi-
lidade? Seria, por acaso, que vés reconhecerieis uma sensibilidade ativa
e uma sensibilidade inerte, como ha uma forga viva e uma forca morta?

1758, p. 4.

8Diderot, Oeuvres: Philosophie, op.cit. p. 683.

9Jacques Chouillet aponta que o termo “sensibilidade inerte”tem um valor no dominio da invencao
literaria de Diderot, revelando oposi¢ao a ”sensibilidade ativa”.
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Uma forca viva que se manifesta pela translacdo e uma forga morta que
se manifesta pela pressao; uma sensibilidade ativa que se caracteriza por
certas agoes notaveis no animal e talvez na planta; e uma sensibilidade
inerte cuja existéncia nos seria assegurada pela passagem ao estado de
sensibilidade ativa.!'®

Diderot utiliza uma distincao apresentada por d’Alembert a partir da concepcao leib-
niziana de for¢a viva e forca morta descrito no verbete Forca. “Forca viva”, diz o gedmetra
franceés, “ou forca dos corpos em movimento, é um termo que foi imaginado pelo Sr. Leib-
niz, para distinguir a forca de um corpo atualmente em movimento daquela forca de um
corpo que sé tem a tendéncia ao movimento, sem se mover efetivamente.” ! Se d’Alembert
pode assumir os dois estados da forca, nao haveria problema algum em aceitar também
os dois estados da sensibilidade, ja que a explicacao formal seria a mesma.'? D’Alembert
entende que essa forca viva é a transposicao de um obstdculo que se apresenta diante de

um corpo:

Quando se fala da forca dos Corpos em Movimento, ou nao se liga uma
ideia clara da palavra que se pronuncia, ou se pode entender por isso em
geral que a propriedade que os Corpos tém de se moverem, de vencer os
obstaculos que eles encontram, ou de lhes resistir.'

O argumento de Diderot sobre a relagao entre a sensibilidade e o movimento é bem
simples: se d’Alembert pode admitir o repouso da matéria enquanto forca morta, pelo
fato do corpo nao poder resitir ao obstaculo que se impoe, o marmore nao pode sentir por
causa de um obstaculo, a saber, o de nao constituir-se em uma organizacao viva. Ora,
a forca viva é aquela cujo efeito é o transporte de lugar e a sensibilidade ativa é aquela

cujos efeitos sao notados nos seres vivos, suas acgoes e reagoes especificas, tal como o grito.

ODiderot, Oeuvres: Philosophie, op.cit. p. 612.

UDiderot, Encyclopédie, ou Dictionnaire Raisoné des Sciences, et des Art e des Métier, op.cit. p. 112,
tomo 12.

12Ge d’Alembert admite o postulado da distincdo entre forca viva e forca morta, nio teria porque negar
o da sensibilidade ativa e da sensibilidade inerte.

13D’ Alembert, Traité de Dynamique, op.cit. p. xviii.
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E preciso bastante atencao a essa maneira de explicar de Diderot, pois ela s6 tem
valor se ele argumentasse sua hipdtese a d’Alembert. Diderot joga com a maneira de
pensar do geometra para que ele aceite formalmente que a sensibilidade nao pode ser
contraditéoria a matéria. KEssa é uma das conveniéncias que fizeram Diderot escolher
d’Alembert como interlocutor do Didlogo. Todavia, o argumento nao pode permanecer
no ambito das palavras em um mero jogo de argumentagao, mas merece ser desenvolvido

para se apresentar a verdadeira relacao entre o movimento e a sensibilidade.

A distincao entre a sensibilidade inerte e a sensibilidade ativa poderia ser interpretada,
de acordo com Jacques Chouillet, sob o ponto de vista da energia da matéria. Pode-se
observar o grau de liberagao de energia em um ser vivo e alguns estados em que ele se
encontra. Algumas vezes a energia esta por algum motivo reprimida, como num estado
melancélico, a segunda como uma energia liberada, como num estado de euforia.'* Nesse
sentido, o que se pode observar acerca da sensibilidade é apenas seus efeitos em que é
preciso supor uma causa: a sensibilidade enquanto qualidade geral. Da mesma maneira,
o deslocamento de lugar é o que se poder ser observado nos corpos, mas supoe uma causa

que seja a relagao de forga.

Descartes, em O Mundo, ou Tratido da Luz concebe o movimento em uma relacao
meramente mecanica. Os corpos sao substancias extensas e ocupam espaco. O mundo
é como uma maquina cujas engrenagens estao perfeitamente dispostas segundo a ordem
que lhe foi dada pelo Deus criador. Para Descartes, nao existe um expaco que seja vazio;
o vazio seria apenas uma ilusao que os nossos sentidos nos fazem crer por nao conseguir
perceber alguns corpos. Ha realmente corpos em toda parte. Dessa maneira, Descartes

admite que o movimento é apenas a mudanca de lugar.

A natureza do movimento que eu estou de acordo em falar aqui é facil de
conhecer, que os gebmetras mesmos, que entre todos os homens se tem
mais cuidado de conceber distintamente as coisas que eles consideraram,

14 Chouillet, Diderot, poéte de l’énergie, op.cit. p. 53.
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julgaram-no mais simples e inteligivel que aquela de suas superficies e de
suas linhas. Assim lhes pareceram, naquilo que eles explicaram a linha
pelo movimento de um ponto, e a superficie por aquele de uma linha.®

Todas as leis da natureza sao inalteraveis, porque Deus age da mesma maneira sempre.
No inicio da criacao, ele teria dotado a matéria de movimento, como um primeiro motor,
a partir dai a matéria teria um movimento constante. Todavia, as partes da matéria,
0s corpos mesmos, teriam uma variedade em seus movimentos na medida em que elas se
entrecruzassem, ou acelerando ou retardando, mas que a constancia se manteria em sua

totalidade. Conforme Descartes:

Para melhor entender isso aqui, sabeis-vés que entre as qualidades da
matéria, nds supomos suas partes diversos movimentos desde a criagao,
e outro aquele que elas se entrecruzam por todos os lados, sem que te-
nha nenhum vazio entre duas; Donde segue por necessidade que desde
entao, comecando a se mover, elas comecaram também a mudar e di-
versificar seus movimentos pelo encontro de uma com a outra. E assim,
se Deus as conservaria posteriormente do mesmo modo que ele as criou,
ele nao as conserva no mesmo estado; isto é, que Deus age sempre da
mesma maneira, e por consequencia produzindo sempre o mesmo efeito
na substancia, encontra-se como por acidente multipla diversidade nesse
efeito.'0

Chouillet diz ainda, Diderot diferentemente de Descartes e mesmo de d’Alembert
estabeleceria uma forga como intrinseca a matéria, que seria a causa do movimento. Para
Descartes, a matéria por si mesmo nao poderia se movimentar sem o estabelecimento de
uma poténcia exterior a ela. Ja d’Alembert admite a forca de inércia que conservaria
o corpo em movimento ou em repouso.'” Porém, d’Alembert nao admite uma forca, ou
energia, que se encontraria como qualidade inerente a matéria. Ao contrario, para Diderot,
o corpo que nao se descolca com vivacidade - pois em toda matéria ha movimento e nao

ha um repouso absoluto, mas apenas apenas relativo - ha nele uma forga, por assim dizer,

15René Descartes, Le Monde ou traité de la Lumiére et des autres principauz Objets des Sens, ed. por
Fac-similar por Gallica, Paris 1664, http://gallica.bnf.fr, p. 84.

16 Ibid., p. 80.

17Chouillet, Diderot, poéte de I’énergie, op.cit. p. 67.
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amortecida. A energia se faz presente em toda molécula, seja ela pertencente a um corpo
vivo ou um corpo inanimado. O repouso absoluto seria apenas uma aparéncia, uma ilusao

de nossa mente decorrente de abstragoes.

Em suma, enquanto Descartes rejeita todo tipo de capacidade de movimento que
a matéria por si mesma poderia adquirir, para d’Alembert, um newtoniano, a forca de
inércia pertenceria a matéria enquanto uma conservacao de seu estado, seja no movimento,
seja no repouso. Ao passo que para Diderot, o repouso absoluto nao existiria, mas que

todos os corpos estariam em movimento.

Jacques Roger, extrai uma observacao da Senhora Chatelet acerca dos filésofos que
reinterpretaram as monadas leibnizianas aplicadas a noc¢ao de matéria: “E 0 atomo mate-
rial que eles dotaram de uma forga, de um ’apetite’ e de uma "percepcao’. Aqui ainda, a
nocao cartesiana de matéria passiva cede lugar a uma concepg¢ao dinamica dessa matéria,
cuja forca autonoma se manifesta desde que os obstdculos exteriores sao levantados.”!®
E através desse viés que Diderot supoe uma causa que se encontraria no interior de cada
molécula, ou das moléculas atomicas, os elementos simples. Essa é uma ideia chave para
compreender porque Jacques Choillet parece estabelecer uma relacao bem préxima entre
a energia e a sensibilidade. De certa maneira, as qualidades gerais da matéria sofrem des-
dobramentos devido a diferentes disposicoes que ela assume. A organizacao da matéria,

revela diversos efeitos no movimento, na acao. Em determinados seres, como nos animais,

certas acoes sao relacionadas as disposigoes sensiveis.

O que aproximaria d’Alembert a Diderot seria que, independentemente da causa mo-
triz, a forga viva teria como efeito mudanca de lugar enquanto a forca morta deixaria o
corpo em equilibrio pela pressao de outros corpos. Em todo caso, d’Alembert e Diderot
concordam que é preciso uma agao para que a matéria esteja em movimento. No verbete

Acdo da Enciclopédia , Diderot estabelce uma distin¢ao entre ato e acao. Esta se refere

8Roger, Les Sciences de la Vie dans la Pensée Frangais du XVIII Siécle: La generation des animaux
de Descartes a I’Encyclopédie, op.cit. p. 462-463.
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“a tudo o que se faz”, seja comum ou extraordinario, enquanto o ato se refere apenas ao
que é mais notavel. Nesse sentido, tudo na natureza estd em acgao e reagao. O verbete
assere ainda, em outro sentido, que a agao diz respeito a uma capacidade (puissance) de

fazer algo, ao passo que o ato diz respeito aos efeitos.

A partir da nocao de agao que os enciclopedistas assumem como sendo a forca, Diderot
concebe uma forga interna a matéria, a que ele denomina energia, que pode ser liberada
ou reprimida. A comunicacao de energia depende tao somente do estado em que a matéria
se encontra: a organizacao. Assim, toda a matéria se encontra em constante movimento,
e que sua atividade pode ser mais ou menos enérgica de acordo com as condi¢oes. “Tudo
estd em repouso relativo em um navio batido pela tempestade. Nada esta nele em re-
pouso absoluto, nem mesmo as moléculas agregativas, nem do navio nem dos corpos que
ele encerra”?. Podemos concluir com as palavras de Jacques Chouillet: “A energia é uma
forca universal; comum a todos os seres, mais ou menos liberada ou freiada segundo os

casos”?!. E mais adiante uma outra formulacao expressa uma relacdo com o movimento:

”A energia da natureza se define pela acao”?2.

Dessa maneira, a compreesao do movi-
mento conforme Diderot passa a ter uma fonte bem peculiar que inclui, além daquela da

gravitacao e da inércia, a energia interior da molécula.

19Essa distincdo também é apropriada para o tema da poesia dramética. Cada uma das partes das
pecas dramaticas sao chamadas de atos para demarcar os momentos que compoem a a¢do completa.
O ato, enquanto parte do drama, deve ser algo notavel quanto ao seus efeitos na medida em que se
pode inteligir um acontecimento. Tais acontecimentos tém uma ligacao com os demais atos para que se
possa compreder o todo da agao com certa unidade. Por analogia, o ato funcionaria como um érgao de
um corpo, enquanto a pega como um todo constituiria o animal por inteiro.(Diderot, Encyclopédie, ou
Dictionnaire Raisoné des Sciences, et des Art e des Métier, op.cit. p. 118, tomo I)

20Diderot, Oeuwvres: Philosophie, op.cit. p. 681.

2LChouillet, Diderot, poéte de l’énergie, op.cit. p. 19.

22Ibid., p. 27.
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Organizacao

Escuteis-vos, e vés tereis piedade de vés mesmo, vés sentireis que, para
nao admitir uma suposicao simples que explica tudo, a sensibilidade,
propriedade geral da matéria ou produto da organizagao, vés renunci-
ais ao senso comum e vOs precipitareis em um abismo de mistérios, de
contradicoes e absurdidades.??

Supor a sensibilidade como qualidade geral da matéria e produto da organizacao sig-
nifica dizer que para um corpo agir e reagir nao precisa ser dotado de uma alma que
seja de natureza distinta do corpo. A alma do animal é material. Admitir tdo somente
a existéncia da matéria e suas qualidades gerais bastaria para mostrar a possibilidade
de movimentos diversos que a matéria pode assumir. Porque a sensibilidade se desdo-
brard em qualidades particulares na medida em que os elementos materiais se tornarem
um organismo vivo. A formacgao de um ser resulta de certa combinacao unificada que a
matéria adquire. A partir da constituicao especifica de cada ser, os efeitos da sensibilida-
des podem ser observados. Isso quer dizer que se a matéria é capaz de se movimentar por
uma forca interior, a organizacao de moléculas possibilita o surgimento e desenvolvimento
das qualidades particulares que permitem as agoes dos organismos vivos. A partir dessa
organizacao, as qualidades sensiveis sao evidenciadas. E por meio dela que os seres vivos
agem e reagem. Os efeitos que se podem notar estao de acordo com a natureza de cada
espécie. Dai que a nocao de sensibilidade geral, a energia da matéria, nao deve entrar em
contradicao com as qualidadades particulares dos seres observaveis. Porque é necessario
que a matéria tenha como propriedade geral a sensibilidade, pois, caso contrario, nao se
poderia explicar como os organismos se tornam sensiveis, isto €, em que momento o ser

senciente adquiriu a capacidade de sentir.

Mas, a suposicao da sensibilidade geral é insuficiente para explicar a articulagao das

moléculas vivas cuja unificacao resulta em um ser vivo. A passagem da matéria inerte

ZDiderot, Oeuvres: Philosophie, op.cit. p. 619.
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a matéria sensivel e viva permanece misteriosa. Nao se sabe, pois, como um agregado
material se estabelece como um ser vivo. Entretanto, a mera observacao dos efeitos na
natureza leva Diderot a supor que haveria um principio que constitui a unidade dos seres
vivos. Através de determinadas agoes e reacoes, percebe-se que ha seres dotados de vida,
isto é, que a massa do corpo age de maneira unificada. Uma vez que seja possivel transpor
o obstaculo da insensibilidade - a passagem da sensibilidade inerte para a sensibilidade

ativa - é preciso investigar de que maneira os organismos vivos se sustentam.

A partir do ponto de vista da matéria, nao se pode perceber uma fixidez na orga-
nizacao, a nao ser uma tendéncia nas acoes. As qualidades de um ser senciente podem
ser notadas a partir de seu modo de agir. Para Diderot, as espécies podem modificar seu
modo de ser, adquirir novas qualidades ou até mesmo perder algumas. “O verme imper-
ceptivel que se agita na lama se encaminha talvez ao estado de grande animal; o animal
enorme que nos apavora pela sua grandeza se encaminha talvez ao estado de verme, é
talvez uma producao particular e momentanea deste planeta.”?* Os individuos mesmos
desenvolvem suas qualidades sensiveis ao longo de sua vida e perdem-nas ao morrerem.
Os individuos considerados da mesma espécies tém uma organizagao que é apenas seme-
lhante, uma tendéncia comum a agir e reagir conforme sua constituicao. A constituigao
do individuo, a unidade que constitui seu corpo, a duracao de sua vida, é mais efémera
ainda do que aquela de sua espécie. Pelas acoes e reacoes ininterruptas da natureza nao

se pode prever a tendéncia geral do universo. Esse problema é expresso pelo sonhador

d’Alembert:

D’ALEMBERT - Sou, portanto, assim, porque foi preciso que eu fosse as-
sim. Mudai o todo, v6s me mudareis necessariamente; mas o todo muda
sem cessar. .. O homem nao é senao um efeito comum, o monstro apenas
um efeito raro; ambos sao igualmente naturais, igualmente necessarios,
e encontram-se igualmente na ordem universal e geral...e o que hé de
espantoso nisso?. .. Todos os seres circulam uns nos outros, por conse-
guinte, todas as espécies. . . tudo esta em fluxo perpétuo. .. Todo animal
¢ mais ou menos homem; todo mineral é mais ou menos planta; toda

24 Ibid., p. 615.
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planta é mais ou menos animal. Nao hd nada de preciso na natureza. .. A
fita do Padre Castel...Sim, Padre Castel, é vossa fita e é apenas isso.
Toda coisa é mais ou menos um coisa qualquer, mais ou menos terra,
mais ou menos agua, mais ou menos ar, mais ou menos fogo; mais ou
menos de um reino ou de um outro. .. portanto, nada é da esséncia de
um ser particular...Nao, sem duvida, visto que nao ha nenhuma qua-
lidade de que algum ser nao seja participante...e que é a relacdo mais
ou menos grande dessa qualidade que nos leva a atribui-la a um ser,
com exclusdo de um outro. .. E vés falais de individuos, pobres filésofos!
Deixai de lado vossos individuos; respondei-me. H& na natureza um
atomo rigorosamente similar a outro atomo? ...Nao ...Nao convides
que tudo depende da natureza e que é impossivel que haja um vazio na
cadeia? O que pretendeis, pois, dizer com vossos individuos? Nao os
h&, absolutamente, nao; nao os hé...existe apenas um tunico e grande
individuo, é o todo.?®

Conforme a ideia de cadeias dos seres, todos os elementos materias circulam uns nos
outros. Nao tendo a matéria uma fixidez, os seres se interpenetram, mudam de estado, ou
mesmo se dissociam para que seus elementos sirvam na composicao de outro ser. Os seres
duram enquanto seu agregado material se mantém unificado, mas quando as moléculas
sao dispersas no universo, a matéria que conserva suas propriedades pode se unificar
novamente, e assim gerar um outro ser qualquer. Nessa passagem do Sonho acima citada,
percebe-se um mistura entre uma concepcao monista da natureza, onde a matéria é uma

substéancia geral e as nuances dos seres como foi mostrado no verbete Animal.

Os elementos da matéria podem ser observados de modo a se verificar suas proprieda-
des: cabe essa tarefa ao quimico. Diderot parece travar um questao para compreender se
as moléculas elementares, ou os atomos mesmos, sao heterogéneos ou homogénos, isto é, se
nos elementos mesmos haveria diferenga qualitativa e quantitativa em sua constitui¢ao na-
tural. Essa diferenca nao deve estar em contradicao com as qualidades gerais da matéria:
ser extensa, movel, sensivel e enérgica, etc. Esse problema foi colocado anteriormente por

Diderot nos Pensamentos sobre a Interpretacao da Natureza.

Ha apenas uma maneira possivel de ser homogénea. Ha uma infinidade
de maneiras diferentes possiveis de ser heterogénea. Parece-me também

25 Ihid., p. 636-637.
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impossivel que todos os seres da natureza sejam produzidos com uma
matéria perfeitamente homogénea, que nao saberia representar com uma
s6 cor. Eu creio mesmo entrever que a diversidade dos fenomenos sé
podem ser o resultado de uma heterogeneidade qualquer. Eu chamaria
pois elementos as diferentes matérias heterogéneas necessarias para a
producao geral dos fenomenos da natureza; e eu chamaria a natureza o
resultado geral atual, ou os resultados gerais sucessivos da combinacao
dos elementos.?%

Sem considerar a organizacao existente, a matéria pareceria indistinta, totalmente
homogeénea. Nao manteria nenhuma relacao entre suas partes. Uma massa sem ligagao
nem movimento, sem acao notavel. Ao se referir a matéria, tudo pareceria indistinto;
sua nocao seria tao abstrata que nao seria possivel perceber nenhuma variedade; nao
se sabe como o mundo poderia surgir das meras qualidades gerais da matéria. Nesse
caso, nao resta muito a pensar, pois, chega-se ao limite da abstracao. Ao contrario, a
experiéncia comum revela uma grande variedade na natureza. Embora se possa limitar a
matéria com algumas propriedades gerais, nota-se, contudo, um agir e reagir semelhante
em cada espécie que se possa considerar. Nomeiam-se qualidades particulares cada vez

mais especificas nos seres organicos e nos elementos mais simples.

A dificuldade é saber como através de diversos elementos heterogéneos pode resultar
em um ser uno; sendo a matéria heterogénea, haveria o problema de atribuir a indivi-
dualidade de um ser, por exemplo, chamar: um animal, um homem, uma planta, uma

molécula, etc. Esse problema nos coduz ao primeiro excurso do Sonho de d’Almebert:

LESPINASSE - Escutai.“Um ponto vivo...Nao, me engano. Nada a
principio, depois um ponto vivo... A este ponto vivo é aplicado um ou-
tro, depois outro; e por essas aplicagoes sucessivas resulta um ser um,
pois eu sou realmente um, eu nao poderia duvidar disso. . . (Dizendo isso,
ele se apalpava por toda parte.) Mas como se terd feito essa unidade?
(Ah!, meu amigo, disse-lhe eu, que vos importa? Dormi. .. Ele se calou.
Apébs um momento de siléncio, recomecou como se dirigisse a palavra
a alguém.) Olhai, filésofo, vejo realmente um agregado, um tecido de
pequenos seres sensiveis, mas um animall. .. um todo!, um sistema uno,

26 Ibid., p. 596.
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com consciéncia de sua unidade! Nao vejo, ndo, nao o vejo...” Doutor,
entendeis algo disso??”

A partir daqui temos uma dupla complicacao que é preciso notar. A primeira diz res-
peito a escrita do texto. Ha diversas vozes que falam através das anotacoes de Lespinasse
do sonho que d’Alembert tivera durante a noite. Nessas anotagoes ha uma intervencao da
Senhorita nas falas de d’Alembert, como se ela falasse com o sonhador. No meio da fala
do sonhador aparece um interlocutor, o filésofo, provavelmente um Diderot, criado pela

mente onirica de d’Alembert.

A segunda complicacao é do aspecto conceitual. O sonhador assere que as moléculas
vivas nao eram nada a principio. Isso quer dizer que nao se sabe a origem precisa dos
elementos que irao formar esse “ponto vivo”, apenas a certeza de que resulta de moléculas
materiais. A seguir, a essa molécula viva é a aplicada outra viva, o processo de assimilacao.
O resultado é um ser uno e que d’Alembert o sente apalpando-se a si mesmo. A reuniao e
assimilacao das moléculas faz o organismo, e o proprio organismo percebe-se como sendo
uno. E preciso pensar como se estabelece essa unidade, e também como o sentimento, ou
a consiéncia de si é constatada. B possivel apresentar o argumento em dois passos. O
primeiro, a unidade orgéanica do ser sensivel. O segundo, e consequéncia do primeiro, a
unidade da consciéncia desse ser.?® Na sequéncia do sonho ¢é apresentada a explicacao da

formacao do agregado de moléculas vivas e sua a unidade.

