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RESUMO

Propomos neste trabalho uma analise da elaboragdo dos géneros dramdticos. Para tanto, partimos de dois géne-
ros principais que sao a tragédia e a comédia com o intuito de compreender a busca de Diderot em apresentar
um género intermediario que emociona o publico, ao mesmo tempo em que busca moldar uma representagao
de virtude que ndo seja realizada pela simples denuncia do ridiculo e do vicio. Diderot realiza um género que
representa a burguesia em ascensdo. Em, suas pegas, os herdis ndo sdo burgueses, mas a vida que levam sim.
Em seguida a essa abordagem, trataremos a proposta de Tchékhov, considerado, ao lado de outros autores, o
criador do “drama novo”, pelo fato de alterar os conceitos de a¢do e didlogo, redefinindo os conceitos de dra-
maturgia. Na linguagem tchekhoviana, agir seria recortar extensdes, mobilizar virtualidades e reagdes, refugian-
do-se na memodria. Utiliza aspectos da forma tradicional do drama, porém debrugando-se sobre tematicas que
tratavam dos problemas de seu tempo.

PALAVRAS-CHAVE: Géneros dramaticos. Teoria dramatica. Teatro.

RESUMEN

Nos proponemos en este trabajo un analisis del desarrollo de los géneros dramaticos. El punto de partida de
los dos géneros principales son la tragedia y la comedia con el fin de comprender la busqueda de Diderot de
presentar un género intermedio que emocione al publico, al mismo tiempo que se procura dar forma a una
representacion de la virtud que no se logre simplemente denunciando lo ridiculo y el vicio. Diderot realiza un
género que muestra la burguesia en ascenso; en sus obras, los héroes no son burgueses, pero la vida que llevan si
lo es. Ademas, estudiaremos la propuesta de Tchékhov, que es considerado, junto a otros autores, el creador del
“nuevo drama”, porque, al cambiar los conceptos de accidn y el didlogo, redefine los conceptos de la dramatur-
gia. En el lenguaje tchekhoviana, actuar recortaria extensiones, movilizaria virtudes y reacciones, refugiandose
en la memoria. Utiliza los aspectos de la forma tradicional del teatro, pero apoyado en los temas que se ocupan
de los problemas de su tiempo.

PALABRAS-CLAVE: Géneros dramaticos. Teoria dramatica. Teatro.



Introdugao

A presenca da burguesia em cena é o resultado de seu estabelecimento como classe social e de sua
expansao econdmica. Na segunda metade do século XVIlI, a sociedade ocidental vivia os ultimos momen-
tos da derrocada do sistema feudal. Pequenas parcelas de agricultores e camponeses passam a ser pro-
prietdrios ou a possuirem livremente a terra, embora a nobreza e o clero ainda conservassem uma grande
parte do solo. O artesanato e o comércio difundiram-se dentro da sociedade, criando um novo sistema de
riqueza. Gragas ao comércio maritimo que se desenvolveu desde o século XVI e a consequente impulsdo
da industria, a burguesia ascendeu economicamente, fato esse que a fez desejar uma maior participacao
na vida politica. A decadéncia da nobreza tornava-se cada vez mais evidente. Santos (2010, p. 2-3) ressalta
gue o poder absoluto do rei, a improdutividade da nobreza e a tragédia passaram a ser criticada por al-
guns filésofos, dentre os quais Denis Diderot. Este filésofo passa, entdo, a apresentar um teatro sério que
represente a burguesia, em oposicdo ao teatro classico, no qual a burguesia era exposta a partir de papéis
gue a retratavam no patamar do ridiculo.

Antdn Pavlovitch Tchékhov (1860-1904) foi outro autor que no final do século XIX ajudou a remo-
delar as bases da dramaturgia, alterando os conceitos fundamentais do drama e, por conseguinte, influen-
ciando inumeros dramaturgos modernos e contemporaneos. Herrerias (2010, p. 14) expde que, ao lado
de outros autores, Tchékhov é considerado um dos criadores do “drama novo”, pela sua contribuicdo na
alteracdo dos conceitos de acdo e didlogo e, em consequéncia, na redefinicdo dos conceitos de dramatur-
gia. Maciel nos mostra que esse “teatro moderno” surge durante a crise na forma dramdtica tradicional:

Sendo assim, entende-se, pelos caminhos deixados por Szondi, na realidade ampliando a discussao de
Lukacs (1990) até o teatro épico brechtiano e excluindo o drama burgués — ou seja aquele conjunto
de produg¢bes que vao do Renascimento ao seu auge no século XVIII -, que o drama moderno surge
de uma “crise” da forma dramadtica tradicional, baseada quase que exclusivamente no didlogo inter-
subjetivo e que comeca a ser problematizada a partir de autores como Ibsen, Tchékhov, Strindberg,
Maeterlinck e Hauptmann, em suas relagées com diretores/encenadores, ja em fins do século XIX,
como bem destaca Costa: “Em Tchekov [sic.] ndo hd propriamente a¢do dramdtica; em Hauptmann
o teatro comeca a narrar, Strindberg e Ibsen recuam no tempo e encenadores como Gordon Craig e
Appia combatem a ilusdo da ‘quarta parede’ com palavras de ordem como ‘antinaturalismo cénico’”
(MACIEL, 2008, p. 16).