LESPINASSE - Eu continuo. . . Ele acrescentou, apostrofando-se a si mesmo:
“Meu amigo d’Alembert, tomai a guarda, vés supondes apenas contigui-
dade onde ha continuidade...‘Sim ele é bastante esperto para me dizer
isso...E a formacao dessa unidade? Ela pouco o embaragara...” Como
uma gota de mercirio se funde em outra gota de merctrio, uma molécula
sensivel e viva se funde em outra molécula sensivel e viva - primeiro ha-
via duas gotas, depois do contato hd apenas uma. Antes da assimilagao,
havia duas moléculas; apds a assimilagao ha apenas uma - a sensibili-
dade torna-se comum a massa comum. Com efeito, porque nao? - Eu

27 Ibid., p. 625.
28Esse segundo passo, serd melhor desenvolvido no capitulo posterior
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distinguirei pelo pensamento ao longo da fibra animal tantas partes que
eu quiser, mas a fibra sera continua, una. O contato de duas moléculas
homogeéneas, perfeitamente homogénias, forma a continuidade...e é o
caso da uniao, da coesao, da combinacao, da identidade mais completa
que se possa imaginar - Sim, Fildsofo, se essas moléculas sao elementares
e simples; mas se sdo agregados, se sao compostos? - A combinagao nao
deixard de se fazer, e por consequéncia a identidade, a continuidade. . .-
E depois a agao e a reagao habituais. .. é certo que o contato de duas
moléculas vivas é inteiramente outra coisa que a contiguidade de duas
massa inertes. - Passemos, passemos; poderia-se talvez chicanear-vos;
mas nao estou preocupado com isso; Eu nunca concluo.”??

As vozes parecem se interpor ainda mais. Um d’Alembert que pede a explicagao
da unidade do ser ao suposto filésofo. Um d’Alembert que faz comentarios a parte. E
um d’Alembert que faz mesmo a voz do filésofo, como se tivesse imaginando-o falar. A
expressao do sonhador parece se afastar de um andamento regular de raciocinio, pois,
sendo as ideias descosidas, a impressao que se tem é que sao feitas por pessoas distintas.
Embora haja diversas vozes, um eu espectador e ao mesmo tempo ativo - quem fala -

parece ser bastante distinto; ele é d’Alembert em seu mundo onirico.

Algumas nogoes no excerto sao acrescentadas. A distincao entre contiguidade e conti-
nuidade: a contiguidade é apresentada como moléculas que nao mantém relagao organica
umas com as outras, tal como as moléculas de um bloco ou uma estatua de marmores.
E a continuidade, ao contrario, é aquela que mantém uma relagao organizada, como do
corpo animal, que se compoe de moléculas vivas. Essa diferenca é chave para explicar
o fendmeno da unidade. Uma vez que se fere um animal em uma parte do corpo, todo
corpo o sente, apesar de ser possivel localizar o ferimento. A fibra animal é continua e
forma uma identidade, isto é, mesmo que se distinga as partes de um animal, ele é um
e o mesmo. Todas as partes do animal constituem um animal completo, pois, as partes
do corpo mantém uma relacao organizada com seu todo. E possivel distinguir partes de
um animal, uma asa, um bico, uma pena, mas, a relacao continua de suas fibras o faz

inteiramente uno. E assim, nao seria possivel extrair uma parte sem mudar a organizacao

29Diderot, Oeuvres: Philosophie, op.cit. p. 626.
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desse todo, o seu modo de viver, de agir e reagir. Tornar-se vivo, portanto, significa de

uma maneira geral “agir e reagir em massa” .’

A unificacdo molecular é apresentada pela analogia da gota de mercirio, onde uma
gota é aplicada a outra gota. E impossivel distinguir na gota resultante qual seja uma e
qual seja outra, a nao ser de uma maneira arbitraria, isto é, determinando partes, contanto
que reconheca-se a unidade do todo, no caso, uma gota apenas. Assim, acontece o mesmo
com as moléculas sensiveis, quando uma molécula viva assimila a outra, a divisao de suas
partes também ¢é arbitraria em relagao ao todo. Mas a divisao organica pode ser feita
sem que haja a morte necessaria do ser vivo. E preciso reconhecer a estrutura organica
para que se possa dividir sem matar o animal. Essa divisao pode ser facilmente ser
realizada com polipos de agua doce. Mas a cirurgia em um animal ordinario, deve-se ter
um conhecimento de sua anatomia para que a tal divisao nao interrompa o movimento

vital do animal.

A sequéncia do sonho insiste em dar a explicacao da relagdao entre continuidade e
contiguidade; do todo e das partes. Mas, dessa vez, ao invés de explicar conceitualmente,
ou através de comparacoes analdgicas, o sonho continua com a construgao de uma imagem
metaférica. A imagem de um cacho composto de abelhas busca explicar o que é o mundo,
e logo em seguida, o que é um animal, estabelecendo relagoes entre essas duas coisas.
Para mostrar como se constitui um animal a partir de moléculas ou elementos dispersos

no universo.

LESPINASSE - Apds esse preambulo, ele se pos a gritar: “ Senhorita de
Lespinasse! Senhorita de Lespinasse! - Que quereis? - Vistes alguma
vez um enxame de abelhas escapar de sua colmeia?... O mundo, ou a
massa geral de matéria é a grande colméia...Vos as vistes ir formar
na extremidade do galho de uma arvore um longo cacho de pequenos
animais alados, todos enganchados uns aos outros pelas patas? Hsse
cacho é um ser, um individuo, um animal qualquer...Mas esse cacho
deveria se assemelhar a todas. . . Sim, se s admitisse somente uma massa
homogénea. .. Vés as vistes? - Sim, meu amigo, eu vos disse que sim. -

30 Ihid., p.-637.
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Se uma abelha decide picar de um modo qualquer a abelha a qual ela
estd enganchada, que vés credes que acontece? Dizei portanto. - Eu
nao sei nada. - Dizei ainda... Vs ignorais, portanto. Mas, o Filésofo
nao ignora, ele. Se vés o virdes algum dia, e vds o vereis ou nao vereis,
pois, ele vos prometeu, ele vos dird que essa aqui picard a seguinte; que
se excitard em todo o cacho tantas sensacoes quanto hi de pequenos
animais; que tudo se agitard, se remexerd, mudard de situacao e de
forma; que se elevarao barulhos, pequenos gritos, e que aquele que nao
tivesse jamais visto um semelhante cacho se arranjar assim seria tentado
a tomé-lo por um animal de quinhentas ou seicentas cabecas e de mil
ou mil e duzentas asas. ..”E entdo, Doutor?3!

Aqui o sonhador compara o mundo mesmo a um animal, mas somente se toda a matéria
desse mundo fosse homogénea, isto é, se todas as moléculas fossem semelhantes, ou se
todas as moléculas componentes desse mundo fossem, por assim dizer, abelhas. Todavia, o
préprio sonhador reconhece que ha diversas abelhas, e a distin¢ao entre elas é expressa por
sensacoes particulares a cada corpo. As abelhas, entdo, nao partilham de uma identidade
geral por haver distingao em suas sensacoes. As abelhas sao semelhantes quanto a sua
organizacao interna; sao semelhantes enquanto espécie. Mas sensacoes semelhantes ainda
sao sensacoes paralelas, sao distintas, nao partilham de uma identidade. Cada abelha ¢é
contigua em relagao umas as outras. Aqui, se percebe o movimento da sensibilidade e
seus efeitos: as abelhas reagem ao serem picadas umas as outras. Elas agem e reagem de

maneiras semelhantes, mas independentes.

O sonhador recua em sua primeira assercao, aquela de que o mundo é um animal. Ele
admite que as reagoes conjuntas das abelhas é apenas uma ilusao de que seja um nico
animal. O enxame de abelhas age e reage em conjunto, partilham de uma sensibilidade
semelhante quanto a suas sensagoes, mas nao ha uma unidade efetiva. A metéfora das
abelhas contiguas expressa a massa geral do mundo. Apesar da matéria ser uma tnica
substancia, hd uma distincao mesma em seus elementos, eles sao heterogéneos, e nao
mantém uma relacao de continuidade. Nao se pode dizer, portanto, que a totalidade

do universo é um unico e s6 animal. Nesse sentido é impossivel afirmar que haja uma

31Tbid., p. 627.
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consciéncia universal que poderia relacionar e sentir todas as vicissitudes da matéria.
Nao ha uma consciéncia divina que tem consciéncia do que se passa no universo enquanto

matéria geral.

Em seguida, o personagem Bordeu tenta advinhar o passo seguinte do sonho e faz

transformar o enxame de abelhas em um unico animal. Tornar as abelhas continuas:

BORDEU - Olhai sobre vosso papel e me escuteis. O homem que tomasse
esse cacho por um unico animal se enganaria; mas, senhorita, eu presumo
que ele continuou a vos enderecar a palavra. Quereis que ele julgue
mais sadiamente? Quereis transformar o cacho de abelhas em um sé e
Unico animal? Amolecei as patas pelas quais se prendem, de contiguas
que eram as tornai continuas. Entre esse novo estado do cacho e o
precedente, hd uma diferenca marcada; e qual pode ser essa diferenca,
senao que a atual é um todo, uma animal uno, e que antes era apenas
um conjunto de animais?. .. Todos os nossos érgaos. . .32

Se houvesse uma maneira de ligar as abelhas pelas patas e tornd-las continuas umas
as outras, as abelhas seriam um tnico animal. Esse procedimento é sugerido por Bordeu
de modo a completar a sequéncia do sonho. A matafora das abelhas unidas pelas patas

33 A continuidade se apresenta quando

exprime um processo de assimilagao organica.
essas abelhas moleculares estao unidas e relacionadas de modo a compartilhar de uma
sensibilidade comum. Esse todo resultante assumiria uma identidade geral, perdendo
assim aquela identidade que cada abelha possuia antes de serem assimiladas pelas patas.
Mas, a metafora sustenta que as abelhas ainda permanecem cada uma com sua organizagao

especifica, isto é, embora elas tenham uma identidade do todo e uma unidade animal, cada

parte desse todo é uma abelha.

Bordeu ird acrescentar um desenvolvimento da metafora de maneira a explicar que

32 Ibid., p. 628.

330 verbete Assimilacdo, ecrito pelo médico Tarin na Enciclopedia, afirma que se trata de um movi-
mento pelo qual os corpos transformam em outros corpos, que tém uma disposi¢do conveniente, em uma
natureza homogénea, convertendo-os a sua prépria natureza. Isso ocorre, por exemplo, com os alimentos
que se tornam o corpo do animal que os comem. Os filésofos consideram a assimilacao como um movi-
mento de multipicagao, ou ainda um crescimento, um aumento. Curiosamente, Tarin também escreve o
verbete Abelhas.
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cada abelha é como uma parte do corpo, ou ainda um érgao especifico. Por isso, da
mesma maneira que seja possivel unir as abelhas pelas patas é possivel corta-las sem
maté-las, ja que a assimilagao manteve a organizagao especifica de cada abelha. Com esse
procedimento cirurgico, novamente cada abelha se tornaréd independente, cada abelha sera
seu proprio todo. Cada abelha corresponde a um orgao daquele todo anterior, embora as
abelhas recobrem sua unidade de abelha destacada do agregado. A diferenca é que elas
possuem uma massa bem menor e uma organizacao distinta daquele animal que resultou

da uniao de centenas de abelhas.

BORDEU - Nada mais facil. Suponde essas abelhas tao pequenas, tao
pequenas que sua organizagao escapasse sempre ao corte grosseiro de
vossa tesoura: levareis a divisao tao longe quanto vos agradar, sem ma-
tar nenhuma; e esse todo, formado de abelhas imperceptiveis, sera um
verdadeiro pélipo que vds s6 destruirieis esmagando-o. A diferenca entre
o cacho de abelhas continuas e o cacho de abelhas contiguas é precisa-
mente aquela entre animais ordinarios, tais como nds, os peixes, e 0s
vermes, as serpentes e os animais poliposos; notai que toda essa teoria
sofre algumas modificacoes. . . 34

A divisibilidade do animal pode maté-lo ou nao. Isso dependerd se a sec¢ao nao
interromper a natureza organica desse animal, isto ¢, na ligagao assimilada de cada 6rgao.
E possivel que um animal ordinario seja mutilado e ainda sobreviva. A descoberta dos
polipos de agua doce, realizada por Trembley, permitiu pensar a possibilidade de um
organismo que ao ser dividido em duas partes, cada parte sobreviveria independente da
outra, cada parte tornaria um organismo independente. Essa ideia é semelhante aquela

da metafora das abelhas unidas pelas patas.

A assimilacao de organismos bem como a seccao deles pode ser observada nao somente
em animais poliposos, mas também em animais com organizacao distinta, como nos seres
humanos. O personagem Bordeu sugere semelhante ideia ao mencionar um caso de irmas

siamesas. “Ele nao tinha conhecimento das duas meninas que estavam presas uma a outra

34Diderot, Oeuvres: Philosophie, op.cit. p. 628.
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pela cabeca, pelos ombros, pelas costas, pelas nadegas e pelas coxas, que viveram assim
ligadas até a idade de vinte anos, e que morreram com um intervalo de alguns minutos.”3°
Tal caso nos apresenta a continuidade do corpo, mas ainda divide-se em duas pessoas.

Duas pessoas que partilhavam dos mesmos 6rgaos e da mesma vida.

Em resumo, este capitulo buscou percorrer alguns argumentos de Diderot que defen-
dem, em primeiro lugar, que a matéria tem uma qualidade geral denominada sensibilidade
bem como uma forga interior. Os efeitos da sensibilidade nos animais s6 podem ser expli-
cados por uma causa intrinseca a matéria. Em segundo lugar, os animais surgem a partir
da organizacao da matéria. Essa organinazao conta com a assimilagao de moléculas de
maneira a formar uma massa continua e una. Cada molécula que correspondia a um
individuo, ou um érgao dotado de certa sensibilidade, ligara sua qualidadade sensivel ao

todo, serd idéntica e homogénea ao animal.

35 Ibid., p. 629.
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Capitulo 2

A Sensibilidade Humana

Uma vez estabelecida a unidade material entre as moléculas do corpo, é preciso explicar
os diferentes modos de sensacoes que ocorrem no animal. A sensibilidade da matéria
enquanto qualidade geral se desdobra em qualidades particulares, as qualidades sensiveis
em um ser vivo. Passemos agora a considerar a organizacao do corpo humano, de maneira

que se apresente nele o efeito da sensibilidade na espécie.

As Sensacoes

Tendo em vista a diferenca que se pode notar entre a estatua e o homem, e mesmo
aquela entre um animal e uma planta, é preciso explicar a possibilidade das diversas
maneiras da matéria se organizar. A organizacao interna do marmore é bastante distinta
da carne. Embora um habil escultor possa infundir no marmore uma aparéncia de homem,
nada que ocorre em um e outro é do mesmo modo quanto a organizacao. A pedra nao pode
gritar. Condillac, em seu Tratado das Sensa¢oes (1754), havia imaginado uma estatua
para pensar o funcionamento de nossas sensagoes. Uma organizacgao interna tal como um

homem e seu exterior revestido de marmore.
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Para cumprir esse objetivo, imaginamos uma estdtua organizada interi-
ormente como néds, e animada de um espirito privado de qualquer espécie
de idéias. Supusemos ainda que seu exterior, inteiramente de méarmore,
nao lhe permitiria o uso de nenhum de seus sentidos, e reservamo-nos a
liberdade de abri-los a nosso alvitre as diferentes impressées de que sao
suscetiveis.!

Condillac assume um principio empirista segundo o qual nenhuma ideia estd em nds
que nao tenha passado pelos sentidos®. O procedimento de Condillac seria liberar as
vias dos sentidos que primeiramente estariam obstruidas pelo marmore que reveste o seu
ser-estatua imaginario. O objetivo do filésofo seria analisar as sensacoes uma a uma e
relaciond-las de modo a saber como funcionaria o intelecto humano em relagao aos objetos
que lhe sao apresentados. Percebe-se, portanto, que Condillac tem um intuito principal
de investigar o funcionamento da alma humana. Ele considera a alma distinta do corpo.
Em seu Ensaio sobre a Origem dos Conhecimentos Humanos (1746), Condillac assere que
o corpo e os sentidos sao apenas causas ocasionais de nossas sensacoes. Isso quer dizer
que haveria uma possibilidade de nds termos ideias independentes de haver ou nao corpo,
por exemplo, antes do pecado original, ou depois da morte. Mas Condillac prudentemente
admite que somente se pode investigar os conhecimentos humanos a partir das condigoes

da experiéncia, isto é, através das sensacoes, ou ideias ocasionadas pelos sentidos.?

Por outro lado, quando Diderot se refere a estatua do escultor Falconet, ele pretende
dar um passo anterior para mostrar como o marmore pode se tornar um organismo vivo.
Diferentemente de Condillac, que imagina um ser-estatua dotado de alma e uma orga-
nizagao interna semelhante ao homem, Diderot propoe uma assimilacao das moléculas do
marmore ao corpo de um homem. Diderot ensaia a assimilagao de matéria de maneira a
formar o corpo e estabelecer a matéria ativamente sensivel. Entao, os érgaos do sentido

devem ser formados a partir de uma organi¢ao material.

IEtienne Bonnot de Condillac, Tratado das Sensacdes, trad. por Denise Bottmann, com introd. de
Luiz Roberto Monzani, Editora Unicamp, Campinas 1993, p. 56.

2Etienne Bonnot de Condillac, Essai sur I’Origine des Connaissances Humaines, com coment. de
L’archeologie du frivole Précédé de Derrida, com pref. de Konrad Lorenz, Galilee, Paris 1973, p. 110.

3Ibid.
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DIDEROT- Como? Torné-lo-ia comestivel.
D’ALEMBERT - Tornar o marmore comestivel nao me parece facil.

DIDEROT - E meu problema indicar-vos o processo. Tomo a estatua que
vedes, meto-a num almofariz, e com fortes golpes de pilao. . .

D’ALEMBERT - Cuidado, por favor: é a obra-prima de Falconet. Ainda
se fosse uma de Huez ou de qualquer outro. ..

DIDEROT - Isso nao importa a Falconet; a estatua estda paga, e Falco-
net faz pouco caso da considerag@o presente e nenhum da consideracao
futura.

D’ALEMBERT - Vamos, pulverizai-a entao.

DIDEROT- Quando o bloco de mérmore estiver reduzido a p6 impalpéavel,
eu misturo esse pé ao humo ou terra vegetal; eu amasso bem o conjunto;
rego a mistura, deixo-a putrefazendo-se um ano, dois anos, um século, o
tempo nao me importa nada. Quando o todo estiver transformado em
uma matéria quase homogénea, em humo, sabeis-vés o que eu fago?

D’ALEMBERT - Estou certo que vés ndo comeis humo.

DIDEROT - Nao, mas ha um meio de uniao, de apropriacao, entre o humo
e eu, um latus, como vos diria o quimico.

D’ALEMBERT - E esse latus é a planta?

DIDEROT - Muito bem. Semeio nele ervilhas, favas, couves e outras
plantas leguminosas. As plantas se nutrem da terra e eu me nutro das
plantas.

D’ALEMBERT - Verdadeira ou falsa, gosto dessa passagem do marmore
ao humo, do humo ao reino vegetal e do reino vegetal ao reino animal,
A carne.*

Um homem que se alimenta de uma planta é capaz de assimilar a matéria dessa planta
a si. De fato, os elementos que compunham a planta foram assimilados a carne humana.
Esse processo é facilmente aceito por d’Alembert. Todavia, o processo de assimilagao do
alimento ao corpo vivo é uma experiéncia que diariamente pode-se notar, e que também
nao seria dificil mostrar que as plantas dependem da nutricao de alguns minerais. A ideia
de cadeia dos seres, portanto, é a chave para se compreender como a matéria inerte é

capaz de se tornar viva.

Diderot parece admitir tal como Condillac que as qualidades intelectuais humanas se

estabelecem com a sensibilidade. Mas enquanto Condillac parece admitir um nimero de-

4Diderot, Oeuvres: Philosophie, op.cit. p. 613.
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terminado de sensacoes cujas relagoes resultaria nas qualidades do intelecto, para Diderot,
haveria uma diversidade muito maior de sensacoes do aquelas dos cinco sentidos investiga-
dos por Condillac. Diderot sugere que cada parte de um corpo deve ter sensacoes distintas.
Embora as concepcoes desses dois filésofos sejam bem proximas, as consequeéncias que eles
tiram parecem tomar rumos diferentes. Em Diderot, a organizacao material determinara
o modo de sentir relativo a cada ser, mesmo que esse ser seja circunscrito em uma espécie.
Haveria diferenca de sensibilidade mesmo entre os sexos, entre a idades e, ainda que nao
faltasse nenhum dos sentidos comuns na comparacao entre seres da mesma espécie, eles
nao seriam rigorosamente igual ao outro. Ja no Condillac do Tratado das Sensagdes, sao
notados apenas os sentidos que fazem conhecer um objeto em determinadas condigoes,
isto é, nos cinco sentidos. A falta de um sentido em Condillac pode ser estudada e saber
precisamente o modo de julgar um objeto em determinadas condicoes. Por outro lado,
por haver uma variedade quase infinita de maneiras de se organizar, mesmo considerando
apenas uma espécie, Diderot percebe uma variacao da sensibilidade que pode influenciar
tanto no cardter de uma pessoa, quanto em sua maneira de julgar os objetos. Diderot nao
enumera quantos sao os modos de sentir, embora reconhega as qualidades de alguns deles,
como aqueles dos cinco sentidos de Condillac. Assim, a explicagao que Diderot parece
sugerir é que o julgamento dos homens e a diversidade de carater teria, primeiramente,
uma raiz em sua formagao organica que variam mesmo em uma so espécie, além daquelas
qualidades que se modificam pela a experiéncia, pelo habito e pelo costume longo da vida

de um individuo humano.

Sendo o corpo humano constiuido de moléculas sensiveis e continuas, é preciso que
em toda parte se cumpra uma funcao particular dessa sensibilidade. Diderot assim como
Bordeu, e mesmo La Mettrie, consideram que a organizacao do corpo humano constitui-se
por um feixe de fibras sensiveis. Essa rede de fibras garante que em cada ponto dessa rede
se tenha uma sensacao particular. “O resto das fibras vai formar tantas espécies de tato

quanta diversidade hé entre os érgaos e as partes do corpo.”® Para Diderot, existe uma

5 Ibid., p. 642.
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diversidade de sensacoes que nao podem ser nomeadas, além daquelas que se admitem,
como a visao, a audi¢ao, o olfato, o paladar. Todos os tipos de sensacoes, ou tato, nao
podem ser precisamente nomeadas, afinal, nao ha uma difierenca tao grande entre essa
inumeravel diversidade de qualidades sensitivas. Certamente, apesar do tato ser uma
sensacao geral do corpo inteiro, é possivel distinguir a qualidade da impressao que o

objeto realiza, ou ao menos o local da sensacao em alguma parte do corpo.

A metéafora das abelhas poderia ser modificada & maneira da personagem Senhorita
de Lespinasse. Ela concebe a imagem de uma aranha em sua teia que, conforme Versini,
teria sido utilizada primeiramente por Bayle em seu Diciondrio Historico e Critico no
verbete sobre Espinosa. “Doutor, aproximai-vos. Imaginai uma aranha no centro de sua
teia. Abalai um fio, e vereis o animal alertado acudir. Pois bem! E se os fios que o
inseto tira de seus intestinos, e ai os recolhe quando lhe apraz, fizessem parte sensivel dele
préprio?”® A metéfora da aranha cumpre a mesma funcao que a das abelhas ao apontar
uma unidade da sensibilidade no animal cujos fios da teia fazem parte da aranha e mantém
uma continuidade no todo animal. O ganho argumentativo da metafora da aranha e suas
teias em relagao a da metafora do cacho de abelhas é que haveria um centro onde todas
as fibras sensiveis deveriam se relacionar, sendo a aranha esse centro e os fios da teia
as partes periféricas. Dessa maneira, a metafora da aranha seria mais adequada para se
pensar a constitui¢ao do corpo humano, onde a aranha seria as meninges e a teia seria as
fibras e demais 6rgaos. Conforme o verbete Meninges na Enciclopédia, elas sao duas, a
dura-mater que comumente esta entre o cranio e a pia-mater, a segunda meninge. Pode
se considerar uma terceira, que seria o aracnoide, localizado dentro da pia-mater, a alma
das meninges. As meninges envolvem o cérebro e é o centro de relacao de toda a rede
sensivel. Elas conectam as demais fibras ao cérebro. Dito de outra maneira, o cérebro esta
no tronco das meninges da qual ramificam todas as fibras, formando o esqueleto nervoso.

Todos os orgaos parecem estar de algum modo ligados a essas fibras.

6 Ibid., p. 637, 638.
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O corpo humano, assim como os de outros animais, conta com progressoes em seu
desenvolvimento. “Os desenvolvimentos grosseiros de uma rede que se forma, cresce,
estende e lanca uma multidao de fios imperceptiveis.”” H4 uma tendéncia de formacao
no processo de assimilacao que faz o corpo tornar-se grande. Uma grandeza extensa que
naturalmente pode se observar em diversas formas de vida. Essa grandeza se da devido
a assimilagao de moléculas vivas a um corpo organizado. No caso do ser humano e de
alguns animais, na origem de sua formacao, se faz necessaria a reuniao de duas moléculas
iniciais de modo a realizar a fecundacao. Diderot, no Didlogo esboca o surgimento de
d’Alembert e o desenvolvimento de seu corpo. “Como se produziu isso? Comendo, e
por outras operacoes puramente mecanicas. Eis em quantro palavras a féormula geral:
Comei, digeri, destilai in vasi licito, et fiat homo secundum artem.”® O nascimento de
Lespinasse também é ensaiado pelo personagem Bordeu. O argumento é apresentado em
duas partes: na primeira, uma descricao da formacao por um crescimento quantitativo
sem mudanca em suas qualidades, o homunculo. “Quem conhece o homem apenas sob a
forma em que ele se nos apresenta ao nascer, nao tem a menor ideia dele.”® Na segunda
parte do argumento, Bordeu refuta a teoria da pré formacao através da apresentacao de
sua tese: a formacao das fibras das quais originam cada 6rgao do corpo capaz de produzir

as sensacoes especificas:

BORDEU - Néao. Aposto, senhorita, que vés credes que, tendo sido na
idade de doze anos uma mulher metade menor, na idade de quatro anos
ainda uma mulhar com metade do tamanho, no feto uma mulherzinha,
nos testiculos de vossa mae uma mulherzinha muito pequena, pensastes
que sempre foreis uma mulher sob a forma que tendes agora, de modo
que os unicos acréscimos sucessivos que adquiriste estabeleceram toda a
diferenca entre vés na vossa origem e vos tal qual estais aqui.

LESPINASSE - Eu admito isso.

BORDEU - Nada, entretanto, é mais falso do que semelhante ideia. Pri-
meiro nao éreis nada. Fostes, no comego, um ponto imperceptivel, for-
mado de moléculas menores, dispersas no sangue, a linfa de vosso pai

“Ibid., p. 638.

8Traducao do Latim: “em vaso licito, e fez um homem segundo a arte.” A quarta palavra pode ser
interpretada como o processo de organizagao, o surgir a partir de condigdes apropriadas. (ibid., p. 614)

9Ibid., p. 638.
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ou de vossa mae; este ponto tornou-se um fio delgado, depois um feixe
de fios. Até ai, ndo hd o menor vestigio dessa forma agradavel que
tendes: vossos olhos, esses belos olhos, assemelhavam-se tao pouco a
olhos quanto a extremidade de uma raiz de anémona se assemelha a
uma anémona. Cada uma das fibras do feixe de fios se transformou,
pela simples nutricdo e por sua conformacao, em um érgao particular:
isto, pondo-se de parte os érgaos nos quais as fibras se metamorfoseiam
e aos quais dao origem. O feixe é um sistema puramente sensivel; se per-
sistisse sob tal forma, seria suscetivel de todas as impressoes relativas a
sensibilidade pura, como o frio, o calor, o doce, o rude. Estas impressoes
sucessivas, variadas cada uma em sua intensidade, talvez produzissem
al a memoria, a consciéncia de si, uma razao muito restrita. Mas essa
sensibilidade pura e simples, esse tato, diversifica-se pelos érgaos ema-
nados de cada uma das fibras; uma fibra, formando a orelha, engendra
uma espécie de tato que denominamos ruido ou som; outra, formando o
palato, engendra uma segunda espécie de tato que denominamos sabor;
uma terceira, formando o nariz e o atapetando, engendra uma terceira
espécie de tato que denominamos odor; uma quarta, formando o olho,
engendra uma quarta espécie de tato que denominamos cor.'?

Na primeira parte da citacao, Bordeu refuta a ideia de que as formas iniciais sejam
semelhantes as formas posteriores, ou a teoria dos germes pré-estabelecidos como mini-
aturas de seres ja engrandecidos. “Isso é contra a experiéncia e a razao”, dird Diderot
no Didlogo, “contra a experiéncia, que procuraria inutilmente esses germes no ovo e na
maior parte dos animais antes de certa idade.”!' Um aparelho microscépio seria apropri-
ado para mostrar que nao se poderia encontrar nenhuma forma semelhante a animais nas
proprias moléculas reprodutivas dos animais, nem ao menos em sua forma embrionaria é
semelhante aos mesmos animais que se apresentam quando grandes. “Contra a razao, que
nos ensina que a divisibilidade da matéria tem um termo na natureza, embora nao tenha
nenhum no entendimento, e que repugna conceber um elefante todo formado num atomo
e neste atomo um outro elefante todo formado, e assim sucessivamente, até o infinito.” 2
Assim, o entendimento pode conceber seres pequenos semelhantes aos grandes e cair num

problema ad infinitum, mas essa divisao sofreria uma mudanca nas qualidades especificas

da matéria, isto é, o elefante menor nao poderia ter o mesmo modo de vida de um grande.

107bid., p. 640, 641.
1 Ibid., p. 614.
121bid., p. 614, 615.
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A divisibilidade da matéria sofre mudangas em suas qualidades especificas. A grandeza
quantitativa influi diretamente na organizacao, e por sua vez, nas qualidades sensiveis do
animal. O termo da natureza é o postulado segundo o qual nem tudo que o entendimento

pode conceber esta necessariamente de acordo com a observagao.

A refutacao de Bordeu inicia-se com a afirmacao. “Nao éreis nada”. Essa assercao
reincide diversas vezes na obra. Mas, nao se deve interpretar como um surgimento ex
nihilo, pois, Diderot alerta no Didlogo que nao se deve levar a “palavra muito ao pé da

713 Dito de outra maneira: a existéncia de um ser senciente com as qualidades

letra
especificas dos seres humanos deve partir de moléculas vivas, as moléculas reprodutivas,
mas que nao caracteriza ainda a forma de um ser desenvolvido. Antes da uniao dessas duas

moléculas nao ha nenhum ser humano. Assim, as qualidades especificas da sensibilidade

s6 poderiam se apresentar no desenvolvimento do organismo.

O desenvolvimento do ser e as qualidades especificas sao descritos por Bordeu na se-
gunda parte da argumentacao contra a pré-formacgao. A sensibilidade pura do organismo
rudimentar é apresentada como um tato geral e na medida em que as fibras se desen-
volvem de modo a formar os 6rgaos do sentido, as sensagoes adquirem novas qualidades
especificas e separadas, tal como a visao, a audicao, o olfato, o paladar. Mas, conforme
essa concepcao fisiolégica, haveria mais uma infinidade de tatos, ou sensacgoes. “O resto
das fibras vai formar tantas espécies de tato quanta diversidade ha entre os 6rgaos e as
partes do corpo.”!* Em cada ponto do corpo seria designada uma sensacao especifica. A
sensibilidade especifica poderia ser levada ao limite e dizer que, a partir das moléculas
sensiveis e vivas, cada molécula tem uma sensacao especifica. Isso leva o sonhador a dizer
que “cada forma tem a felicidade e a infelicidade que lhe é propria. Desde o elefante
até o pulgao...desde o pulgao até a molécula sensivel e viva, a origem de tudo, nao ha

um ponto da natureza inteira que nao sofra ou que nao goze.”'® Nesse sentido, haveria

13Ibid., p. 614.
14 Thid., p. 641, 642.
15 Ibid., p. 637.
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diferenga até mesmo na sensibilidade entre os sexos, ja que os érgaos sexuais do masculino
e do feminino sao relativamente distinguidos. “O homem ¢é apenas o monstro da mulher ou
a mulher o monstro do homem.” ' Haveria ainda uma sensibilidade sexual duplicada com
o hemafrodita por ter ambos os érgaos. A sensibilidade pode ser variada também quando
nao se tem algum dos 6rgaos como foi ensaiado na Carta sobre os Cegos e na Carta sobre

0s Surdos e Mudos.

Assim, a estrutura e organizacao das moléculas em um corpo vivo determinam a qua-
lidade especifica das sensagoes, por exemplo, a lingua sente de uma maneira e o estomago
de outra. Essas multiplas sensacoes é que caracterizam a natureza do animal e influi

diretamente em seus movimentos, em sua maneira de agir e reagir.

As Fibras Sensiveis

A fisiologia animal precisa ser compreendida em um estudo da anatomia de cada
espécie. No Sonho de d’Alembert, através da explicacao de Bordeu, sera desenovolvida
uma série de reflexoes acerca da fisiologia do homem e como se relacionam os 6rgaos de seu
corpo. As condigOes para agir e reagir sao estabelecidas conforme uma teoria fisiolégica da
formagao e funcionamento do corpo humano. Nesse momento, Diderot parece continuar

esbocando as teorias fisiologicas, acrescentando comparagoes, metaforas e analogias.

Embora as fibras em um corpo vivo estejam relaciondas, de acordo com o persona-
gem Bordeu, cada 6rgao tem sua vida propria, assim como se pode interpretar que cada
molécula viva tem sua organizacao, ou cada abelha assimilada ao cacho. A formacao e
desenvolvimento de todos os orgaos ou partes do corpo acompanha uma capacidade de
sentir particular. A partir da origem do feixe de fibras sensiveis, relacionam-se todos

os 6rgaos, nao somente os orgaos dos cinco sentidos, mas os demais 6rgaos que exercem

16 1bid., p. 645.
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as demais funcgoes vitais, e ainda cada ponto sensivel do corpo. Tudo esta unido pela

continuidade que ¢é estabelecida pela organizacao das moléculas sensiveis.

Cada orgao parece ter uma vontade prépria e até mesmo conflituosa em relacao a
outros 6rgaos que porventura desejassem algo contrario, segundo o prazer e a dor. Bordeu
acredita que, além de cada 6rgao, ou mesmo cada ponto da extensao do corpo ter sua

sensibilidade especifica, tem, por isso, uma vontade prépria.

BORDEU - Eu disse que o estomago quer alimentos, que o palato nao
0s quer mesmo, e, que a diferenca entre o palato e o estomago com o
animal inteiro é que o animal sabe o que quer e que o estomago e o palato
querem sem o saber; é que o homem e o estobmago ou o palato sao, um
para o outro, quase como o homem e o bruto. As abelhas perdem suas
consciéncias e retém seus apetites ou vontades. A fibra é um animal
simples, 0 homem um animal composto.

Em suas Pesquisas anatomicas sobre a posicao das glandulas, Bordeu ird mostrar que
as glandulas tém suas secregoes devido a um estimulo, assim como os demais 6rgaos
exercem funcoes particulares, mas que mantém uma simpatia com o todo do corpo devido
a lei da continuidade. Embora cada érgao mantenha uma espécie de vida prépria, o
organismo animal é um s6. O verbete Sensibilidade, Sentimento, estda de acordo com o
pensamento de Bordeu, quando assere que a sensibilidade nao somente é a capacidade
de perceber objetos, mas também de proporcionar movimentos. Sensibilidade e energia
desempenham uma mesma funcao no animal. Essas reacoes a um estimulo denotam uma
espécie de vontade prépria de cada 6rgao, conforme a natureza de suas necessidades. Mas
a organizacao geral no animal sofre a influéncia desses sentimentos de maneira unificada.

Todas as impressoes sao unificadas em uma consciéncia.

Com essa multiplicidade de sensacgoes e de vontades, o animal é tomado por uma
confusao de sentimentos que tendem a ser unificados, ou seja, uma vez que o animal é
uno, a massa geral e continua sofre essa multidao de sensagoes. Esse fenomeno é expresso

por Lespinasse como uma anarquia das sensacoes. Ao contréario, o animal que se domina,
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passa a moderar os efeitos dessas sensacoes nele. Trata-se de um despotismo. A anarquia
pode ser caracterizada como o descontrole das paixoes. Mas, como o animal ¢ uno, os
efeitos e os movimentos podem ser a direcionados a uma acao. “Nos acessos de paixao,
nos delirios, nos perigos iminentes, se o amo leva todas as forcas de seus suditos para um
ponto, o animal mais fraco mostra uma forca incrivel.”!'"Em um ataque de célera, por
exemplo, ou mesmo na fuga diante de um perigo, a sensibilidade, ou energia liberada, faz
o animal agir com uma grande forca. Essa anarquia é caracterizada por acoes enérgicas e
irrefletidas que a consciéncia direciona a um ponto, de maneira que a energia se direcione.
Ao contrario, o despotismo ocorre quando ha uma tranquilidade. Essa tranquilidade

possibilita a moderacao das vontades oriundas das multiplas fibras.

A constituicao fisiolégica e anatomica humana conta com dois poélos da sensibilidade,
a saber, o diafragma e o cérebro. O diafragma estudado primeiramente por Lacaze, pai
de Bordeu, cumpre uma funcao de equalizar os movimentos entre os érgaos da regiao
abdominal e peitoral. Essa equalizacao nao quer dizer moderacao, pois, nao suprime o
movimento, apenas o distribui. Por ser um 6rgao com capacidade de grande mobilidade
e ter uma posicao centralizada entre diversos érgaos, o diafragma parece muitas vezes
transmitir o movimento de um érgao ao outro, comovendo sensivelmente o conjunto do
corpo. Assim, o diafragma é caracterizado como o centro das emocoes e a do equalizador

das reagoes dos 6rgaos ao quais ele mantém o contato.

No verbete Cérebro, escrito por Tarin, nota que a principal fungao é gerenciar os nervos,
portanto, os movimentos. Além disso, no verbete Diafragma, escrito pelo mesmo autor,
nota que nao se sabe o alcance de gerenciamento que o cérebro tem sobre o diafragma.
Nesse sentido, parece ambiguo o dominio que o cérebro, enquanto centro gerenciador
das agoes dos orgaos, pode exercer no diafragma. Diderot parece se interessar por essa
ambiguidade apresentada por Tarin e admite que muitas vezes o diafragma pode fortalecer

as paixoes e suprimir o dominio da razao e do juizo. Mas, por outro lado, quando o cérebro

17 Ibid., p. 655.
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exerce seu império com tranquilidade, sem emogoes, a razao e o juizo parece influir sobre
todo o corpo. Diderot apresenta o argumento da mobilidade do diafragma, tanto no Sonho

quanto no Paradozo'® para fazer notar essa especie de anarquia da sensibilidade.

BORDEU - Eu sonho com a maneira que se fazem os grandes homens.
LESPINASSE - E como se fazem eles?

BORDEU - Como? A sensibilidade. . .

LESPINASSE - A sensibilidade?

BORDEU - Ou I'extrema mobilidade de certos filetes da rede é a qualidade
dominante nos seres mediocres.

LESPINASSE - Ah! Doutor, que blasfémia!

BORDEU - Eu esperava isso. Mas o que é um ser sensivel? Um ser aban-
donado & discriscao do diafragma. Uma palavra tocante feriu o ouvido?
Um fenémeno singular feriu o olho? E eis de repente um tumulto in-
terior que se eleva, todas as fibras do feixe se agitam, um arrepio que
se espalha, o horror que se apodera, as lagrimas que caem, os suspiros
que sufocam, a voz que se interrompe, a origem do feixe que nao sabe o
que ele se torna; nao ha sangue frio, nem razao, nem julgamento, nem
instinto, nem recurso.?

Os grandes homens sao, portanto, aqueles que se dominam, que mantém o sangue frio
para julgar mesmo diante dos maiores perigos. Dai que, ao contrario, o homem sensivel
que nao sabe como age, ele é incapaz de julgar e raciocinar. Esse trecho parece manter
uma relacao bastante préxima a tese do Paradoxo sobre o Comediante, pois o grande co-
mediante nao deve ter sensibilidade, isso quer dizer que sua disposi¢ao com um julgamento
frio mantém uma tranquilidade na observacao dos objetos que lhe impressionam. Assim,
nao é que os grandes homens nao sentem absolutamente, mas eles tem uma disposicao,
seja ela natural ou adquirida por exercicios, que os tornam dominadores de suas emogoes

e sao pouco atingidos pelas paixoes.

O cérebro ¢ localizado e identificado como aquele érgao que se encontra envolvido

pelas meninges, o centro do qual se alongam todas as fibras do corpo. E no cérebro que se

18 bid., p. 1414- 1415.
19 1bid., p 660.
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estabelece a memoéria. Esta nao tem nenhum sentido que lhe seja proprio, mas é capaz de
reter todas as impressoes dos demais érgaos. E por meio dele que se é possivel relacionar

e comparar as impressoes. Conforme o Sonho de d’Alembert:

LESPINASSE - Cada fio da rede sensivel pode ser ferido ou afagado sobre
seu comprimento. O prazer ou a dor estd aqui ou ali, em um caminho
ou em um outro qualquer das longas patas de minha aranha, pois eu
sempre retorno a minha aranha; que é a aranha que é a origem comum
de todas as patas, e que relaciona a tal ou tal caminho a dor ou o prazer
sem experimenta-lo.

BORDEU - E a relagao constante, invaridvel, de todas as impressoes com
esta origem comum que constitui a unidade do animal.

LESPINASSE - E a memoéria de todas essas impressoes sucessivas que
constitui para cada animal a histéria de sua vida e de seu eu.

BORDEU — E a memoria e a comparacao que decorrem necessariamente
de todas essas impressoes que fazem o pensamento e o raciocinio.

LESPINASSE - E essa comparacao se faz onde?
BORDEU - Na origem da rede.
LESPINASSE - E essa rede?

BORDEU - Nao tem em sua origem nenhum sentido que lhe seja proprio:
nao vé, nao ouve nada, nao sofre nada. E produzida, nutrida; Ela emana
de uma substancia mole, insensivel, inerte, que lhe serve de travesseiro
sobre a qual se assenta, escuta, julga e pronuncia.?’

Do ponto de vista da constituicao fisiolégica do homem, o personagem Bordeu ira de-
fender que a meméria reside em sua cabeca, no cérebro. O cérebro nao tem em sua origem
nenhuma sensibilidade que seja prépria. Isso quer dizer que ele retém as impressoes dos
demais orgaos sem sofrer. A memoria, portanto, cumpre a funcao de ligar as impressoes
e fazé-las durar na consciéncia do animal. Para que o animal saiba que experimentou
determinadas impressoes, é preciso que de alguma maneira essas impressoes se retenham
nele. Nesse ultimo sentido, é através da memodria que se organiza e ordena a histéria
da vida do animal. A consciéncia de si é, portanto, a consciéncia de suas acOes, das

mudancas que o animal sofreu ao longo de sua vida. Assim, para Diderot, os animais

20 Ihid., p. 646, 647.



47

ordinarios, incluindo o homem, se definem por ter memdria. De acordo com o Didlogo

entre d’Alembert e Diderot:

DIDEROT - Poderieis dizer-me o que é a existéncia de um ser senciente,
em relacao a si proprio?

D’ALEMBERT - E a consciéncia de ter sido ele, desde o primeiro instante
da sua reflexao até o momento presente.

DIDEROT - E sobre o que essa consciéncia estd fundada?
D’ALEMBERT - Sobre a memoria de suas agoes.
DIDEROT - E sem essa memoria?

D’ALEMBERT - Sem essa memoria, ele ndo teria nada de si, pois sentindo
a sua existéncia apenas no momento da impressao, nao teria historia
alguma de sua vida. Sua vida seria uma sequéncia interrompida de
sensagoes que nada ligaria.

DIDEROT - Muito bem. E o que é a memoéria? De onde ela nasce?

D’Alembert - De uma certa organizacao que cresce, enfraquece e se perde
as vezes inteiramente.?!

Diderot, nas primeira linhas do Sonho de d’Alembert, menciona uma espécie de “gali-
matias de cordas vibrantes e fibras sensiveis”. De uma certa maneira, isso fica reticente
no texto do Sonho de d’Alembert. Mas é possivel reconstruir as partes do argumento
desse galimatias. Certamente, isso se refere a uma analogia entre as fibras do corpo e um
instrumento musical, que nos Didlogos entre d’Alembert e Diderot se estabelece através

da metafora do cravo-filosofo.

Com todo o aparado conceitual fisiologico apresentado por Bordeu e as comparagoes
anatomicas da aranha e da arvore nervosa, o cravo-filésofo cumprira a tarefa de explicar
diversas qualidades humanas, tais como a memoria, o entendimento, a imaginacao e a
comunicagao das sensacoes entre as espécies de animais semelhantes entre si. Para a
comparacao do sistema sensivel humano com o cravo, é preciso ter em vistas duas nogoes:

(a) as fibras sensiveis que recebem as impressoes e (b) a origem dessas fibras que ligam

21 bid., p. 616.
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essas impressoes e as retem. O primeiro passo do argumento do cravo-filésofo pretende

explicar, primeiramente, o pensamento:

D’ALEMBERT - Mas uma, principal: parece-me que nés sé podemos pen-
sar uma coisa de cada vez, e que para formar, ndao digo essas enormes
cadeias de raciocinios que envolvem em seu circuito milhares de ideias,
mas uma simples proposicao, diria-se que é preciso ter ao menos duas
coisas presentes, o objeto que parece ficar sobre o olho do entendimento,
enquanto ele se ocupa das qualidades que ele afirmara ou negaré.

DIDEROT - Eu também penso assim; o que me fez algumas vezes com-
parar as fibras de nossos érgaos a cordas vibrantes e sensiveis. A corda
vibrante sensivel oscila, ressoa por muito tempo ainda, depois de ser
dedilhada. E essa oscilacao, essa espécie de ressondncia necessaria, que
mantém o objeto presente, enquanto o entendimento se ocupa da qua-
lidade que lhe convém. Mas as cordas vibrantes gozam ainda de outra
propriedade, é a de fazer outras fremir, e é assim que uma primeira ideia
chama a segunda; as duas, uma terceira; todas as trés, uma quarta, e
assim sucessivamente sem que possamos fixar o limite das ideias, desper-
tadas, encadeadas, no filésofo que medita ou que se ouve na obscuridade.
Esse instrumento d& saltos surpreendentes, e uma ideia despertada fara
as vezes fremir um harmoénico que dele se encontra a um intervalo in-
compreensivel. Se o fendmeno ocorre entre as cordas sonoras inertes
e separadas, como nao havera de produzir-se entre os pontos vivos e
ligados, entre as fibras continuas e sensiveis???

A duracao da oscilagao é condicao para o pensamento. As qualidades que o enten-
dimento notard sao o préprio efeito da impressao que dura no animal, conservadas em
sua memoria. Isso explicaria como é possivel haver um pensamento que resulta em uma
proposicao simples. Na sequéncia da citagao acima, para mostrar a cadeia de raciocinios,
Diderot utilizara a nocao de harmonia e intervalos harmonicos. Pode-se perceber em um
instrumento musical comum que se uma corda é tocada, outra corda que esteja em uma
proporcao harmonica relativa a essa primeira corda, ird vibrar. Essa proporcao depen-
derd da relacao entre a tensao das cordas, o que se chama comumente de afinacao. Por
isso, uma corda faz vibrar uma segunda, e essa segunda uma terceira, e assim por diante.

Dai que formam-se as cadeias de raciocinios no filésofo que medita. A meditacao é uma

221bid., p. 616, 617.
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producao tranquila, pois as fibras do corpo nao sao necessariamente movidas, apenas a

organizacao estabelecida na memoria.

O argumento do cravo-filésofo carrega uma sutileza que é preciso notar. Considerando
que o cérebro se mantém ligado as meninges, de onde ramificam todas as fibras que dao
origem a todos os 6rgaos. O cérebro esta ligado a origem do tronco de uma arvore assim
como as fibras dos demais 6rgaos estao para os galhos. A proporg¢ao do esqueleto nervoso
do individuo disporéd de certas qualidades que influenciarao no carater e sua disposicao
para exercer uma profissao. Peculiarmente, o filésofo, assim como o pensador, ou o sabio
tém em todo o sistema de suas fibras uma vigorosidade, um equilibrio, uma energia, uma
tensao hamonica estavel. Dai que seus raciocinios realizados na origem das relagoes das

fibras podem facilitar o julgamento dos objetos que lhes impressionam.

BORDEU - Muito bem. O principio ou o tronco é demasiadamente vi-
goroso em relagao aos galhos? Dai os poetas, os artistas, as pessoas
de imaginacao, os homens pusilanimes, os entusiastas, os loucos. De-
masiadamente fraco? Dail os que se chamam brutos, as bestas ferozes.
O sistema inteiro enérgico, bem disposto, bem ordenado? Dai os bons
pensadores, os filésofos, os sabios.??

O segundo passo da metafora é para acentuar ainda o papel da memoria como quali-
dade animal. A contiuidade das impressoes ligadas a memoria, ou a ressonanica necessaria,
faz com que o animal peceba essas ligacoes sem senti-las vivamente. O sentir vivamente
se da apenas pelos estimulos dos érgaos com sensacoes especificas. Desse modo, o en-
tendimento que nota as relagoes ligadas a memoria nao é algo distinto da rede sensivel.
“Como sensivel, ha a consciéncia momentanea do som que ele toma; como animal, ligando
os sons nele mesmo, produz e conserva a melodia.”?* A natureza dedilha os sentidos do
animal como se houvesse tantas teclas quanto sensagoes. O instrumento animal é dotado
de memoéria que conserva as arias tocadas pela natureza. Em seguida, essas impressoes

conservadas mantém uma duracgao. O animal pode ressoar por si mesmo. Essa ressonancia

23 Ibid., p. 659.
2 1bid., p. 617.
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faz fremir os harmonicos que se encontram no animal. Assim, por meio das ressonancias
harmonicas, é possivel o entendimento, as relacbes e as comparacoes. As relacoes entre
essas impressoes estao ligadas umas as outras como as relagoes harmonicas dos sons. Mas,
para que o animal retome as arias tocadas pela natureza, nao é necessario que exista um
musico distinto do préprio cravo, pois, o cravo tem memoria e o exercicio dela faz re-
produzir as impressoes retidas, e ainda, fazer ressoar os harmonicos das fibras sensiveis
no animal. Assim nao se faz necessario a presenca de uma alma distinta do corpo para

explicar o exercicio do pensamento.

Nesse sentido ainda, a metafora do cravo filésofo tem valor para explicar como se esta-
belece a imaginacao. No Sonho de d’Alembert, Bordeu diz ser a imaginagao a capacidade
do animal remontar de outra maneira as impressoes que ha nele, e as vezes suprimir dados,
acrescentar e dar uma proporcoes diferentes as combinagoes feitas pelo proprio animal. A
imaginagao é a qualidade de uma maior propor¢ao nos poetas, nos artistas e nos loucos,

pois faz retomar vivamente as impressoes recebidas.

BORDEU -(...) A imaginagdo, é a memoéria das formas e das cores. O
espetaculo de uma cena, de um objeto, monta necessariamente o instru-
mento sensivel de uma certa maneira; ele se remonta ou por si mesmo, ou
¢é remontado por alguma causa externa. Entao ele freme interiormente
ou ele ressoa por fora; ele se recorda em siléncio das impressoes que ele
recebeu, ou as faz surgir por meio de sons convenientes.

D’ALEMBERT - Mas sua narrativa exagera, omite circunstancias, as
acrescenta, desfigura o fato ou o embeleza, e os instrumentos sensiveis
adjacentes concebem impressoes que sao bem aquelas do instrumento
que ressoa, mas nao aquelas da coisa que se passou.

BORDEU - E verdade; a narrativa é historica ou poética.

D’ALEMBERT - Mas como se introduziu essa poesia ou essa mistura no
recitativo?

BORDEU - Pelas ideias que se despertam umas as outras, e elas se des-
pertam porque esteveram sempre ligadas. Se vés tivestes tomado a
liberdade de comparar o animal a um cravo, vos me permitireis bem
comparar a narrativa do poeta ao canto.

D’ALEMBERT - Isso é justo.

BORDEU - Ha no canto uma gama. Essa gama tem seus intervalos; cada
uma de suas cordas tem seus harmonicos, e esses harmoénicos tem os
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seus. E assim que ele introduz a modulacao de passagem na melodia e
que o canto embeleza e se estende. O fato é um motivo dado que cada
miisico sente 3 sua maneira.?®

Através da relacao entre os harmonicos produzido pelas cordas vibrantes, pode-se
explicar tanto a cadeia de raciocinios quanto a narrativa da imaginagao. O relato das
ligacoes realizadas pela memoria estd para a historia, assim como a remontagem e a exa-
geracao feita pela imaginagao esta para a poesia. Nesse sentido, o canto seria a acao da
imaginacao sobre o fato retido pela memoria. Conforme o verbete Modulag¢ao, escrito por
Rousseau, o canto se utiliza de modulagoes harmonicas para compor a melodia de ma-
neira que fique agradavel ao ouvido.?® Mas a imaginacao nem sempre embeleza, ela pode
construir quimeras que nao sao, por assim dizer, moduladas com harmonia. “Todo delirio
dessa faculdade se reduz ao talento desses charlatoes que de varios animais despedacados
compdem um que jamais se viu na natureza.”?” Sendo a composicao da imaginacao mo-
dulada ou nao, a natureza raramente apresenta um exemplo. “Pois é impossivel que o
desenvolvimento de uma méaquina tao complicada como um corpo animal seja regular.”?®
Assim, as impressoes retomadas e remontadas pela imaginagao nao sao exatamente con-
formes aos fenomenos dados pela natureza. Assim a imaginacao difere mesmo das préprias
sensacoes. As sensacoes sao o dedilhar da natureza através das cores, dos sons, em uma
palavra, as impressoes em geral, ao passo que, a imaginacao é o exercicio do proprio
cravo com seus intervalos de cores, de sons e de formas em proporcoes que dependem da

organizacao estabelecida na constituicao organica do cravo.

Diderot utiliza ainda da comparacao do intrumento sensivel para mostrar rapidamente
como a convencao dos signos se estabelece. Os signos, primeiramente, se estabeleceram

a partir do efeito imediato de sensacoes e de paixdes. Ele mostra por uma relagao de

25 bid., p. 666.

26Diderot, Encyclopédie, ou Dictionnaire Raisoné des Sciences, et des Art e des Métier, op.cit. p. 602,
tomo X.

2"Diderot, Oeuvres: Philosophie, op.cit. p. 667.

28Denis Diderot, Oeuvres: Esthétique - Thédtre, ed. por Laurent Versini, Robert Laffont, Paris 1996,
vol. IV, p. 1400.
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semelhanca entre as disposi¢oes organicas dos animais que os signos sao estabelecidos,

primeiramente, por uma linguagem de agao.

DIDEROT - Um animal sendo um instrumento sensivel perfeitamente se-
melhante a um outro, dotado da mesma conformagao, montado com as
mesmas cordas, pincada da mesma maneira pela alegria, pela dor, pela
fome, pela sede, pela cdlica, pela admiragao, pelo terror, é impossivel
que no polo ou sob a linha ele tome sons diferenetes. Assim, encontra-
reis quase as mesmas interjeicoes em todas as linguas mortas e vivas. E
preciso tirar da necessidade (besoin) e da proximidade da origem sons
convencionais. O instrumento sensivel ou o animal reparou que emitindo
certo som se seguia tal e tal efeito entorno dele, que outros instrumentos
sensiveis parecidos com ele ou outros animais semelhantes se aproxima-
vam, se afastavam, pediam, ofereciam, feriam, acariciavam, e esse efeitos
foram ligados em sua memoria e nas dos outros para a formacgao desses
sons. E notais que no comércio dos brutos ha somente acoes. E para
dar a meu sistema toda a forca, notais ainda que esta sujeito a mesma
dificuldade insuperavel que Berkeley propos contra a existéncia dos cor-
pos. Ha um momento de delirio em que o cravo sensivel pensou que era
0 Unico cravo que havia no mundo e que toda a harmonia do universo
se passava nele.?

Essa espécie de genealogia dos signos mostra que o principio natural da comunicacao
sao as acoes. Tais acoes tém sua origem na sensibilidade. Cada érgao tem sua necessidade
e o animal sente especificamente fome, sede, dor, prazer. O efeito da sensibilidade resulta
em determinadas espécies de acoes, como aproximar, pedir, ferir, etc. Isso basta para
corresponder certos sons a certas acoes e fundar os signos. Dai que a semelhanca entre os

animais tornou possivel a comunicacao desses sentimentos através dos signos estabelecidos.

O delirio da inexisténcia dos corpos teria como causa o préprio efeito dessa sensibi-
lidade. Diderot apresenta diversas vezes o argumento do mundo interior. Por exemplo,
d’Alembert sonhando nao pode distinguir seu mundo interior do mundo dos personagens
que velam por ele. No sonho, no delirio do entusiasmo, na doenga, o juizo das coisas ex-
ternas é suprimido e nao se pode distinguir mais o que provém da impressao causada pelo

exercicio da imaginacao do animal do que provém da impressao do objeto que se apresenta

29Diderot, Oeuvres: Philosophie, op.cit. p. 620.
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atualmente na sensacao. O delirio é causado pela tensao desordenada das fibras sensiveis.
No entusiasmo, na mente do fanatico, a imaginagao que se estabelece na origem da rede
ganha uma forca, e o animal nao pode mais distiguir o exercicio de sua sensibilidade como
imaginacao do fenomeno natural dado na sensacao. Esse tipo de producao também pode

ser verificado no estado de sono. Lespinasse narra a experiéncia de um sonho:

LESPINASSE - Nada. Eu existo como em um ponto; eu cesso quase
de ser matéria, eu sinto apenas meu pensamento; nao hd mais lugar,
nem movimento, nem corpos, nem distancia, nem espago para mim; o
universo esté aniquilado para mim, e eu sou nula para ele.

Assim, o juizo que separa o limite entre o Eu e o Mundo nao ocorre. Nao se é capaz de
constatar e se referir a uma impressao de um objeto externo. O juizo do que ocorre dentro
e fora do animal sé é possivel mediante um estado de vigilia e de tranquilidade, onde a
tensao das fibras sensiveis se encontram equilibradas. O filésofo que tem essa tensao
devido a vigorosidade de sua constituicao natural, ou adquirida, é capaz de observar e

verificar se os fenomenos que correspondem as suas analogias, aos seus raciocinios.
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Capitulo 3

A Imitacao do Grande Comediante

O Sonho de d’Alembert pode oferecer alguns elementos de interpretagao para serem
aplicados ao Paradozo sobre o Comediante. O tema da sensibilidade no Paradozo é
apresentado na relagao das qualidades do comediante - chamadas pelos comentadores
como qualidades psicolégicas - com seu melhor uso na arte da imitagao das agoes humanas
no teatro. A arte da representacao do ator é a imitacao de acoes, de movimentos, de
elocucgoes, de gestos, etc. Se no Didlogo entre d’Alembert e Diderot a estatua de Falconet
serviu para comparar a representagao do homem e dos sentimentos por meio do marmore,
o geometra d’Alembert nao admite que de fato a estatua seja um homem e que ela possa
sentir como um homem vivo. O marmore e a carne tém organizacoes materiais distintas,
portanto, dois registros distintos da sensibilidade. Mas ao considerar o comediante e sua
arte, que busca representar homens e talvez seus sentimentos através do efeito das acoes,
a distincao entre a organizacao interna entre o corpo do comediante e o que esse corpo
representa deve ser explicada de outra maneira. O ator é capaz de gritar, de representar
os efeitos da sensibilidade. Mas resta saber se o grito que o ator exprime é o mesmo

daquele grito cujo efeito provém da sensibilidade.

No Paradoxo sobre o Comediante, Diderot parece manter seu método em supor uma
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causa, tal como a sensibilidade e energia determinam as qualidades do movimento, pela
observacao dos efeitos da acao do comediante na imitacao e em suas acoes em sociedade.
Ele mostrara a distingao entre uma acao movida pelas paixoes, emocoes, sentimentos e a

acao construida de maneira a apenas exprimir a sensibilidade verdadeira.

A insensibilidade do Grande Comediante

Todos os seres da natureza sao dotados de sensibilidade. Em um certo sentido, mesmo
os elementos inorganicos ou alguns objetos compostos de moléculas contiguas, tal como
o marmore, podem ser assimilados a um organismo vivo e se tornar parte continua e
sensivel de um ser. Ler o Paradozo sob a luz do Sonho de d’Alembert como sugere Yvon
Belaval parece nos direcionar a um problema: se todos os seres da natureza sao dotados de
sensibilidade, como seria possivel um grande comediante ter a qualidade insensibilidade?
Para eliminarmos essa aparente contradicao, deve-se pontuar algumas relacoes entre o
Sonho de d’Alembert e o Paradozo. E preciso, portanto, estar atento ao desenvolvimento
da ideia de sensibilidade. Todas as nocoes que se poderia extrair dessa ideia ja estao
indicadas no Sonho. O Primeiro Interlocutor do Paradoxo afirma, além da insensibilidade,

outras qualidades principais necesséarias ao grande comediante.

Mas o ponto importante, sobre o qual temos opinides interamente opos-
tas, vosso autor e eu, é a questao das qualidades principais de um grande
comediante. Quanto a mim, quero que tenha muito julgamento; é nes-
sesario nesse homem um espectador frio e tranquilo; exijo dele, por con-
sequéncia, penetracdao e nenhuma sensibilidade, a arte de tudo imitar,
ou, o que dd no mesmo, uma igual aptidao para toda espécie de carac-
teres e papéis.!

Em primeiro lugar, é preciso notar que a sensibilidade se apresenta como uma quali-

dade distinta do julgamento, da frieza e tranquilidade, da penetracao e da arte de imitar.

!Diderot, Oeuvres: Esthétique - Thédtre, op.cit. p. 1380.
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Por isso, o equilibrio do julgamento, enquanto qualidade reflexiva, requer uma moderagao
das emogoes, equanto qualidade extremamente sensivel. Nesse sentido, para que as quali-
dades reflexivas possam funcionar melhor, se faz necessaria a tranquilidade do corpo para
dominar as emocgoes. Em segundo lugar, para compreender melhor a tese do Primeiro
Interlocutor, é preciso questionar se de fato Diderot excluiria inteiramente a sensibilidade
em todos seus aspectos. Nesse sentido, Franklin de Matos propoe uma interpretacao do
texto e defende que o Primeiro Interlocutor afirmaria categoricamente a insensibilidade
para “ganhar o maximo terreno”’sobre seu adversario para depois fazer os recuos con-
venientes.? Isso significa que a insensibilidade nao deve ser considerada em um sentido
absoluto, como uma letargia corporal. Ora, para observar e conseguir penetracao nos ob-
jetos que estuda 3, o comediante deve contar ao menos com algumas qualidades sensiveis,

embora moderadas pela reflexao.

H4 uma razao para a afirmacao da insensibilidade ao lado das demais qualidades
listadas. Para Yvon Belaval, deve-se estar atento a relagao de proporcao dessas qualidades.
“Observai a natureza, eis o essencial da tese. E sobre a observacdo que convém insistir.
Se falseia geralmente o espirito do Paradozo, e nao se percebe mais que um aspecto da
obra ao querer deslocar o acento sobre a insensibilidade.” A observacao e a reflexao sao
qualidades que surgem a partir da sensibilidade moderada pela razao, mas que tém como
condi¢ao a insensibilidade, no sentido de tranquilidade das emogoes e sangue-frio para
bem julgar. Assim, Belaval defende que para se compreender efetivamente o problema da
psicologia do comediante se faz necessario ter em vista nao somente a acentuacao sobre a

nula sensibilidade, mas também o muito julgamento.*

2Franklin de Matos, O Fildsofo e o Comediante: ensaios sobre literatura e filosofia na Ilustracdo, com
pref. de Prefacio de Bento Prado Jr., Editora UFMG, Belo Horizonte 2001, p. 68.

3Entendo aqui por penetracio, conforme Diderot no verbete da Enciclopédia a capacidade do espirito
de saber com facilidade e sem fadiga sobre as coisas, e descobrir suas relagoes mais escondidas. A
peneteracao pode ser aperfeicoada por exercicio, mas ela é uma disposicao natural, por isso, nao se pode
adquiri-la se nao a tiver de alguma maneira.

4Belaval, L esthétique sens Paradozo de Diderot, op.cit. p. 245.
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No ano de 1757, com os Didlogos sobre o Filho Natural, obra de Diderot, o personagem
Dorval parece admitir que o fator da sensibilidade seria um fator importante para a arte

do ator.

Felizmente uma atriz de discernimento (jugement) limitado, de uma
perspicacia (pénetration) comum, mas dona de grande sensibilidade,
apreende sem esforco um estado d’alma e encontra, sem pensar, o tom
que convém, aos muitos sentimentos diferentes que se fundem consti-
tuindo esse estado e que toda a sagacidade do filésofo seria incapaz de
analisar. Os poetas, os atores, os miusicos, os pintores, os cantores de
primeira linha, os grandes dancarinos, os ternos amantes, os verdadei-
ros devotos, todo esse grupo entusiasta e apaixonado sente vivamente e
reflete pouco.®

Curiosamente, Dorval parece ter uma opiniao contraria aquela do Primeiro Interlocu-
tor, ao notar as proporcoes das qualidades exigidas. Nos Didlogos sobre o Filho Natural
¢ ressaltada a grande sensibilidade, o entusiasmo, discernimento limitado e a penetracao
comum. No Paradoro, nenhuma sensibilidade, tranquilidade, muito julgamento, e pene-
tragao. Caberia se perguntar se Diderot teria mudado de opiniao no intervalo de duas
decadas, ou se poderia encontrar no Paradoxo qualquer sutileza que pudesse salvar o
argumento de Dorval. Ana Portich sugere que essa diferenca entre as proporgoes das
qualidades do comediante apresentadas nos Didlogos sobre o Filho Natural e no Paradozo
se deve a diferentes perspectivas, a saber, a do espectador e a do comediante. Por parte
da perspectiva do espectador, a que se exige do desempenho dos atores é fundamentada
em uma opiniao segundo a qual as disposi¢oes sensiveis das mulheres e dos homens sao
diferentes. As mulheres tém uma sensibilidade maior que a dos homens, ao passo que os
homens maior frieza e julgamento. Portanto, essas disposi¢oes devem ser evidenciadas na
representacao. Por isso, os atores fazem uso dessa ideia comum para afetar o espectador
com mais eficacia. Entretanto, o Paradozo, dara a prioridade a arte do comediante, e nesse
sentido defendera a perspectiva dos artistas, segundo a qual a extrema sensibilidade na

maioria das vezes pode atrapalhar a representacao. A perspectiva comum dos espectado-

Denis Diderot, Obras V, trad. por Traducdo de J Guinsburg, Perspectiva, Sdo Paulo 2008, p. 122.
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res leigos é oposta aquela dos grandes comediantes e dos espectadores frios e conhecedores
da arte da representacao teatral. Nesse sentido, o julgamento deve predominar em relagao

as disposicoes extremamente sensiveis. De acordo com Ana Portich:

Segundo Diderot, o ator nao adere a sensibilidade corrente, mas dela faz
uso para lograr o efeito de estimular o juizo da platéia - eis o paradoxo
sobre o expectador. Sob essa mudanca de enfoque, reside um critério
tnico. O emprego critico de figuras de sentimento na obra de Diderot
demonstra que ele nao propugna a autonomia da sensibilidade, e sim
reforca sua dependéncia para com as ideias e o juizo.

A sensibilidade do comediate foi estudada por Diderot em relacao a sensibilidade
enquanto disposicao que move as acoes comuns. Essa sensibilidade comum, enquanto
uma qualidade passiva, que pode ser dita das paixoes, das emocoes, formam a diversidade
de caracteres no mundo social. Mas a sensibilidade ativa, aquela da reflexao, do juizo,
da moderacao, é o que permite o comediante imitar, infundir uma acgao fingida, uma
composicao de movimentos. De acordo com Laurent Versini, “As palavras ‘nenhuma
sensibilidade’ (no grande comediante) nao devem enganar: Diderot distingue claramente
‘ser sensivel’, que é sofrer ficando passivo: é ‘fazer por alma’; e ’sentir’, quase sinonimo
de ‘compreender’, que é fazer por julgamento e tornar ativo.”” O grande comediante,
portanto, deve direcionar sua atencao ao seus estudos e ser senhor de seus movimentos,
caso contrario, se ele se ocupasse de si mesmo, ou se assumisse os sofrimentos de seu

personagem, nao poderia seguir as determinagoes de seu papel com arte:

’

E que ser sensivel é uma coisa, e sentir é uma outra. Uma é fazer por
alma, a outra é fazer por julgamento. E que se sente com forca e que
nao se saberia expressar; é que se expressa, a s0s, em sociedade, ao canto
de uma lareira, lendo, desempenhando, para alguns ouvintes, e que nao
se expressa nada que valha no teatro; é que no teatro, com o que se
chama sensibilibilidade, alma, entranhas, se expressa bem uma ou duas
tiradas e que se falha no resto; é que abranger toda a extensao de um

5Portich, A Arte do Ator entre os Séculos XVI e XVIII: da Commedia Dell’Arte ao Paradozo sobre
o Comediante, op.cit. p. 138.
"Diderot, Oeuvres: Esthétique - Thédtre, op.cit. p. 1369.
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grande papel, e dispor nele os claros e os escuros, os doces e os fracos,
se mostrar igual nas passagens tranquilas e nas passagens agitadas, ser
variado nos detalhes, harmonioso e uno no cojunto, e formar um sistema
firme de declamacao que va até salvar os repentes do poeta, é obra de
uma cabeca fria, de um profundo julgamento, de um gosto delicado,
de um estudo penoso, de uma loga experiéncia e de uma tenacidade de
meméria pouco comum.®

As intepretacoes das qualidade do comediante variam entre a de Belaval, que acentua
a observacao e apresentando o juizo como qualidade reflexiva, e a de Versini com a sensi-
bilidade ativa sobrepondo a sensibilidade passiva. As duas interpretacoes parecem, a meu
ver, estarem de acordo e nao apresentam problemas. Pode-se mesmo tomar a comparagao
de Lespinasse que chama essa sensibilidade passiva (Versini) ou emogoes (Belaval) de
anarquia da sensibilidade. E ao contrario, a sensibilidade ativa (Versini) ou as disposigoes
racionais e instintivas (Belaval) podem ser chamadas de despotismo que s6 é possivel com

a cabeca fria e o corpo tranquilo.

A Profissao dos Comediantes

Diderot procurou dignificar a profissao de comediante e eleva-la a posicao de verdadei-
ros artistas. Que o teatro pudesse cumprir a funcao de instru¢ao moral da nacao. “Sigo
minha primeira ideia, e penso na influéncia do espetaculo sobre o bom gosto e sobre os
costumes, se os comediantes fossem gente de bem e sua profissao fosse honrada.”® De fato,
a profissao dos comediantes, sobretudo na Franca do século XVIII, era desvalorizada. No
verbete Comediante da Enciclopédia, Mallet compara o privilégio distinto que se davam
aos comediantes na Inglaterra e na Franga. Na Franca a profissao é menos honrada. “A
igreja Romana os escumunga e recusa-lhes a sepultura crista se eles nao renunciam ao

teatro antes da morte.”!? Para Diderot, a maior parte dos atores franceses parecia se

8Ibid., p. 1420, 1421.
9 Ibid.
Diderot, Encyclopédie, ou Dictionnaire Raisoné des Sciences, et des Art e des Métier, op.cit. p. 650.
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acostumar com a condicao de serem desvalorizados e os motivos pelos quais seguiam suas
carreiras estavam mais associados a certas paixoes egoistas do que pela utilidade ptublica

que sua arte poderia proporcionar.

O que lhes calga o soco ou o coturno? A falta de educacao, a miséria
e a libertinagem. O teatro é um recurso, nunca uma escolha. Nunca
alguém se fez comediante por gosto a virtude, pelo desejo de ser util na
sociedade e de servir seu pais ou sua familia, por nenhum dos motivos
honestos que poderia levar um espirito reto, um coragao ardente, uma
alma sensivel a abracar tdo bela profissao.!!

Com o Paradozo sobre o Comediante, Diderot busca mostrar que a profissao de come-
diante nao estd necessariamente associada a certo nimero de paixoes que comumente Sao
reprovadas pelos cidadaos. “Entre todas as associagoes, nao ha talvez nenhuma onde o
interesse comum de todos e aquele do publico sejam mais constantes e mais evidentemente
sacrificados por miseraveis pequenas pretensoes.”? Nao se trata de uma generalizacao,
mas o aviltamento dos comediantes seria um prejuizo devido a desvaloriacao mesma do
espetaculo teatral, por nao se reconhecer sua utilidade em prol da instrucao publica. Para
reverter esse quadro, conforme o ideal de Diderot, a cena francesa deveria passar por uma

reforma desde a composicao da poesia dramatica até os costumes dos comediantes.

Apds o estabelecimento do género sério, iniciada nos anos de 1757 como o lancamento
da peca O Filho Natural e os Didlogos sobre o Filho Natural, e em 1758 O Pai de Familia
e o Discurso sobre a Poesia Dramdtica, Diderot buscaria completar a reforma teatral com
a tentativa de recobrar a dignidade da profissao de comediante. De acordo com Franklin

de Matos:

Nesse esforgo pela reabilitagao do oficio, talvez ninguém, ou sé6 mesmo
Voltaire, tenha ido tao longe quanto Diderot. Entre outras coisas, é para
devolver aos atores a dignidade civil que ele escreveu o Paradozo sobre

HUDiderot, Oeuvres: Esthétique - Thédtre, op.cit. p. 1407.
21hid., p 1407, 1408.
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o Comediante, onde os encara como “os flagelos do ridiculo e do vicio,
os mais eloquentes pregadores da honestidade e das virtudes, a vara de
que o homem de génio se utiliza para castigar os maus e os loucos.” 3

No Paradoxo, diferentemente da trilogia do Sonho, as qualidades sensiveis sao inves-
tigadas especificamente em seu aspecto humano, a fim de notar o funcionamento dessas
qualidades na arte do ator e do seu efeito da representacao teatral no espectador. O
interesse de Diderot pelo modo de viver dos comediantes franceses, teve como resultado
a observacao de certas qualidades necessarias a arte da representacao teatral. O carater
vicioso e baixo dos comediantes pode revelar a Diderot qualidades cujo uso adequado

poderia auxiliar na arte da representacao teatral.

Diz-se que os comediantes nao tém nenhum cardter, porque represen-
tando todos eles perdem aquele que a natureza lhes deu, que eles sao
falsos, como o médico, o cirurgiao e o agogueiro sao duros. Eu creio que
se tomou a causa pelo efeito e que eles sao préprios para representar
todos porque eles nao tem nenhum.!*

Essa reflexao apresenta que certas qualidades naturais, como a falta de carater, sao
importantes para que o comediante possa realizar um bom desempenho. A imitacao de
um carater alheio é um dos principios da arte da representacao do comediante. Quando
os comediantes assumem um cardter baixo é por uma ma educacao, fruto das condigoes
em que eles se encontravam. Em cena, eles sao capazes de assumir qualquer carater
prescrito pelo poeta, mas em sociedade assumem aqueles que sua condicao lhes impoe e
0 que suas paixoes pessoais os limitam. Ao representar bem o carater dos personagens
em cena, o ator esconde aquele que a natureza lhe deu. Isso quer dizer que aquilo que
os faz desempenhar acoes no palco nao se assemelha em nada aquilo que os faz agir em
sociedade. Os atores em cena escondem seu verdadeiro carater, pois é o trabalho deles

fazeé-lo.

BMatos, O Fildsofo e o Comediante: ensaios sobre literatura e filosofia na Ilustracdo, op.cit. p. 21.
MDiderot, Oeuvres: Esthétique - Thédtre, op.cit. p. 1407.
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Vés os vedes grandes na cena, porque tém alma, dizeis; quanto a mim,
eu os vejo pequenos e baixos na sociedade, porque nao a tém absoluta-
mente: com as palavras e o tom de Camila e do velho Horacio, sempre
os costumes de Frosina e de Sganerello. Ora, para julgar o intimo do
coragao, devo reportar-me a discursos de empréstimo, que alguém sabe
expressar maravilhosamente, ou & natureza dos atos e ao teor da vida?'®

A grandeza de carater, proprio do género tragico, nao lhes cabe em sociedade. Mas
em cena, eles podem ser eloquentes e agir conforme sentimentos e ecostumes nobres. E ao
contrario, “no mundo, quando nao sao bufoes, acho-os polidos, dissipadores interessados,
mas impressionados por nossos ridiculos do que tocados por nossos males.”!6 A falta de
carater ou um carater vicioso talvez seja o efeito da condicao em que eles sao colocados
somada as qualidades que a arte do ator exige, o abandono de um carater para assumir
um outro. Muitas vezes o comediante mesmo sob a influéncia de uma grande paixao é
capaz de esconder seus verdadeiros sentimentos no palco e apenas representar, por assim
dizer, mecanicamente seu papel. Diderot o demonstra na dupla cena entre FErasto e Lucila
em o Despeito Amoroso de Moliere. A dupla cena é bastante longa para citar aqui'”, mas
se resume no fato de os personagens sentirem grande pesar e muito respeito em suas falas,
enquanto, ao mesmo tempo, a parte os comediantes se insultam, sem que o publico possa

notar essa acao paralela.

Diderot buscou mostrar que a partir das qualidades que um comediante possui, seria
possivel aprimorar a representacao teatral. A estratégia argumentativa do Paradozo sobre
o Comediante, enquanto um manifesto sobre a profissao do comediante, seria empregar
bem as qualidades desses homens de maneira 1util para a sociedade. Nesse sentido, sua

concepcao de grande comediante exige que ele nao tenha sensibilidade.

A auséncia de sensibilidade seria uma espécie de frieza, dada pela prépria natureza

ou adquirida por exercicio. Por outro lado, a seguir os argumentos do Sonho, a falta

15 Ibid., p. 1408.
16 Ibid., p. 1407.
7 Ibid., p. 1391, 1392.
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de sensibilidade absoluta talvez seja impossivel, ja que algumas qualidades sensiveis o
corpo deve possuir. A falta de cardter é fruto de certa insensibilidade, que na arte do
ator pode ser uma vantagem. O verbete Insensibilidade, escrito por Diderot, faz uma
comparacao entre a insensibilidade e a indiferenca de modo a estabelecer algumas relagoes.
A indiferenca pode ser sinonimo de tranquilidade quando se refere ao corpo. A indiferenca
modera as paixoes, ou nasce da inexisténcia delas. Permite que a razao aja livremente
sem o seu rival, que sao as paixoes. Mas a insensibilidade, que é sinonimo da letargia,
quando se considera o corpo, inibe a ternura da amizade e de outros sentimentos morais.

Assim, conforme o verbete:

A indiferenca faz sédbios, a insensibilidade faz monstros. Mas ela nao con-
segue ocupar inteiramente o coracao do homem, pois é essencial a um
ser animado ter sentimento. Pode contaminar alguns pontos, a ponto
de afetar sua propensao para a sociedade. Conservamos sempre uma
sensibilidade para o que nos toca pessoalmente, quando nao inflamos a
custa da sensibilidade que deveriamos ter para com os outros. E uma
verdade que os grandes infalivelmente se encarregam de nos instruir. Se
algum vento contrario surge nas alturas em que as tempestades se for-
mam, entao é comum vermos correr com abundancia as lagrimas desses
semideuses, que parecem ter olhos de bronze quando olham os males dos
que a fortuna fez inferiores, a natureza seus iguais, e a virtude, talvez,
seus superiores.8

A insensibilidade, portanto, faz romper com a sociabilidade, enquanto a indiferenca
apenas acalma as paixoes, ou mantém a tranquilidade para que o homem exerga sua
razao. Todavia, no Paradozo a falta de sensibilidade é muitas vezes um sinonimo dessa

indiferenga apontada pelo verbete. De acordo com o Paradoxo:

Noés sentimos, nés; eles, eles observam, estudam e pintam. Diria eu? Por
que nao? A sensibilidade ndo € quase a qualidade de um grande génio.
Ele amara a justica; mas ele exercera essa virtude sem reconhecer nela
sua docgura. Pois nao é seu coracao, ¢ sua cabeca que faz tudo. A menor
circunstancia inesperada, o homem sensivel a perde; ele nao serd nem

8Diderot, Enciclopédia, ou Diciondrio razoado das ciéncias, das artes e dos oficios, volume 3, Ciéncias
da natureza, op.cit. p. 74, traducao de Thomaz Kawache.
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grande rei, nem grande ministro, nem grande capitdao, nem grande ad-
vogado, nem grande médico. Enchei a sala do espetaculo desses choroes,
mas nao colocai nenhum sobre a cena.”

Dessa maneira, o homem sensivel nao é aquele que nao sente absolutamente, mas
ele é caracterizado por uma sensibilidade moderada por sua cabega, por uma espécie de
tranquilidade. Essa tranquilidade auxilia na observacao das agoes e das circunstancias.
Para Diderot, as paixoes nao precisam ser inteiramente abandonadas por todos os homens,
mas somente pelos grandes homens que exercem profissoes que exigem frieza em seus
julgamentos. O verbete Paixées da FEnciclopédia, cujo autor é desconhecido, mas que
parece estar em pleno acordo com a filosofia de Diderot, fala sobre a importancia das

paixoes na formagcao do carater da pessoa e sua utilidade para a vida e para a sociabilidade.

Se nos fossemos senhores de nos dar a ndés mesmos um carater, talvez
considerando os abismos ou o arrebatamento das paizdes podem nos
levar, nés o formariamos sem paixoes. No entanto, elas sdo necessérias
a natureza humana, e nao é sem os olhos plenos de sabedoria que ela a
torna suscetivel. Sao as paixoes que dao todo o movimento, que animam
o quadro deste universo, que dao, por assim dizer, a alma e a vida em
suas diversas partes. Elas que se referem a nés mesmos, nos foram dadas
para a nossa conservacao, para nos advertir e nos excitar a buscar o que
nos ¢é necessario e 1til, e a fugir do que nos é nocivo. Elas que tomam
os outros por objetos servem ao bem e mantém a sociedade.?’

Ainda seguindo o verbete, as paixoes devem ser moderadas pela razao, para que suas
imperfeigoes nao nos conduzam a infelicidade. As paixoes, por serem rivais da razao e
do ponderamento, podem desviar o juizos em relagao as coisas, conduzindo a pessoa ao
erro e a agir de maneira viciosa sem se dar conta do valor de seus atos. Mas o gosto pela
virtude também pode ser adquirido pela sensibilidade cultivada e desenvolvida. Com o
aperfeicoamento da arte teatral, o teatro seria um instrumento seguro de instrugao publica,

pois, as acoes imitadas no palco servem de modelo ao fazer juizos semelhantes nas agoes

YDiderot, Oeuvres: Esthétique - Thédtre, op.cit. p. 1383, itélico nosso.
20Diderot, Encyclopédie, ou Dictionnaire Raisoné des Sciences, et des Art e des Métier, op.cit. p. 145,
tomo XII.
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em sociedade. Para que isso possa ocorrer, o desempenho do comediante no palco deve
cumprir a funcao de mostrar claramente os signos que representariam os caracteres e as
agoes. O corpo do comediante é a matéria que aparece ao espectador, e através dele sua
representacao tem um conteudo material, sensivel, aparente. O jogo do comediante cria
a ilusao no espectador, isto é, o arrebata para o mundo do teatro, onde os caracteres e as
acoes sao exageradas de modo a fazer com que o espectador perceba o que acontece com

ele e com os outros.

Qual é, portanto, o verdadeiro talento? Aquele de conhecer bem os
sintomas exteriores da alma de empréstimo, de dirigir-se a sensacao dos
que nos ouvem, dos que nos véem, e de engana-los pela imitagao desses
sintomas, por uma imitagao que engrandece tudo em suas cabecas e que
se torna a regra do julgamento deles; pois é impossivel apreciar de outro
modo o que se passa dentro de nés. E que nos importa, com efeito, que
eles sintam ou nao sintam, contanto que o ignoremos?

Esse engrandecimento e mesmo a exageracao sao proprios da arte da representacao
teatral, assim como da pintura, da escultura e da musica. Os acentos sao marcados de
maneira que os caracteres e seus movimentos se tornem mais evidentes ao espectador. E
por essa linguagem artistica que a representacao teatral é capaz de tocar o coracao do
espectador. Se na natureza, na sociedade as acoes boas e més passam desapercebidas
a um homem comum, o comediante, por sua vez, compreende os efeitos das acoes e

transporta-os com sua arte ao palco.

Observacao

A diversidade de maneiras de viver do homem varia de acordo com o tempo, o lugar e
o meio social. Por meio das qualidades sensiveis desenvolvidas, o homem ¢é condicionado
a experiéncia do mundo, formando assim a diversidade de caratecteres e de habitos. A

sensibilidade cararacteriza o modo de agir humano.
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A maneira variada do homem agir conforme sua constitui¢cao natural e seu habito leva
Diderot, em sua Sdtira Primeira, a julgar os caracteres através de analogias com diversos
animais. “Nada mais raro que um homem que seja homem inteiramente; Nao ha nenhum

1721 Conforme o Sonho o grito

de nés que nao tenha um pouco de seu analogo anima
natural é impulsionado pela constituicao organica do homem. Pode-se incluir que o grito
das paixoes origina-se do exercicio mesmo das qualidades sensiveis. Trata-se do grito da
natureza. Além disso, as acOes e expressoes humanas podem variar segundo a profissao
ou mesmo o costume de um povo. “A essa variedade do grito da natureza, da paixao, do
carater, da profissao, juntais o diapasao dos costumes nacionais, e vos escutais o velho
Horacio dizer de seu filho: Que ele morresse! e os espartanos a dizer de Alexandre - Desde
que Alexandre queira ser Deus, que ele seja Deus. Essas palavras nao designam o carater

de um homem; elas marcam o espirito geral de um povo.”?? Cabe & arte imitar os efeitos

caracteristicos dos sentimentos.

Para cumprir sua tarefa, um grande comediante, conforme sugere o Paradozo, deve
possuir algumas qualidades naturais e algumas qualidades aperfeicoadas pela experiéncia.
“E a natureza que dé as qualidades da pessoa, a figura, a voz, o julgamento, a sutileza. E
o estudo dos grandes modelos, ao conhecimento do coragao humano, a pratica do mundo,
ao trabalho assiduo, a experiéncia e ao habito do teatro que aperfeicoa o dom da natu-
reza.”?® Esse aperfeicoamento depende das qualidades sensiveis desenvolvidas, qualidades
que corroboram, sobretudo, a reflexao. Quando o comediante se torna espectador do
mundo social e observa a sua volta os tragos caracteristicos exteriores das paixoes, ele
recolhe os contelidos necessarios para compor seus papéis. “O grande comediante observa
os fenomenos; o homem sensivel lhe serve de modelo, ele o medita, e encontra, por re-
flexdo, o que é preciso para acrescentar ou subtrair para o melhor. E alias, fatos ainda

depois das razoes.”?* Os fatos que ocorrem no mundo precisam ser moderados pela re-

21 Denis Diderot, Qeuvres, Librairie Gallimard, Bruges 1962, p. 1157.
22 bid., p. 1194.

23Diderot, Oeuvres: Fsthétique - Thédtre, op.cit. p. 1378.

24 Ibid., p. 1398.
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flexao do observador. Ele observa os tracos das paixoes humanas e traca em seu estudo
sua cépia comica. A comparacao da comédia com o mundo é uma analogia que expressa
a observacao e a transposicao da expressao das acoes humanas para o palco. De acordo

com Diderot:

Na grande comédia, a comédia do mundo, aquela para a qual sempre
torno, todas as almas quentes ocupam o teatro; todos os homens de génio
encontram-se na platéia. Os primeiros se chamam loucos; os segundos,
que se dedicam a lhes copiar as loucuras, chamam-se sabios. E o olho do
sabio que capta o ridiculo de tantas personagens diversas, que o pinta,
e que vos faz rir, quer desses importunos originais, de que fostes vitima,
quer de vés mesmos. E ele quem vos observava, e quem tragava a copia
comica, quer do importuno, quer de vosso suplicio.?®

A distingao estabelecida entre o comediante e o ator, conforme a concepcao de Di-
derot, pode servir para se entender porque o enciclopedista acentua a observagao como
uma das tarefas necessarias a arte teatral. De uma maneira geral, segundo o verbete
Comediante da Enciclopédia escrito por Mallet, ator é aquele profissional que representa
tanto tragédias quanto comédias. Por outro lado, especificamente, o comediante é aquele
que representa tao somente papéis em comédias. Todavia, para Diderot, que subescreve a
continuagao do mesmo verbete, o comediante deve contar com diversas qualidades, dentre
elas o conhecimento dos costumes e dos caracteres. No Discurso sobre a Poesia Dramdtica,

Diderot ira diferenciar a tragédia da comédia sob o ponto de vista da tarefa do poeta:

Ha trés ordens de coisas, a histéria, onde o fato é dado; a tragédia,
onde o poeta acrescenta a histéria aquilo que imagina aumentar-lhe o
interesse; e a comédia, onde o poeta inventa tudo.

Donde se pode concluir que o poeta comico é o poeta por exceléncia. E
ele quem faz tudo. E, em sua esfera, aquilo que o Ser todo-poderoso é
na natureza. E ele quem cria, quem tira do nada: com a diferenca de
que vemos na natureza apenas um encadeamento de efeitos cujas causas
nos sao desconhecidas, ao passo que o andamento do drama jamais é
obscuro; além disso, se, para nos instigar, o poeta oculta algumas forcas

25 Ihid., p. 1382.
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(ressorts) que emprega, ele sempre nos permite perceber o bastante para
nos sentirmos satisfeitos.?%

A expressao “tirar do nada”, uma expressao usada algumas vezes no Sonho nao pode
ser levada ao pé da letra. Na verdade, a observagao da natureza humana, ou mais pre-
cisamente dos costumes, dos caracteres, e dos estados em que a sociedade se dividade, é
de onde tanto o poeta como o comediante deve buscar sua matéria prima. “Assim como
o poeta, ele vai incessantemente abeberar-se no fundo inesgotavel da natureza, ao passo
que teria assistido bem cedo ao termo de sua prépria riqueza.”?” Por isso, a observacao
das acoes humanas em sociedade é imprescindivel para o estudo do ator, principalmente
do comediante. Essa observagao é o que deverd tornar o comediante um espectador do

mundo.

Essa observacao deve ser fria e tranquila. A frieza e a tranquilidade denotam o nao
envolvimento com a sensibilidade daqueles que o comediante observa. Ele deve se ocupar
apenas com o esbogo das acoes e dos caracteres para que ele possa criar através desses
pequenos modelos um modelo imaginario e moderado. Dessa maneira, ¢ possivel que ele
represente o efeito da sensibilidade, ou das paixoes no teatro através da composicao e
imitacao das agoes. Como um espectador frio, o comediante se interessa, por assim dizer,
intelectualmente pela maneira de viver dos homens que fazem o espetaculo do mundo.
Assim, a observacao é parte necessaria ao estudo para a imitacao das expressoes e agoes

no teatro.

Eles apreendem tudo o que os impressiona; Disso eles fazem colegoes. E
dessas colecoes formadas neles, sem que o saibam, que tantos fené6menos
raros passam as suas obras. Os homens quentes, violentos, sensiveis,
encontram-se em cena; dao o espetdculo, mas nao o desfrutam. Sao
eles que servem de modelo para o homem de génio fazer sua cépia. Os
grandes poetas, os grandes atores, e, talvez, em geral, todos os gran-
des imitadores da natureza, quaisquer que sejam, dotados de bela ima-
ginacao, de alto julgamento, de tato fino, de gosto muito seguro, sao os

26Denis Diderot, Discurso sobre a Poesia Dramdtica, trad. por Franklin de Matos, Cosac Naify, Sao
Paulo 2005, p. 61.
2"Diderot, Qeuvres: Esthétique - Thédtre, op.cit. p. 1381.
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menos sensiveis dos seres. Sao igualmente préprios a demasiadas coisas;
acham-se demasiado ocupados em olhar, em reconhecer e em imitar,
para que sejam vivamente afetados no intimo deles préprios. Eu os vejo
incessantemente com a pasta de desenho sobre os joelhos e o lapis na
méo.2®

Mas o mundo conta com seres singulares. Todos esses modelos, a rigor, sao distintos
um do outro. Durante as observagoes que os grandes génios recolhem do mundo, a atencao
que eles empregam esta direcionada a esses pequenos modelos. As impressoes recolhidas
pelo observador devera produzir um modelo que nao ha no mundo, um ser imaginario e
composto. Apartir dessas pequenas percepcoes é que o comediante conceberda um modelo

ideal.

Ser afetados no intimo deles proprios significa, portanto, apreender tudo por seu in-
telecto que resulta em sua imitacao, em sua arte. E somente por essa via que seu intimo

pode ser afetado, j4 que sao os menos sensiveis dos seres.

A Arte do Comediante

O grande comediante é um artista na medida em que infunde técnicas adquiridas por
sua experiéncia com o mundo do teatro. Mas essas técnicas s6 podem ser apreendidas se
houver algumas qualidades vitais necessarias para seu aprendizado. Num certo sentido,
a memoria, a imaginagao, e mesmo o entendimento e o juizo, sao desdobramentos da
sensibilidade tal como foi apresentada no Sonho de d’Alembert. O que Diderot recusa
como qualidade do génio é aquela sensibilidade que faria uma pessoas agir sem arte, sem
observagao e sem o julgamento de sua prépria natureza e da natureza do carater de outras
pessoas com quem contracena no mundo social e no teatro. O comediante deve observar
tudo a sua volta tanto no mundo social quanto no momento de seu desempenho no palco.

No mundo, ele deve apreender a natureza sensivel que faz o carater das diversas pessoas.

28 Ibid., p. 1382, 1383.



70

No teatro, observar o desempenho dos outros atores e moderar seu préprio desempenho.
O comediante deve ainda conhecer sua propria natureza em um exame profundo de suas
qualidades sensiveis e mesmo de seus sentimentos para que ele possa se dominar e agir

segundo as determinagoes de sua composi¢ao.

A sensibilidade como qualidade especifica determina o modo pelo qual os animais
agem e reagem, em uma palavra, a sensibilidade determina seu modo de viver. Ora, o
comediante é um ser vivo, mas o que o teatro exige dele nao é a apresentacao de seu proprio
carater, isto é, de suas agoes habituais, de seu eu, de sua sensibilidade, mas, ao contrario, a
arte da representacao teatral exige do comediante que ele seja um outro, um personagem.
Nesse sentido, todos os movimentos vitais, suas emocoes, o sentimento que poderia se
admitir como verdadeiro nao deve ser o motor em sua representacao. Franklin de Matos

apresenta de maneira sintética o problema paradoxal da sensibilidade do comediante.

E bom lembrar que Diderot nao foi o primeiro no século XVIII a de-
brugar-se sobre a ”psicologia”’do comediante e nem mesmo o primeiro a
afirmar a posicao desenvolvida no Paradozo. Antes dele, em 1747, um
certo Rémond de Sainte-Albine, ciente da novidade de seu empreendi-
mento, publicara o livto O Comediante, no qual defendia a tese de que
a principal qualidade do grande ator é a sua capacidade de identificar-
se a personagem que representa. Poucos anos depois, em 1750, o ator
Francois Riccoboni contestava a afirmacao em A arte do Teatro, susten-
tando que, para bem representar, o ator nao deve efetivamente sentir as
paixdes de suas personagens, apenas parecer senti-las.??

A tese de Riccoboni, que de certa maneira corrobora os argumentos de Diderot, de-
fende que o trabalho do bom comediante é fingir uma paixao através de suas expressoes
exteriores. Toda dinamica do Paradoro é mostrar como é possivel esse fingimento. Mas
a capacidade de fingir decorre das qualidades naturais desenvolvidas da sensibilidade hu-
mana. Nesse sentido, a sensibilidade nao pode ser inteiramente abandonada. Todavia, as
qualidades psicologicas do comediante sao especiais, acentuando sua frieza e dominio de

suas emocoes.

PMatos, O Fildsofo e o Comediante: ensaios sobre literatura e filosofia na Ilustracdo, op.cit. p. 67.
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O dominio da sensibilidade se torna necessario para a arte da representacao teatral.
O recurso de dominar, enfraquecer, ou anular a sensibilidade ¢ 1til nao somente para a
profissao do comediante, mas também aos outros estados da socidade que exigem uma
grandeza de espirito e certa frieza de carater, tal como o médico. Assim, é preciso dar
um novo olhar a sensibilidade cuja ideia foi desenvolvida sob o ponto de vista do Sonho
de d’Alembert para saber como esse dominio pode ocorrer. O bom desempenho do come-
diante depende de algumas qualidades sensiveis, mas que elas devem ser moderadas por
uma disposicao psicologica denominada frieza, ou insensibilidade, de modo a se tornar
possivel a observacao. Isso é uma condicao necessaria para a imitacao da diversos carac-
teres e papéis e a variedade de sentimentos e emogoes que um personagem pode assumir

conforme as circunstancias em que ele é colocado no decorrer de um drama.

Se, de acordo com o Sonho, a sensibilidade define o modo de cada ser agir e reagir
segundo algumas determinacoes naturais, entao, a acao imitada parte de uma composicao
artisitca que se opoe a acao natural. A expressao movida por uma paixao verdadeira,
aquela que tem como causa as qualidades de um ser extremamente sensivel, é distinta
da expressao imitada no teatro. Isso nao quer dizer que seja impossivel que um ator aja
no palco com seu proprio carater, através de um sentimento. Mas, como no teatro as
acoes sao compostas segundo um sistema de declamacao, conforme a unidade entre essas
acoes que procuram se resolver na totalidade da pega, nao se parecem com as agoes que
sao movidas por uma paixao verdadeira. Inversamente, na sociedade nao se age nem se
fala como no teatro. E que os personagens criados para o teatro sao feitos conforme um

modelo que nao existe na natureza. Conforme o Paradoxo:

“Sois Cina? Fostes alguma vez Cledpatra, Mérope, Agripina? Que vos
importa essa gente? A Cledpatra, a Mérope, a Agripina, o Cina do teatro
sd0 mesmo personagens historicas? Nao. Sao fantasmas imagindrios da
poesia; Eu digo mais: sao espectros do modo particular deste ou daquele
poeta. Deixai essa espécie de hipogrifos na cena com seus movimentos,
suas atitudes e seus gritos; figurariam mal na histéria: provocariam
gargalhadas em um circulo ou uma outra reuniao da sociedade. As
pessoas se perguntariam no ouvido: Serd que esta delirando? De onde
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vem esse Dom Quixote? Onde é que se fazem dessas histérias? Qual é
o planeta em que se fala assim?3°

Veé-se que os fantasmas imaginarios, os espectros criados pelo poeta, os hipogrifos nao
podem ser seres reais, isto é, nao tém existéncia natural. A poesia se d4 em uma espécie
de linguagem cujo objeto é dado pela imaginagao. Mas a composicao resulta dos estudos
do comediante sobre um modelo natural ou mesmo da histéria. O modelo natural seria
cada ser senciente observado no mundo: sao as pessoas que agem na sociedade. A tarefa
do comediante é observar as acoes das pessoas para a composicao dos movimentos, dos
gestos, e das expressoes, de maneira que se estabeleca uma unidade na acao imitada. A
composicao serda dotada de conformidade com as diversas agoes de uma cena, como as
falas coordenadas dos diversos personagens prescritas pelo poeta. O comediante introduz
o ritmo das falas, dos gestos e do andar; as pausas de siléncio terao também uma duragao;
os gestos mesmos parecem ser medidos, exagerados ou destacados. Assim, a parte pan-
tomimica e os acentos sao interpretacoes que o comediante infunde nas palavras prescritas

pelo poeta.

A representacao do comediante busca medir as agoes que ele imita. Essa representacao
é capaz de fazer o espectador sensivel se emocionar. Dessa maneira, o espectador é
passivel de uma ilusao do sentimento provocado pela imitacao. E que a linguagem seja
ela discursiva seja ela de acao é capaz de transmitir ou causar um sentimento. Assim
como as vibragoes sonoras que um musico tira de seu instrumento musical faz vibrar as
fibras do corpo do espectador e suscitar certos sentimentos, o ator que representa uma
paixao imitada é capaz de iludir o espectador, fazendo-o sentir, impressionando-o com
a representagcao. E que a linguagem da acao feita pelo comediante monta um modelo
sensivel que afeta seu espectador, ele o compreende por uma linguagem semelhante as

expressoes naturais, embora seja um objeto de arte, uma imitacao.

No Didlogo entre d’Alembert e Diderot, a analogia entre o animal e o instrumento

30Diderot, Oeuvres: Esthétique - Thédtre, op.cit. p. 1386.
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sensivel nos da a ideia do efeito que a expressao sonora pode causar em um outro animal
de natureza semelhante. Trata-se da comunicagao de um sentimento. Os efeitos que a
transmissao de um som pode causar no animal, na espécie humana, podem ser observados.
Dai que o ator observa a linguagem de acao em sociedade para compor seus papéis.
O ator observador é capaz de supor a impressao que ele causara em seu espectador.
Da mesma maneira que o musico prepara e combina os sons, seguindo sua composi¢cao
anteriormente ensaiada, o comediante estuda suas pantomimas, seus movimentos e suas
falas. O espectador desavisado do jogo preparado ¢ iludido com as acoes, e pode ocorrer
de motivar um sentimento, efeito produzido pela representacao do comediante. De acordo

com o Paradozo:

O qué? Dir-se-4, estes acentos tao plangentes, tdo dolorosos, que esta
mae arranca do fundo de suas entranhas, e com os quais as minhas sao
tao violantamente sacudidas, nao é o sentimento atual que os produz,
nao é o desespero que os inspira? De modo algum; e a prova é que
sao medidos, que fazem parte de um sistema de declamacao; que mais
baixos ou mais agudos do que a vigésima parte de um quarto de tom,
sao falsos; que estao sujeitos a uma lei de unidade; que sdo, como na
harmonia, preparados e guardados: que satisfazem todas as condigoes
requeridas somente por um longo estudo; que concorrem para a solugao
de um problema proposto; que, para serem levados ao ponto justo, foram
repetidos cem vezes, e que, malgrado essas frequentes repeticoes, ainda
lhes falta algo; é que antes de dizer:

Zaira, vos chorais!

ou
Vs compreendereis, minha filha!

o ator se escutou a si mesmo por muito tempo; é que ele se escuta no mo-
mento onde vos perturba, e que todo seu talento consiste nao em sentir,
como o supondes, mas em tornar tao escrupulosamente os sinais externos
do sentimento, que vés vos enganais com isso. Os gritos de sua dor sao
notados em seu ouvido. Os gestos de seu desespero sdo decorados, foram
preparados diante de um espelho. Ele sabe o momento preciso em que
tirarad seu lenco e em que as ldgrimas cairao; esperai-as por esta palavra,
por esta silaba, nem mais cedo nem mais tarde. Este tremor da voz, es-
tas palavras suspensas, estes sons sufocados ou arrastados, este frémito
dos membros, esta vacilagao dos joelhos, estes desfalecimentos, estes fu-
rores, pura imitagao, licao recordada anteriormente, trejeito patético,
macaquice sublime que o ator guarda lembranca muito tempo depois de
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té-la estudado, de que tinha a consciéncia presente no momento em que
a executava, e que lhe deixa, felizmente para o poeta, para o especta-
dor e para ele, toda a liberdade de seu espirito, e que somente lhe tira,
assim como os outros exercicios, a forca do corpo. O soco ou o coturno
depostos, sua voz extinguiu-se; mas nao lhe resta nem perturbacao, nem
dor, nem melancolia, nem abatimento de alma. Sois vés quem levais
convosco todas essas impressoes. O ator estd cansado e vés, tristes; é
que ele se agitou sem nada sentir, e vés sentistes sem vos agitar. Se fosse
de outro modo, a condigao do comediante seria a mais desgracada das
condigoes; mas ele nao é a personagem, ele a representa e a representa

tao bem que vés a tomais como tal; a ilusao sé existe para vés; ele sabe

muito bem que ele nio a é.3!

O personagem ¢ o resultado do designio da obra do poeta e o aspecto plastico infundido
pelo comediante. Mas o comediante mesmo nao sente as perturbacoes de seu personagem.
Isso quer dizer que nao é o sentimento verdadeiro, a emocao viva, as paixoes de seu
carater que o fazem agir. O dominio do corpo e a composicao da imagem que o ator
infunde dependera tao somente de sua vontade conforme a finalidade de uma proposta.
Compreende-se que o desempenho de David Garrick, pintado por Diderot, apresenta certa
liberdade de sua representacao quando ele compoe seus papéis conforme sua imaginacao,
onde o poeta nao o limitou as regras da arte. O poeta menos regrado pela arte concede
ao comediante fazer sua parte, isto é, o comediante pode criar o personagem sem se sentir
inteiramente coagido pelas regras e os limites estabelecidos pelo poeta. E por isso que o
ator estd mais livre em compor um personagem de Shakespeare do que um personagem de
Racine, “visto que enlacado pelos versos harmoniosos deste tltimo, como por outras tantas
serpentes cujas amarras lhe estreitam a cabeca, os pés, as maos, as pernas e os bragos, sua

932

acao perderia com isso toda sua liberdade. “Aquele, portanto, que melhor conhece

e traduz mais perfeitamente esses signos externos, de acordo com o modelo ideal mais
bem concebido, é o maior comediante”. E se a arte infunde esses modelos imaginarios
segundo as regras de unidade da composicao, "aquele que deixa menos a imaginar ao

» 33

grande comediante é o maior dos poetas Tem-se de um lado, o grande poeta que

31Ibid., p. 1383,1384.
32Ibid., p. 1379.
33 Ibid., p. 1412.



75

dita os limites, designa e indica cardter em um personagem, a unidade de suas agoes e 0s
acentos e a harmonia das falas. E o grande comediante que concebe um modelo imaginario
e o transfere para sua representacao corporal. Mas, a perfeicao do poeta e as regras de
sua arte deixam a imaginacao do comediante presa, e limitam este a seguir tais regras de
declamacao previamente indicada pelo poeta, subtraindo ao ator toda sua liberdade de

criar.

Todavia, o grande comediante é também o compositor de seus papéis e dominador de
seu corpo, de suas emocoes, sua sensibilidade para inserir no lugar do impulsos meramente
sensivel de sua organicidade a representacao de um fantasma imaginario criado por ele.
Quando o ator d& vida e plasticidade a seu personagem durante seu desempenho no
palco, é que ele o compos segundo o modelo do poeta ou exagerou esse modelo por sua
propria imaginagao. Assim, o comediante deve poder assumir qualquer cardter, mudar
a sua expressao ao seu bel prazer, pois a arte o fez imitador e o possibilitou transpor o
obstaculo das determinacoes de sua prépria natureza. Cito um trecho do Paradoxo, onde

Diderot apresenta uma suposta representacao iconica do Ator David Garrick:

Garrick passa sua cabega entre os dois batentes de uma porta e, no in-
tervalo entre quatro a cinco segundos, seu rosto passa sucessivamente
da louca alegria a alegria moderada, desta alegria a tranquilidade, da
tranquilidade a surpresa, da surpresa ao espanto, do espanto a tristeza,
da tristeza ao abatimento, do abatimento ao pavor, do pavor ao hor-
ror, do horror ao desespero, e sobe deste ultimo degrau aquele de onde
descera. Pode sua alma experimentar todas essas sensacoes e executar,
de acordo com o seu rosto, essa espécie de gama? Eu totalmente nao
o creio, nem vés tampouco. Se pedirdes a esse homem célebre, que s6
ele mereceria tanto que se fizesse a viagem a Inglaterra, como todas as
ruinas de Roma merecem que se faca a viagem a Italia; se lhe pedirdes,
digo eu, a cena do Pequeno Pasteleiro, ele a interpretaria; se lhe pedir-
des logo em seguida a cena de Hamlet, ele a interpretaria, igualmente
pronto a chorar a queda de suas massinhas e a seguir no ar a trajetoria
de um punhal. A gente ri, a gente chora a discricao? O que a gente faz
é uma careta mais ou menos fiel, mais ou menos enganadora, conforme
a pessoa seja ou nao seja Garrick.??

34Thid., p. 1394.
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H& trés momentos na citacao que merecem ser destacados. O primeiro, é a habili-
dade do comediante Garrick em representar caretas que sao signos de certos sentimentos
que podem ser nomeados em um intervalo bastante curto de tempo. Isso prova que as
mudancas de expressoes sao compassadas e que naturalmente nao se poderia sentir tao
opostas e variadas sensacoes. Nao ha motivo aparente para que Garrick faca suas caretas,
mas trata-se de uma exibicao de suas habilidades com seu corpo. Dessa maneira, suas
expressoes nao podem ser motivadas pela verdadeira alegria, o verdadeiro desespero, etc.,
em intervalos de tempo tao curtos. O segundo momento trata de apresenta-lo como um
artista e ao mesmo tempo uma obra de arte. O comediante se torna instrumento e ao
mesmo tempo o objeto de arte. Visitar Garrick e vé-lo representar papéis de maneira au-
tomatica é como visitar as ruinas de Roma. O terceiro momento fala dos sentimentos que
suas representacoes realizam no espectador: o espectador também nao pode experimentar
as paixoes representadas por Garrick, pois, por mais habéis que sejam, sua representacao
nao tem unidade, mas apenas figuragoes de sentimentos isolados sem qualquer ligagao.
Portanto, o jogo de Garrick ao interpretar cenas do Pequeno Pasteleiro e de Hamlet,
consecutivamente nao tem unidade de agao. O espectador que presenciasse tal feito do
comediante inglés, compreenderia o fingimento e sé reagira com expressoes mais ou menos
enganadoras, conforme sua habilidade de fingir o riso ou o choro. Os aplausos e mesmo de-
terminados risos e caretas dos espectadores podem ser fingimentos habituais, pois diante

de jogo mal composto nao podem se iludir completamente.

O sentimento quente e vivo revela a natureza de um carater através de uma acao, mas
a imitagao do sentimento é agir segundo as determinacoes de um papel preparado pelo
comediante. Trata-se de uma acao fingida que busca representar uma agao possivel no
mundo social. “O homem sensivel obedece aos impulsos da natureza e solta precisamente
apenas o grito de seu coragao; no momento em que ele tempera ou forca esse grito, nao é
mais ele, é um comediante que representa.” Os ensaios do comediante sao fundamentais

para a articulagao de seus movimentos segundo uma proposta. Dai que a composi¢ao de

35 Ihid., p. 1398.
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um papel conta com aquela unidade de carater do personagem. Esse carater foi primei-
ramente concebido pelo poeta, e muitas vezes exagerado pelo comediante. Isso ocorre no
exemplo dado no Paradoxo, quando a atriz senhorita Clairon interpreta um dos papéis

cridos por Voltaire:

Algumas vezes o poeta sentiu mais fortemente que o comediante, outras
vezes, e com mais frequéncia talvez, o comediante concebeu mais forte-
mente que o poeta; e nada é mais verdadeira que esta exclamacao de
Voltaire, ouvindo Clairon em uma de suas pegas: “Foi eu mesmo que fiz
isso?” Clairon sabe disso mais que Voltaire? Neste momento ao menos
seu modelo ideal, declamando, estava muito além do modelo ideal que o
poeta havia feito escrevendo, mas esse modelo ideal nao era ela. Que era
seu talento? Aquele de imaginar um grande fantasma e de o copiar por
génio. Ela imitava o movimento, as acoes, os gestos, toda a impressao
de um ser muito acima dela. Ela encontrara o que Esquines, recitando
uma oracao de Demdstenes, nunca conseguiu dar o mogido da besta.
Ele dizia a seus discipulos: ”Se isso vos muito afeta, o que teria sido se
audivissetis bestiam mugientem?”35% O poeta tinha engendrado o animal
terrivel, Clairon o fazia mugir.?”

O personagem que ultrapassa em altitude e grandeza as presci¢oes do poeta é fruto da
criacao do comediante. As palavras do poeta requerem ser completadas com a presenca
viva do comediante no teatro. Mas para atingir essa grandeza de imagem, a precisao dos
movimentos, da declamacao, dos gestos, ¢ necessario o estudo, o dominio de si mesmo,
um aperfeicoamento que somente a memoria, a reflexdao, a imaginacao e a dominacao da

sensibilidade podem proporcionar.

36Traducdo do Latin: ” Quvisseis a besta mugir”’. Conforme Laurent Versini, essas palavras de Esquines
foram referidas por Sao Jeronimo, na Epistola, LIII, 2.
3"Diderot, Oeuvres: Esthétique - Thédtre, op.cit. p. 1402, 1403.
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Capitulo 4

A Expressao das Ideias de Diderot

As ideias produzidas pelo instinto racional podem ser evidenciadas e transmitidas
pela arte da imitacao. A propria natureza é de onde se originam as ideias formadas no
espirito. Mas o objeto natural que é constituido de matéria nao é idéntico ao que dele é
imitado. Por exemplo, o Sonho de d’Alembert composto por Diderot nao é de fato um
sonho que d’Alembert tivera. Mas a obra busca representar uma ideia de sonho e delirio

do gedmetra, isto é, a aparéncia daquilo que de fato poderia ocorrer.

A organizacao da matéria, seja ela em uma producao natural ou no resultado de uma
obra de arte no marmore, ou através do corpo do comediante, pode ser penetrada pela
observacao do efeitos. A obra é fruto do desenvolvimento da sensibilidade e da linguagem.
Yvon Belaval diferencia o homem dos outros animais por meio da linguagem articulada
e da arte. Ele analisa o verbete Instinto da Enciclopédia e mostra que os animais tém
uma certa linguagem, porém se limitam a expressar as emocoes imediatas e a necessidades
(besoin). Todavia, o homem, por meio de uma vida organizada em sociedade e o pelo
lazer, pode aperfeicoar sua linguagem. Belaval destaca a escrita e nota que quando essa
arte é imperfeita em um determinado povo, isto é, que se limita a expressao bruta de

emocoes e de necessidades, a nacao fica ignorante e quase barbara. Os demais animais,
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que nao possuem essa linguagem perfectivel, nao sao capazes de formar sociedade e tém

uma uniao apenas passageira. De acordo com Belaval:

Em suma, o que deixa os animais abaixo de nds, nao é que eles sejam
destituidos de razao, como acreditava Descartes, é, por um lado, que
sua fisiologia nao lhes permite articular, por outro lado, sobretudo, que
sua razao, ligada a uma necessidade imediata, privada dos lazeres que
somente uma vida coletiva e organizada pode oferecer, nao podem se
alongar no tempo, portanto, instituir signos. A linguagem de instituicao
nos eleva acima das bestas e serve “por assim dizer, de depdsito ao
comércio miituo de nossas ideias.”!

’

E preciso que a arte nao se limite apenas a mecanicidade da reproducao dos signos.
A imaginacgao, por sua vez, por ser a meméria das forma e das cores, estd mais proxima
da natureza. A composicao que a imaginagao permite, evita a linguagem de instituicao
e faz com que os signos se tornem imagens. A imaginacao nao se limita aos signos e as
palavras, ela sintetiza ideias que devem imagens. “A memoria é dos signos, a imaginagao
dos objetos. A memdria faz eruditos, a imaginacao poetas.”? Por isso, Diderot via uma
vantagem na linguagem infundida pela arte, a de expor os objetos mesmos ao julgamento
do espectador. A poesia dramatica é capaz de pintar os efeitos das agoes humanas e seus

costumes.

Espirito Sistematico

Com a sintese de conceitos e nocoes surgidas a partir de descobertas cientificas no
século XVIII, bem como a critica sobre a representacao artisitica e as qualidades da mente
humana, que envolvem o tema da sensibilidade, infundido no Sonho de d’Alembert e no
Paradoxo sobre o Comediante, abre-se caminho para se pensar se Diderot nao ultrapassaria

os limites de um rigor filoséfico, caindo assim em uma extravagancia. O entrecruzamento

'Belaval, L’esthétique sens Paradozo de Diderot, op.cit. p. 54.
2Ibid., p. 55.
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de saberes articulados poderia ser um mero palavreado apontando para uma espécie de
delirio. De acordo com Bento Prado Jr., em seu prefacio a O Fildsofo e o Comediante, de
Franklin de Matos, nao havia no século XVIII a preocupagao de separar logica de estética,
ou mesmo filosofia de literatura, como se é comum hoje nos textos académicos. Conforme
Bento Prado Jr., uma leitura estritamente positivista acabaria por desqualificar a poesia
e a metafisica por considerar expressoes de figuras empiricas do sujeito psicolégico ou do

organismo animal. Esse prejuizo é explicado por Bento Prado Jr:

O curioso é que tal reducionismo nasceu da leitura de Wittgenstein.
Que, no entanto, desde o Tractatus e ao longo de toda sua obra, sempre
insistiu que aquilo que interessa € exatamente o que se chama de Etica,
de Estética ou de Metafisica. Desde sempre, portanto, para o melhor re-
presentante da Filosofia Analitica, o que importa é justamente pensar o
que une e o que separa (a linha critica) a Légica da Estética. Em lugar
de propor uma teoria “expressivista emocional”da linguagem literaria
(como em The Meaning of Meaning de Richards, que o autor do Tracta-
tus considerava um livro indecente), Wittgenstein afirma que “se alguém
quer escrever filosofia, precisa fazé-lo poeticamente.” Nao se trata de “li-
teratice”, para nosso filésofo, é mais importante a fronteira que separa e
une filosofia e poesia do que aquela que separa absolutamente a filosofia
da ciéncia (a ciéncia, isto é, conforme o Tractatus aquilo que realmente
nao tem nenhuma importancia ou valor, tanto para a vida como para
o pensameto). O que curiosamente nos devolve a Antiguidade: é pelas
mesmas razoes que Platao desqualifica e que Wittgenstein valoriza a Po-
esia. A filosofia (com o matema e contra o poema, no caso de Platao e
com o poema e contra o matema, no outro) nao tem sentido sendo como
terapia ou como purificagdo da alma. A teoria, em si mesma, se nao
transfigura a Vida, no vale nada.3

Bento Prado Jr. esbocou, de um lado, o ponto de vista de Platao que da prioridade
ao matema, ou mesmo logico, e de outro Wittgenstein, defensor de uma filosofia que
procederia a maneira poética. Todavia, na filosofia de Diderot, sobretudo em seus didlogos
nao publicados em vida, tal como o Sonho e o Paradoxo, observa-se a liberdade do filésofo
de sintetizar, ou mesmo nao separar tais saberes. E com sua filosofia poética e mesmo
uma filosofia cientifica que Diderot busca pensar as questoes que julgava importantes para

a vida e para a sociedade.

3Matos, O Filésofo e o Comediante: ensaios sobre literatura e filosofia na Ilustracdo, op.cit. p. 15.
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A mistura de géneros literarios e mesmo a mistura de nogoes de maneira a formar ideia
nada perdem em rigor. Alids, a mistura de conceitos e teorias infundida no Sonho conta
com certa circunspeccao e mesmo um cuidado por parte do enciclopedista de infundir
na obra um pensamento sistematico. Conforme o argumento de Herbert Dieckmann, ha
uma distingao entre o pensamento sistematico e pensamento por sistema. O pensamento
sistematico significa ser racional, logicamente dedutivo. Mas o pensamento por sistema
significa apresentar o pensamento por uma linguagem expressa em um sitema fechado.
Este ultimo modelo é rechacado nao somente por Diderot, mas também por outros autores
da época, como o abade de Condillac, cujas razoes podem ser encontradas em seu Tratado
dos Sistemas (1749). A razao dessa recusa é que o encadeamento da linguagem de um
sistema fechado, deduzido a partir de proposigoes gerais, nem sempre pode estar de acordo
com os fenomenos tais como eles se apresentam a experiéncia. Ao invés de contar com um
sistema fechado, o pensamento sistematico, a maneira de Diderot, conta sempre com a
interpretacao da natureza que frequentemente pode se completar, se refinar e se recompor
com novos elementos que vém a ser descobertos. Nesse sentido, o sistema jamais pode ser
fechado, e conforme o espirito enciclopédico, devera ser completado num desenvolvimento

continuo; deve haver ainda uma conexao entre os diversos tipos de saberes.

Dieckmann fala ainda do dom de analise que Diderot tem sobre as obras que lé e ao
mesmo tempo de seu desejo de sintetizar tudo. Esse tipo de sintese que Diderot executa
no Sonho de d’Alembert faz revelar a fragilidade dos principios de um sistema fechado
e duramente encadeado. Ao contrario, Diderot apresenta em seu estilo a marcha do

pensamento que descobre a natureza sem formulas prévias. Conforme Dieckmann:

No entanto, a forma sob a qual Diderot desenvolve essa explicagao é
o contrario mesmo de um método sisteméatico: as teses principais da
construgao naturalista sao formuladas por Diderot como conjecturas ou
como intui¢ao de d’Alembert sonhando; no didlogo entre Bordeu e Srta.
de Lespinasse, didlogo que faz o comentario do que d’Alembert disse em
seu sonho, as teses s@o em parte confirmadas pelas descobertas recentes
das ciéncias naturais. Resta, todavia, um certo niimero de ideias que re-
caem sobre simples associacgoes e apenas sao conclusoes por analogia das
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hipéteses e dos paradoxos. De outra parte, resta fatos que contradizem
os principios ou métodos estabelecidos, ou que nao se explicam inteira-
mente por eles. A combinagao, no Sonho, entre conhecimentos objetivos
provados de ideias cujo grau de probabilidade varia e um jogo intelec-
tual marca um certo recuo a consideragao da concepcao fundamental
de sistema e de seguir ininterruptamente a marcha do pensamento. A
interpretacao intervém todas as vezes que o encadeamento das causas
e dos efeitos se encontram detidos ou que o espirito deva transcender o
modo empirico de causacio.?

Assim, a compreensao do pensamento de Diderot, inclusive na andlise do Sonho de
d’Alembert precisa ser cautelosa. De fato, ha um jogo intelectual que parece esconder
as teses objetivas de Diderot. Nao é necessario que, ao dar uma exposicao delirante
e onirica as falas de d’Alembert, Diderot estaria se desviando do rigor conceitual das
nocoes apresentadas, nao mais do que dar a elas sua formulacao prépria e suas sugestoes
criticas. O pensamento sistematico de Diderot sobrevive malgrado sua exposicao de estilo

poético e seu tom satirico. H4, portanto, apenas uma frivolidade por aparéncia.

Diderot dé4 ao movimento argumentativo uma estrutura aparentemente digressiva cujas
conexoes nao sao encadeamentos pontualmente demarcados, tal como em uma exposicao
geométrica, mas a ligacao de suas ideias é feita, por assim dizer, no ritmo da conversa, na
extravagancia de um sonho, ou mesmo na for¢ga de uma opiniao diante de um paradoxo.
Nao ha uma ordem fixa de exposicao em uma conversa factual, e Diderot parece respeitar
essa aparente desordem em suas composicoes dialdgicas. “Eu ainda nao encadeei bem
minhas razoes, e vés me permitais vos expo-las como elas me vierem, na desordem da
obra mesma de vosso amigo”®. Pode-se perceber alguns sinais dessa busca de desordem
aparente em sua exposicao por jamais deixar de associar a verossimilhanca de uma con-
versa comum. O didlogo em Diderot imita uma conversa possivel entre pessoas que vivem
ou que viveram. E “como as ideias vém”é uma ordem em que nao ha nenhum método pré

estabelecido, exceto aquela ordem, ou desordem, que a prépria natureza de uma conversa

“Herbert Dieckmann, Cing Legons sur Diderot, Société de Publications Romanes et Francaises, Geneve
1959, p. 61.
®Diderot, Oeuvres: Esthétique - Thédtre, op.cit. p. 1380.
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comum se coloca. Assim, as digressoes, os devaneios, os sonhos, os pensamentos a parte

tém seus lugares na composigao.

Metafora e Analogia

Para a interpretacao da hipdtese da sensibilidade na trilogia do Sonho de d’Alembert,
¢é preciso estar atento ao valor das figuras metaféricas presentes no texto. O sentido de
metafora que aqui entendemos é o tropo que produz uma imagem de modo a evidenciar
no discurso uma ideia que tem relacao significativa com um objeto. Isto estd de acordo
com verbete Metafora da Encyclopédia que se deve muito a explicacao de Du Marsais.
Destaco uma passagem que se encontra no verbete, uma tradugao do abade Colin de um
texto do P. Bouhours, que diz sobre a metafora que “sua natureza é de ser uma fonte de
agrados e nada talvez agrade mais a mente que a representacao de um objeto sob uma
imagem estranha. Nés gostamos, seguindo a nota de Aristételes, de ver uma coisa em
uma outra; e o que nao toca por si mesmo surpreende em um habil estranho e sob uma
méscara.”®. Ainda seguindo os argumentos do verbete, a metéafora cujo termo tem origem
grega, e foi traduzida por Cicero por translatio, pode significar “traducao”. Assim, as
figuras infundidas no Sonho de d’Alembert podem ser explicadas ou traduzidas, afinal,
a linguagem onirica e aparentemente louca de d’Alembert esconderia ideias com uma

riqueza de significados e relacoes a serem descobertas.

Em uma carta de Diderot a Sophie Volland em agosto de 1769, ele escrevia: o Sonho “é
da mais alta extravagancia e ao mesmo tempo a filosofia mais profunda. Ha uma intencao
de ter colocado minhas ideias na boca de um homem que sonha. E preciso sempre dar
a sabedoria o ar da loucura a fim de lhe procurar suas entradas.”” Quando Diderot diz

“minhas ideias”, ao mesmo tempo em que assume a origem interior da sabedoria, revela a

5Diderot, Encyclopédie, ou Dictionnaire Raisoné des Sciences, et des Art e des Métier, op.cit. Tomo
IX, p. 436 — 440.
"Denis Diderot, Correspodance, ed. por Laurent Versini, Robert Laffont, Paris 1997, vol. V, p. 969.
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maneira singular de seu modo de expressao na tentativa de imitar um homem que sonha.
Assim, as ideias figuradas por Diderot através de seu personagem d’Alembert nao tem
referéncia direta aos seres do mundo, por se tratar de um sonho do mundo e dos seres,
mas tém uma relacao analdgica. Dessa maneira, mesmo que o visionario nao tenha a
experiéncia direta da formagao de um animal e a experiéncia consciente do surgimento
de si mesmo e de seu proprio corpo, Diderot parece sugerir que o encadeamento de signos

formaria uma imagem na mente do personagem sonhador, ou mesmo na de seu leitor.

Para Dieckmann, em seu capitulo denominado O Pensamento e seus Modos de Ez-
pressao, Diderot encontraria uma maneira de expor seu pensamento, adequando-o a um
modo de expressao que conservaria certas relagoes com o mundo material. Esse modo de
expressao estaria disperso em diversos géneros literarios, como no romance, no didlogo,
etc. As ideias de Diderot surgiriam primeiramente na forma de esquemas e esbocos, que
caberia encontrar o acabamento artistico mais adequado a sua maneira de observar e
pensar. Dieckmann nota ainda que nao foi por acaso que Diderot escolheu seus persona-
gens com os quais ele haviam convivido. Por exemplo, o sobrinho de Rameau teria uma
relacao com o tema proposto na sétira, além de ser uma existéncia possivel de um Diderot
jovem. O Sobrinho, d’Alembert, Bordeu e outros tantos personagens de carater especifico
que foram criados em consequéncia de suas observagoes segundo as impressoes provindas
da experiéncia de Diderot e o espirito de sua época. A expressao literdria e artistica
possibilitaria expor multiplas faces de um pensamento complexo cujo encadeamento se
daria pela prépria circunscrigao dos temas propostos, pelo movimento argumentativo e
pelo carater dos personagens. Assim, Diderot infunde uma ordem do pensamento vivo
em seus personagens, pois, segundo seu modo de ver, nao é sempre que um filésofo ou
um geometra tem seu pensamento rigorosamente encadeado, mas haveria digressoes, dis-
tracoes, e outras necessidades de ser vivo que amitde interromperia o raciocinio. Diderot
nao privilegiaria apenas um caminho de resolucao de um problema, mas se contentaria
apenas em indica-lo e representa-lo em suas obras com a forca da expressao e verossimi-

lhanca. As ideias mais abstratas e conceituais frequentemente sao apresentadas na forma
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de metaforas e de paradoxos. A conservacao original do primeiro jato de pensamento,
o esbogo mesmo, a partir da observacao da natureza, o refinamento do estilo proprio do

escritor, caracterizam o modo de expressao de Diderot. De acordo com Dieckmann:

Sonho e paradoxo sao outros modos de expressao escolhidos por Diderot
para exprimir suas ideias e para objetivar o movimento de seu pensa-
mento. Tomemos como exemplo O Sonho de d’Alembert. Certamente,
Diderot recorreu a forma do sonho e da visao porque as ideias que ele
expoe nas trés partes do Sonho sdo em grande parte conjecturas ou au-
daciosas conclusoes que ele somente pode esquematizar a ligacao, pois ele
nao teve éxito em fundar logicamente. Diderot nao pode dar a solugao,
mas somente sugeri-la. No entanto, ele escolheu a forma do sonho por-
que ele se deu conta de que as ramificacoes e as ligacoes que ele discernia
entre as ideias, sobretudo nos estados de tensao interior, de entusiasmo,
ou mesmo de doenga, assemelhava muito as ramificagbes e as relagoes
que ele descobria no estado de sonho. Descartes rejeita o “sonho” como
modo de conhecimento; o sonho constitui mesmo a suprema tentagao e
o perigo mais grave do espirito. Para Diderot, ao contréario, o sonho re-
presentava uma ordem de conhecimento, e o movimento do pensamento
tal como nés observamos no sonho corresponde as muitas consideragoes
de certos modos de pensamento em estado de vigilia.®

A imitacao de um sonho feita por Diderot representa a investigacao de um modo de
funcionamento do espirito e de algumas qualidades sensiveis. Diderot ja havia procedido
anteriormente de maneira semelhante na privagao da visao em sua Carta sobre os Cegos e
ainda na privagao da audigao na Carta sobre os Surdos e Mudos com intuito de investigar
o funcionamento da mente nessas circunstancias. Com semelhantes variaveis, ele supoe
o modo de funcionamento do juizo e da linguagem de pessoas que lhes faltam algum dos
sentidos. No Sonho de d’Alembert, ele se serve do gedbmetra que passa por um “movimento
febril”. Seu d’Alembert foi atingido por tamanha perplexidade no Didlogo com Diderot
que sua cabeca parece ter se agitado com bastante energia. Nesse sentido, o sono parece ser
um estado que priva diversas atividades provenientes da sensibilidade, mas nao a atividade
do pensamento mesmo, tampouco da prépria imaginagao. O pensamento sofreria apenas

uma modificacdo. Como a tensao da sensibilidade em relacao ao exterior estd anulada,

8Dieckmann, Cing Lecons sur Diderot, op.cit. p. 84, 85.
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no estado de sono, na doenga, no entusiasmo, extingue-se o juizo de coisas naturais, das

impressoes dos objetos exteriores, devido a uma mudanca de tensao do corpo.

Na vigilia, a rede obedece as impressoes dos objetos exteriores. No sono,
é o exercicio de sua propria sensibilidade que acompanha tudo o que se
passa nele. Nao hd nenhuma distracao no sonho; por sua vivacidade: é
quase sempre seguida de um eretismo, um ataque passageiro de doenca.
A origem da rede é alternativamente ativa e passiva por uma infinidade
de maneiras: dai sua desordem. Os conceitos estao ai algumas vezes tao
ligados e tao distintos que o animal é exposto ao espetaculo da natureza.
Isso é somente o quadro do espetaculo reecitado: dai sua verdade, dai a
impossibilidade de discernir o estado de vigilia; nenhuma probabilidade
de um desses estados um sobre o outro; nenhum meio de reconhecer o
erro senao pela experiéncia.’

Diderot utiliza muitas vezes a expressao “sonho” de uma maneira ampla. Para ocorrer
o sonho sao se faz necessario apenas o estado de sono. Mesmo durante a vigilia quando
um interlocutor se poe a divagar ou por alguns instantes tém uma fuga da conversa,
esse momento pode ser chamado de sonho. Por exemplo, durante os momentos finais do
Paradoxo sobre o Comediante, quando os dois interlocutores perdem a comunicacao um

com o outro e se poem a fazer soliléquios.

Passearam algum tempo em siléncio. Eles pareciam ter esquecido que
estavam juntos, e cada um conversava consigo mesmo como se tivesse
s6, um em alta voz, outro & voz tao baixa que nao se podia ouvir,
deixava somente escapar por intervalos palavras isoladas, mas distintas,
das quais era facil conjecturar que ele nao se considerava vencido.

As ideias do homem do paradoxo sdo somente as que eu pude dar conta,
e eis tao descosidas como elas devem parecer quando se suprime de um
soliléquio os intermedidrios que lhe servem de ligacao.!”

Nessa tltima parte do Paradozo, percebe-se a presenca de um narrador que comenta
o soliloquio. A conversa parece ser interrompida por uma espécie de tensdo interior

que desvia a atengao dos interlocutores que nao se percebem um ao outro, mas apenas

9Diderot, Oeuvres: Philosophie, op.cit. p. 663.
ODiderot, Oeuvres: Esthétique - Théatre, op.cit. p. 1421.
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imaginam dialogar enquando cada divagam em sua propria alma separadamente, embora
estejam perto um do outro corporeamente. Na verdade, desde o inicio do didlogo percebe-
se que toda a conversa s6 poderia ser produzida pela mente de Diderot, ja que tanto o
Primeiro Interlocutor, quanto o Segundo, e o Narrador que aparece no final sao instancias

ou vozes do enciclopedista.

A linguagem que se comunica e se desenvolve em sociedade é transferida para o sonho
interno do poeta. Dai que ele se divide na impossibilidade de sintetizar em apenas uma
figura pessoal ideias contrarias. Mas no sonho, no paradoxo, no didlogo, no soliléquio
descosido, as contradicoes se desaparecem e se resolvem, ganhando-se em riqueza de sen-
timentos diversos, de caracteres, e de expressoes variadas. Cabe ao poeta estabelecer as

relacoes, o movimento, a unidade, os acordos entre a variedade de modos de expressao.

Em um didlogo em que dois personagens disputam uma opiniao, segundo a conclusao
do Didlogo entre d’Alembert e Diderot, havera sempre uma opiniao mais forte. “A balanca
nunca ¢, pois, igual, e é impossivel que ela nao penda para o lado onde cremos ser o mais
verossimil.” 1t Apesar das composicoes dialdgicas serem repletas de opinioes prés e contras,
o julgamento compara e decide qual serd aquela posicao que se deve tomar com mais
comodidade. Por mais que uma opiniao, mesmo que a mais forte seja bem argumentada
e encadeada, o olhar para a natureza pode fazer experimentar fenomenos que nao estao
em pleno acordo com tal opiniao. Por isso, a verossimilhanca pode estar ora com um

interlocutor ora com outro.

Além da utilizagao de figuras metafdricas e visiondrias dispersas na trilogia do Sonho,
Diderot mostraria o valor e a coeréncia da hipétese da sensibilidade por meio de analogias.
Seguindo o Didlogo, as analogias sao comparacoes que indicariam certos fendmenos na
natureza “capazes de elucidar outro fenomeno na natureza”. Assim como as metaforas,

nao se trata de dar uma demonstragao direta com proposicoes logicamente encadeadas,

UDiderot, Oeuvres: Philosophie, op.cit. p. 622.
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mas de fazer notar aspectos objetivos que a comparagao sugere ao entendimento. As
analogias sao expressoes figuradas que darao a regra de raciocinio para pensar as relacoes

de fenomenos distintos.

As comparacoes e as metaforas de Diderot tém um fundamento que é a natureza. A
natureza fere ou “dedilha” as fibras sensiveis de modo a produzir impressoes. No entanto,
o estado de sonho é o mero ressoar das fibras sensiveis, ou dos orgaos do animal. A
sensibilidade nesse estado passa por um processo de reflexao daquilo que anteriormente
teria impressionado. A memoria que conserva as impressoes no animal tornaria possivel
um retorno das impressoes, mas com uma outra tensao e outro modo de ligar as impressoes.
No Sonho de d’Alembert, o autor Diderot tenta exprimir o sonho sobre o mundo exterior

por uma linguagem articulada por sua arte.

A analogia seria, portanto, um ato de entendimento que tem como “matéria-prima”
os proprios fenomenos naturais, isto é, aqueles dados que sao provindos da matéria im-
pressos na consciéncia do pensador. Desse modo, tanto na linguagem do poeta, quanto
na do filésofo, se utilizam analogias. Se a analogia deve ser representada na forma de
linguagem para ser comunicada, entao, o seu produto jamais seria a sensibilidade mesma,
mas indicagoes que apontariam para uma ideia ou um fenomeno natural capaz de ser per-
cebido. Pela proporcao das relagoes que mantém ideia e fenomeno, pela aparéncia natural
que as ideias conservam, fazem a analogia e a metafora capazes de serem verossimeis. Por
exemplo, quando se diz que “o pé de uma montanha tem algo de analogo ao pé humano”,
faz-se uma comparacao simples. Nos casos mais complicados, “nao passa de uma regra

de trés”:

Se um determinado fenémeno conhecido na natureza é seguido de um
outro fenémeno conhecido na natureza, qual serd o quarto fenémeno con-
sequente a um terceiro, ou dado pela natureza, ou imaginado a imitagao
da natureza? Se a lanca de um guerreiro comum mede dez pés de com-
primento, quanto medira a lanca de Ajax? Se posso atirar uma pedra de
quatro libras, Diomedes deve remover um bloco de rocha. As pernadas
dos deuses e os saltos de seus cavalos estardao na relagao imaginada dos
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deuses com o homem. E uma quarta corda harmonica e proporcional a
trés outras de que o animal espera a ressonancia, que se produz sem-
pre nele mesmo, mas que nem sempre se produz na natureza. Pouco
importa ao poeta, mas nem por isso é menos verdadeira. E outra coisa
para o filésofo; cumpre que ele interrogue em seguida a natureza que,
dando-lhe muitas vezes um fendmeno totalmente diferente daquele que
presumira, leva-o a perceber entdo que a analogia o seduziu.'?

O processo analdgico é relativo ao entendimento humano que se apresenta na linguagem
do poeta e na do filésofo. O filésofo tem um trabalho a mais que o poeta, ele deve
buscar a evidéncia de suas analogias na natureza, na observacao dos fenomenos. Para
Diderot, o entendimento ressoa por si mesmo, tem seus intervalos harmonicos. Isso ocorre
quando se estd sonhando durante o sono, ou mesmo em vigilia quando se estd em estado
pensativo. Assim, produz-se algo que ultrapassa as impressoes. Por isso, a verdade do
filésofo requer o retorno a experiéncia. Ele deve ultrapassar o seu “sonho interno” e

verificar sua correspondéncia no mundo.

A Linguagem do Teatro

H& multiplas tentativas de interpretagao sobre a maneira de falar de cada personagem
e que o leitor deve perceber uma variedade e mesmo uma maneira de conceber distinta.
“Ponderai bem o que segue, e concebei como é frequente e facil que dois interlocutores,
empregando as mesmas expressoes, tenham pensado e dito coisas totalmente diversas.”!?
As palavras nao garantem absolutamente a compreensao perfeita da nocao dos interlocuto-
res, e talvez a mesma expressao poderia designar um pensamento diferente. A linguagem

muitas vezes parece se tornar tao habitual que se perde o sentido preciso quando se quer

expressar um sentimento particular, ou mesmo uma ideia. Cito os momentos finais do

Sonho de d’Alembert:

12Tbid., p. 612.
BDiderot, Oeuvres: Esthétique - Thédtre, op.cit. p. 1379.
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D’ALEMBERT - A linguagem mais rapida e mais comoda! Doutor, sera
que a gente se ouve? Serd que a gente é ouvida?

BORDEU - Quase todas as conversacoes sao contas feitas. .. Nao sei mais
onde astd minha bengala...Nao hé nelas nenhuma ideia presente no
espirito. . . E meu chapéu. . . E pela simples razao de que nenhum homem
se parece perfeitamente com um outro, nds nunca ouvimos precisamente,
nunca somos precisamente ouvidos; ha mais ou menos em tudo: nosso
discurso estd sempre aquém ou além da sensacao. Percebe-se bem a
diversidade nos juizos, porém ha mil outras vezes em que nao se percebe,
e em que felizmente nio poderia perceber. .. Adeus, adeus.'*

As duas epigrafes localizadas no inicio dessa dissertacao sugerem um complemento
do signo com um preenchimento sensivel. As abstracoes e os signos gerais nao poderiam
apontar para um objeto determinado. A imaginacao poderia preencher tais signos com
coisas demasiadamente extravagantes e sem utilidade. A linguagem do teatro conta com
o génio do poeta e do comediante que se complementam. Essa linguagem ¢ a imitagao e

exageracao do homem da natureza, que serve como um primeiro modelo para imitacao.

O da natureza é menor que o do poeta, e este, menor ainda que o do
grande comediante, o mais exagerado de todos. O ultimo deles sobe aos
ombros do anterior, e encerra-se em um grande manequim de vime, do
qual ele é a alma; ele move esse manequim de um forma assustadora,
até para o poeta, que nao mais se reconhece, e nos apavora, como bem
o disseste, como as criangas se apavoram umas as outras, segurando
seus pequenos giboes curtos erguidos sobre a cabeca, agitando-se e imi-
tando o melhor que podem a voz rouca e ligubre de um fantasma, que
arremedam.!®

A grandiosidade e a exageracao da representacao teatral podem impressionar nao
somente os sentidos mas a sensibilidade emocional dos espectadores. A imagem dada por

essa linguagem, por sua grandiosidade, se torna a regra do julgamento dos espectadores.

A linguagem do teatro difere-se da linguagem comum e social, e mesmo daquela lin-

guagem das paixoes que o comediante busca imitar. Mas a composicao artistica tem um

MDiderot, Oeuvres: Philosophie, op.cit. p. 668.
5 Diderot, Oeuvres: Esthétique - Thédtre, op.cit.
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tempo distinto da vida comum, ela é compassada, tem unidade, e sao compostas conforme
um fim. Difere-se ainda na forma em que as palavras sao apresentadas. E possivel que a
poesia dramatica seja colocada em versos, como nas tragédias de Racine. Os personagens
sao como fantasmas imaginarios que buscam representar pessoas, mas que se diferem,
onde de um lado se tem um modelo imaginario e de outro um ser natural e habituado
a viver em sociedade. Diderot chama a vida comum e social de uma grande comédia,
a comédia do mundo. Essa grande comédia serve de modelo para a criacao artistica do
comediante. Mas Diderot acreditava que a comédia teatral também poderia servir de
modelo para os cidadaos, que se instruiriam assistindo as acoes interpretadas no teatro.

Conforme Diderot:

Refleti um momento sobre o que se chama no teatro ser verdadeiro. E
mostrar as coisas como elas sao na natureza? De modo algum. O ver-
dadeiro nesse sentido seria apenas o comum. O que é, pois, o verdadeiro
na cena? E a conformidade das agoes, dos discursos, da figura, da voz,
do movimento, do gesto, com um modelo ideal imagindo pelo poeta, e
frequentemente exagerado pelo comediante. Eis o maravilhoso. Esse
modelo nao influi somente o tom; modifica até o andar, até a postura.
Dai vem que o comediante na rua ou na cena sao dois personagens tao
diferentes, que mal se consegue reconhecé-los.'6

O comediante se expressa com seu corpo. Mas o que ele representa nao é suas proprias
acoes, mas utiliza-se de uma linguagem corporal, pitoresca e exagerada para representar
seres imaginarios. A FEzageragcao conforme a FEnciclopédia, na acepgao da Pintura, é
representar as coisas de maneira carregada e acentuada, seja em seu desenho, em suas
cores ou em sua posicao. Nesse sentido, tudo no palco é engrandecido e exagerado. Mas
a observacao da vida comum é de onde o comediante tira sua matéria prima. Ele deve
buscar conhecer e aprender a linguagem natural e social das pessoas e em seguida transpo-
la para comédia. Por meio da imitagao das acoes, o teatro é capaz de formar apartir de

uma imagem sensivel a regra do julgamento do espectador.

16 Ihid.
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Conclusao

Este trabalho buscou discutir algumas relagoes entre a trilogia do Sonho de d’Alembert
e o Paradoxo sobre o Comediante de modo a compreender a ideia de sensibilidade nessas
duas obras. E preciso reconhecer que a discussao feita aqui nao esgota todas as relagoes
que ainda se poderia tirar, nem no que diz respeito as duas obras, tampouco no alcance
geral da filosofia de Diderot. Por isso, nao caberia aqui uma conclusao definitiva. Mas

seria conveniente retomar resumidamente alguns pontos que foram discutidos.

A nocao de matéria tem por si mesma um aspecto abstrato ao considera-la como
substancia. Por isso, nao seria possivel investigar tal nocao sem apresentar o que dela
pode se perceber, suas qualidades sensiveis. E por meio de tais qualidades que se pode
investigar a natureza e seus modos de existéncia. O aspecto sensivel e sua representagao

na linguagem configuram a expressao dos objetos observados na naturaza.

Todos os recursos conceituais utilizados por Diderot em suas obras sao de certa ma-
neira sintetizados. Esses recursos provem da filosofia antiga, sobretudo do epicurismo
lucreciano, do materialismo moderno, do empirismo, do naturalismo, do vitalismo, da
critica da arte teatral, etc. Contudo, o estilo poético de Diderot faz notar sua tentativa
de infundir um aspecto, por assim dizer, sensivel em suas obras. Essa tentativa pro-
cura remontar certa naturalidade das coisas que se representa. A tentativa de atingir a

verossimilhanca em uma linguagem tomada emprestada das artes livres e imitativas.
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E possivel representar a natureza. Se a natureza se mostra por suas qualidades
sensiveis, sua representacao também deve possuir qualidades sensiveis. E por repre-
sentacao entendo aqui uma peca de teatro, um quadro, uma musica, conforme o verbete
Representacao da Enciclopédia. Diderot poe em jogo o tema da sensibilidade, da vida, da
constituicao das espécies, dos caracteres, etc., relacionando concepgoes cientificas através
de analogias e metaforas de maneira a dotar de imagens os signos, sem as quais nao se

poderia ver nada.

A matéria é admitida como fundamento das coisas naturais. Por meio dela é que se
forma todas as coisas sensiveis. A evidéncia de que a matéria é por si mesma sensivel, é a
formacao dos organismos vivos, onde o efeito da sensibilidade pode ser notado. Sensibili-
dade e energia fazem o animal agir e reagir. Eo que se denomina ser senciente. Os animais
ordindrios, tal como os da espécie humana, tém como qualidade especifica a memoria, que
guarda o registro de suas agoes e torna possivel a consciéncia de si. Pela memoria o
animal é capaz de agir e reagir habitualmente, reproduzir os efeitos da sensibilidade que
experimentou, comunicando-a aos outros animais através de sons e gestos. Pela memoria
o animal é capaz de refletir. A organizacao peculiar a memoria torna possivel também a

fundacao de signos e a comunicagao de sentimentos através da expressao articulada.

A metéfora do cravo-filésofo apresenta uma ideia de como funcionaria o raciocinio e
a imaginacao. Pois as impressoes recebidas no instrumento contam com intervalos que
estao ligados dentro do animal. Esses intervalos podem corresponder ou nao ao que
esta fora dele. Pouco importa ao poeta se os fenémenos correspondem ao canto que ele
realizou dentro dele, mas cabe ao fildsofo observar se a natureza oferece fenomenos que

correspondem as analogias construidas. Ele é discipulo da natureza.

O teatro pode representar as acoes dos homens. E dessa maneira poder instruir o
publico. O comediante possui qualidades que tornam possivel a imitacao de caracteres

diversos, por isso, ele deve esquecer-se de si mesmo, pois a natureza sé lhe deu apenas
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um. Nesse sentido, se o que faz o animal agir e reagir é sua sensibilidade, ao contrario, o
comediante age por arte. Assim, a imitacao requer o dominio de si mesmo. E para isso,
o grande comediante deve ter uma cabega fria, sem se abalar pela sensibilidade natural,
exercer sua arte através de suas qualidades intelectuais. Os homens sensiveis sao loucos
pois agem conforme a discricao do seu diafragma e a vivacidade de sua imaginacao. O
grande comediante observa e imita as loucuras. O grande comediante nao tem sensibili-

dade prépria ou procurou enfraqueceé-la, por isso, ele julga melhor, ele se domina.
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Apéndice

A Composicao da Trilogia do Sonho e seus

Personagens

E comum considerar como trilogia o Didlogo entre d’Alembert e Diderot, o Sonho de
d’Alembert e a Continuacao do Didlogo. Pode-se perceber nesses trés didlogos uma ligagao
em um aspecto dramético e um aspecto conceitual. O préprio Diderot em uma carta a
Sofie Volland, em agosto de 1769, admite que o Didlogo e o Sonho foram compostos em

uma relacao de interdependéncia:

Eu fiz um didlogo entre d’Alembert e eu. Nés conversamos bastante
alegremente e mesmo com bastante clareza, malgrado a secura e obscu-
ridade do assunto. A esse didlogo sucedeu-se um segundo, muito mais
extenso, que serve de esclarecimento ao primeiro. Esse aqui foi intitulado

O Sonho de d’Alembert.}”

Entendo que esse esclarecimento do primeiro texto, Didlogo entre d’Alembert e Diderot,
pelo segundo texto, Sonho de d’Alembert, revela um processo de interpretacao. O sonho
do geometra d’Alembert faz referéncia ao didlogo anterior, mas percebe-se que ele nao
usa a mesma maneira de falar. Pode-se dar diversas razoes para essa mudanca: o estado

de sono, sua febre, sua perplexidade com as teses de Diderot, etc. Mas o curioso é que a

"Diderot, Correspodance, op.cit. p. 968.
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interpretacao do personagem Bordeu sobre as palavras do sonhador também é feita sob o
crivo do raciocinio caracterizado de um médico. Mesmo d’Alembert desperto nao poderia
tirar as consequéncias semelhantes a de Bordeu sobre sonho do geometra. E que Bordeu
acrescenta razoes de seus conhecimentos sobre medicina as palavras de d’Alembert. Nesse
sentido, as nogoes sobre a sensibilidade, sobre a vida e a cosmologia, tornam-se cada vez
mais complexas e entrecruzadas. Diderot indica maneiras de falar diferentes conforme
o carater e o estado de consciéncia de cada personagem. Por isso, o esclarecimento do
Sonho sobre o Didlogo se trata de uma mudanca de ponto de vista do mesmo objeto, e
que as palavras, as expressoes, e mesmo as consequéncias podem ser diferentes, mas algo
em comum parece se manter. Talvez o fio condutor que retine diversas nogoes seja uma
ideia que se faz de determinado objeto, ideia a qual deve se reportar a uma imagem que
lhe completard o sentido. Assim, por mais que o carater, a profissao e a expressao dos
personagens sejam distintas, em Diderot tudo parece concorrer para a indicacao de uma

ideia que possa ser, por assim dizer, representada por algo sensivel.

Quanto a Continuacdao do Didlogo, que complementaria a obra como um epilogo,
legitima-se como parte constituinte da trilogia por se tratar de uma continuacao mesma
da conversa entre Bordeu e Senhorita de Lespinasse em seu aspecto dramatico. Além
disso, no aspecto conceitual, os dois personagens desenvolvem o tema da sensibilidade
ja em um ponto de vista das espécies animais e dos homens. Eles conversam acerca da
sexualidade humana, a mistura de espécies biolégicas analogas as quimeras da poesia, ex-
pondo algumas hipdteses acerca das vantagens e desvantagens medicinais que se pode tirar
de estudos sobre a reproducao das espécies animais. Esse mesmo assunto também gera
algumas questoes sobre moral, porque influenciaria diretamente a maneira de viver dos
homens. A Continuac¢ao levanta algumas questoes sobre fisica, que inclui a especulagao
das ciéncias médicas e também de algo bem proximos do que hoje se chama genética;
sobre poética, por tratar de misturas espécies imaginarias de modo a criar seres total-
mente novos. Portanto, as interpretacoes variadas dos personagens sugerem uma riqueza

metaforica da trilogia do Sonho, e especificamente, na Continuacao do Didlogo com tema
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da mistura de espécies, estabelece analogias entre a biologia - fisiologia e anatomia - dos

animais com outros tipos de saberes.

Por essa grande veriedade de assuntos na trilogia do Sonho, alguns entre os intérpretes

de Diderot classifica como uma obra prima. Conforme Laurent Versini:

O Sonho de d’Alembert é o sumo da obra filoséfica de Diderot, e, se pre-
cisasse absolutamente designar a mais importante de todas suas obras,
seria provavelmente essa. Tudo estd nela: forma brilhante do didlogo,
audacia inaudita das hipoteses, adivinhagao profética das conquistas da
ciéncia moderna.'®

O Didlogo entre d’Alembert e Diderot abre a trilogia do Sonho com os dois amigos
enciclopedistas. Se pensarmos sobre uma relacao entre as concepcoes desses dois filosofos,
¢ possivel encontrar mesmo uma divergéncia entre eles nos designios da FEncyclopédie.
Laurent Versini, em sua Introdu¢ao aos Pensamentos sobre a Interpretacao da Natureza
de Diderot, apresenta uma diferenca bastante sutil entre a maneira que cada um desses

dois amigos pensava a direcao da Enciclopédia:

Se isso une o debate que opoe entdao Diderot a d’Alembert para a esco-
lha de um método e de uma orientagao para a Encyclopédie, d’ Alembert
apenas jurando pelos matematicos, que podem ser a linguagem de to-
das as ciéncias. Diderot, muito competente nas matematicas como o
provam suas numerosas Memdrias nesse assunto, mas facinado pelas
ciéncias da vida, nao concebia que a fisica pudesse falar uma linguagem
matematica, assim como Newton magnificamente demonstrou; é preciso
bem reconhecer que nessa querela de alto nivel, é d’Alembert que via
longe. A modelisacio atual da genética o verifica.'?

Sem nos aprofundarmos no modelo da genética atual, pode-se notar que desde a década
de 1750, a partir da observacao de Versini, os enciclopedistas parecem travar uma disputa

em relacao ao método experimental e a linguagem que seria mais adequada as ciéncias

8Diderot, Oeuvres: Philosophie, op.cit. p. 603.
19 Ibid., p. 555.
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da natureza: de um lado, d’Alembert, um newtoniano que acreditava ser a linguagem
matematica a mais adequada para as ciéncias da natureza, e de outro, Diderot, cujos
estudos sobre biologia - a meneira dos materialistas, naturalistas e vitalistas - e poética
permitiram a fundacao de uma linguagem que explora recursos analégicos e metaforicos.
Evidentemente, foi esse tipo de carater que Diderot pretendeu infundir aos seus dois

personagens do Didlogo entre d’Alembert e Diderot.

O projeto inicial de Diderot para o Sonho de d’Alembert era por em cena antigos
filésofos que hipoteticamente convesariam. Entre eles estao o médico Hipdcrates; o filésofo
materialista Leucipe; e seu discipulo, Demécrito. Mas Diderot efetivamente mudou esses
personagens iniciais, substituindo-os respectivamente por Bordeu, Senhorita de Lespi-
nasse, e d’Alembert. Diderot optou pela troca, pois, julgava que daria mais verossi-
milhanca se substituisse por personagens satiricos e que até o momento estavam vivos.
Ganharia com isso certa conformidade com o tema da vida, a qual se estabelece no in-
dividuo momentanea e atualmente; as conversas teriam mais efeito comico, pois, seriam
fruto das observagoes que o préprio Diderot teria recolhido. Nesse sentido, pode-se dizer
que a experiéncia de Diderot de escritor de pegas e critica sobre a arte teatral e sua es-
periéncia com diversos géneros literdrios nao draméticos foi determinante para a escolha
dos caracteres e os nomes escolhidos para Sonho, adequando-os a sua maneira de pensar

e da linguagem que ele buscou expressar em seus didlogos. Conforme Beatrice Didier:

Diderot sublinha a solidez do didlogo e o lugar dos propédsitos com o
carater dos personagens na versao de 1769. O que nao significa que
os propésitos ténues de d’Alembert, Bordeu, Sta. Lespinasse e Diderot
correspondem tanto aos seres reais, mas que convém perfeitamente aos
personagens que eles forjam a partir desses nomes: a parte de invencao
toda assim presente quando Diderot, como ele gosta de fazer, coloca em
cena personagens reais e bem vivos, tal como o Sobrinho de Rameau.?’

E claro que nao somente por dar uma verossimilhanca de seres viventes aos seus

personagens que Diderot optou por substituir os nomes. As ideias de Diderot acerca da

20Beatrice Didier, Diderot: Dramaturge du Vivant, Paris: PUF, 2001, p. 104,105 traducdo minha.
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sensibilidade tem alguns aspectos proximos as de Bordeu. Embora Diderot faca uso de
alguns argumentos vitalistas que ele coloca na fala de Bordeu no Sonho, o proprio excuso
de d’Alembert, interpretado pelo personagem Bordeu de Diderot, nao parece ser vitalista.
Assim, nao podemos identificar a rigor o pensamento do Bordeu factual com a maneira

que Diderot o pinta em sua obra. De acordo com Francois Duchesneau:

... Por outro lado, a leitura moderna pode dificilmente ler os textos
de Bordeu de uma outra maneira do que aquela através da grade de
leitura que nos impde o génio de Diderot. Mas, entao, se poe a questao
da selegao e da transposicdo dos temas no Didlogo entre d’Alembert e
Diderot e no texto conexo do Sonho de d’Alembert (1769). Questao tao
ambigua que a interpretagao de Diderot nao teve praticamente nenhuma
influéncia sobre a evolucdo da fisiologia como tal.?!

E preciso notar que as ideias sugeridas por Diderot circunscreve nao somente o pensa-
mento bordeuniano, mas a sintese de outras correntes tedricas além da fisiologia vitalista.
Se a leitura enviesada de Diderot sobre Bordeu corroborou com o desenvolvimento mesmo
das teorias fisiolégicas, nao nos compete aqui investigar. De fato, Diderot nao é Bordeu.
Bordeu tedrico nao é Bordeu personagem do Sonho. Mas segue que a conveniéncia satirica
permanece quando Bordeu ¢ um médico e cientista; ele manteve certa amizade com outros
demais personagens, Lespinasse e d’Alembert. A conveniéncia de cardter e as referéncias
a determinados argumentos ja nos bastam. A satira de Diderot nao busca uma cépia fiel
nem do carater nem da teoria em todos seus detalhes, mas antes fazer notar uma possivel
conversa, dividir entre os personagens maneiras de pensar, maneiras de falar distintas, a
expressao de um personagem quando conversa acordado e a expressao do mesmo persona-
gem quando sonha. O Sonho sugere nao somente a diversidade de carater, mas o mesmo
carater variando a maneira de pensar conforme seu estado momentaneo. O cardter e
as circunstancias dadas sao colocados em agao, representando o movimento da vida, na

expressao de cada personagem.

21Francois Duchesneau, La Physiologie des Lumiéres: empirisme, modéles et théories, Archives Inter-
nationales d’Histoires des idées. Hague, Netherlands: Martinus Nijhoff Publishers, 1982, p. 362.
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No que diz respeito ainda a substituicao dos personagens antigos para os modernos e
vivos, o nome Leucipe pode ser atribuido tanto para um homem quanto para uma mulher,
isso poderia servir como antncio do hermafrodita, tema que chega a ser brevemente
discutido no Sonho??. Além disso, a presenca da Senhorita de Lespinasse tem dois aspectos
importantes que se pode perceber no texto. Em primeiro lugar, Lespinasse se apresenta no
Sonho com bastante inteligéncia para desenvolver a conversa com Bordeu, acrescentando
as explicacoes do médico sobre ciéncias médicas, raciocinios consequentes. Em segundo
lugar, ela zela pela saide de seu amigo d’Alembert, pois, recebe-o em sua casa e vela-o
durante seu mal-estar. O tom das palavras de Lespinasse dirigidas a d’Alembert é ao
mesmo tempo severo e intimo. Esse tom de Lespinasse parece nos remeter a amizade que

a Senhorita mantinha com d’Alembert.

Quanto a D’Alembert factual foi um gedmetra que se debrucou sobre fisica e ma-
tematica, filosofia e arte. Enquanto personagem, ele cumpre no Didlogo com Diderot
um papel de contraposicao as teses desse ultimo interlocutor. D’Alembert revela-se com
um tom de racionalismo por metodologia e mesmo certo ceticismo frente as questoes de
fisiologia e metafisica. No Sonho de d’Alembert propriamente dito, D’Alembert toma o
centro da cena, e seus delirios durante o sono sobre a origem da vida e das espécies tém
uma relacao com a maneira de pensar do célebre geometra. Diderot parece compor o
sonho do gedometra em um movimento andlogo a proposta do Discurso Preliminar da
Encyclopédie, que remonta a origem das ideias e dos conhecimentos e seus progressos.
Dessa maneira, Diderot faz seu personagem sonhar com a origem da vida e das espécies

animais. Conforme Beatrice Didier:

Genealogia das ciéncias e das artes, genealogia dos seres vivos apresen-
tam analogias. Em todo caso, a pesquisa é nos dois casos animada pelo
mesmo desejo de remontar as origens, de estabelecer uma continuidade
levando em conta todas as diferencas. D’Alembert praticaria em seu
dominio da histéria do desenvolvimento do espirito o mesmo evolucio-
nismo que Diderot lhe presta na contemplacgao delirante do desenvolvi-

22Diderot, Oeuwvres: Philosophie, op.cit. p. 641.
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mento da vida animal.?3

Alguns limites entre o fato e a ficcado podem ser notados como bem o fez Beatrice
Didier. Mas no que concerne a escolha de Diderot escrever o Sonho na forma de didlogo,
parece haver uma discordancia relativa entre os intérpretes. Maria das Gracas atribui
uma justificativa para a escolha de Diderot, segundo ela “O uso da forma do didlogo
na literatura filoséfica é muito comum durante o século XVIII, e se liga a uma longa
tradicao desde a Antiguidade classica. Uma das razoes dessa escolha remete diretamente
ao idedrio iluminista e se funda na inten¢ao de atingir um publico maior, que seria menos
afeito ao trabalho tedrico de forma tradicional.”?* Por outro lado, de acordo com Herbert
Dieckmann, Diderot nao tinha a intencao de publicar o manuscrito do Sonho, pelo menos
nao em sua época. A publicacao da obra s6 veio a luz em 1830. “Se compreende, de outra
parte, bem o porqué Diderot pode hesitar em publicar uma obra que fazia discorrer tao
livrtemente dos amigos sobre questoes de religiao e de moral sexual.”?® Para Dieckmann,
h& uma diferenca de escrever para um publico, e escrever para leitores determinados, e
Diderot parece intencionar algumas de suas obras a esse ultimo grupo. “Eu ponho o
problema da comunicagao das ideias e dos sentimentos na perspectiva da relacao entre o
autor e seu leitor, mais do que aquela que estava na moda, do autor e de seu publico,

porque a primeira perspectiva é aquela de Diderot por ele mesmo.”?2¢

Entendo que o propdsito de Diderot ao escrever na forma de didlogo é misturar os
debates de diversas correntes filosoficas. Além disso, hd uma tentativa de ensaiar os
temperamentos psicolégicos caracterizados pelas expressoes de seus personagens em con-
formidade com determinados modos de pensar. Por exemplo, um d’Alembert um pouco
cético, um pouco racionalista, um Diderot que assume o papel dos materialistas franceses

do século XVIII, e um Bordeu vitalista, Lespinasse uma discipula de Didégenes e admira-

23Didier, Diderot: Dramaturge du Vivant, op.cit. p. 114.

24Maria das Gracas, Natureza e Ilustracdo: sobre o materialismo de Diderot, Sdo Paulo: Ed. UNESP,
2002, p. 47.

2Dieckmann, Cing Lecons sur Diderot, op.cit. p. 19.

26 Ibid.
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dora da maneira de falar dos poetas. Uma tentativa de dividir em personagens o espirito
de diversas correntes filoséficas que ele considerou no Sonho. H4 uma certa preferéncia
de Diderot em optar por uma exposicao draméatica de modo que o leitor perceba certa
vivacidade nas expressoes. Mas nao creio, a seguir Dieckmann, que essa opcao seja para
atingir um publico maior, pois, haveria uma intencao de que essa obra fosse mais dis-
creta. Parece-me que Diderot tentou ser cuidadoso para que suas obras fossem dirigidas
a leitores adequados, e que nem todas serviriam ao grande publico. Seus contos e suas
satiras foram publicadas postumamente. Como ele confessa no Paradoro “ eu nunca fiz
satira nem contra os grandes nem contra os pequenos, e eu nao cruzei ninguém sobre o
caminho da fortuna e das honras.”?” Os que leram o Sonho sé poderiam ser ou leitores
bem especificos ou um publico péstumo. Assim, acredito que o motivo principal pelo
qual Diderot escreve na forma de dialogo é dar uma dinamica de opinides e maneiras de

expressar diversas que s6 pode ser composta na imitagao de uma conversa.

2"Diderot, Oecuvres: Esthétique - Thédtre, op.cit. p. 1410.
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