1. Diderot e o drama burgués

Freitas (2011, p.7) concebe que o drama formulado por Diderot era um género intermediario entre
a tragédia e a comédia antiga. Diderot considerava extremos estes géneros, pois ndo retratavam a reali-
dade daquela sociedade, isto €, ndo apresentavam a capacidade de persuadir e alcancar a sua finalidade
de purificagdo dos sentimentos. Para o pensador francés, a vida ndo estd baseada em extremos, mas em
momentos extremos de alegria ou tristeza como os que eram retratados na comédia e tragédia antigas e
na tragédia classica francesa. Foi em reagao a esses momentos extremos, que, segundo Freitas (2011, p.
2), nasceu o chamado género sério. Este que é um género hibrido localizado entre a tragédia e a comé-
dia, ndo se apresentando como uma simples justaposicao de géneros opostos, mas como uma tentativa
de mostrar ao espectador toda gama de emocgdes verdadeiras nas quais ele poderia conhecer através de
uma comédia séria ou uma tragédia doméstica. Dessa forma, o homem das Luzes obtém seu espago de
representacao através de sua propria visibilidade em sua sociedade.

Neste contexto, irrompe uma mudanga na substituicdo do verso pela prosa. Esta mudanga foi efe-
tuada com o intuito de a linguagem, utilizada na exibicdo, efetivar uma maior aproximagdo com a reali-
dade representada. Pedimos licenga para uma citagao, longa porém necessaria para o desvelamento dos
argumentos deste trabalho:



Um pai perdeu o filho num combate singular: é noite. Um criado, testemunha do combate, vem dar-lhe
anoticia. Entra nos aposentos do paiinfeliz, que dormia. Anda de |4 para cd. O ruido do homem a cami-
nhar o desperta. Ele pergunta quem é. — Sou eu, senhor, responde-lhe o criado com a voz alterada. - E
entdo, o que hd? — Nada. - Como, nada? - Ndo é nada ndo, senhor. — Ndo é possivel. Estas tremendo,
desvias a cabega, evitas meu olhar. Ainda uma vez, o que ha? Quero saber! Fala, eu te ordeno! - Ja
disse, senhor, que ndo é nada, responde-lhe de novo o criado, em lagrimas. — Ah! infeliz, exclama o
pai, arremetendo da cama em que dormia; estds me enganando. Aconteceu alguma desgraga... Minha
mulher morreu? — Ndo, senhor. — Minha filha? - Ndo, senhor. - E meu filho, entdo?... O criado se cala; o
pai compreende o siléncio dele; lanca-se ao chdo, enche de gritos e de dor os seus aposentos. Faz e diz
tudo aquilo que o desespero sugere a um pai que perde o filho, Unica esperanca da familia.

O mesmo homem corre ao quarto da méae: ela também dormia. Desperta com o ruido das cortinas
que se abrem com violéncia. O que ha? pergunta ela. - Senhora, a maior desgraca. E 0 momento de
sermos cristdos. A senhora ja ndo tem filho. - Ah Deus! exclama a mae aflita. E tomando um Cristo que
estava a cabeceira, estreita-o nos bragos, nele colando os labios; seus olhos inundam-se de lagrimas
e essas lagrimas inundam seu Deus crucificado. Eis o quadro da mulher piedosa: logo veremos o da
esposa terna e da mae desolada. A uma alma em que a religido domina os movimentos da natureza, é
preciso um abalo mais forte para arrancar-lhe as verdadeiras vozes. Entrementes, haviam levado para
os aposentos do pai o cadaver do filho; e |4 se passava uma cena de desespero, enquanto se fazia uma
pantomima de piedade no quarto da mae. Tu vés como a pantomima e a declamagdo mudam alterna-
damente de lugar. Eis aquilo que deve substituir nossos apartes. Mas o momento da reunido das cenas
se aproxima. A mae, conduzida pelo doméstico, avanca para os aposentos do marido... Pergunto-me o
que aconteceria com o espectador durante esse movimento!... E um esposo, é um pai estendido sobre
o caddver do filho, que vai ferir profundamente os olhos da mae! Mas ela acaba de atravessar o espago
que separa as duas cenas. Gritos lamentdveis atingem seus ouvidos. Ela vé. Lanca-se para tras. A forca
a abandona e ela cai sem sentimento entre os bracos daquele que a acompanha. Logo sua boca se
encherd de solugos. Tum verae voces (DIDEROT, 1968, p. 115-17).

Diderot ansiava por uma reconstrucao do teatro francés, buscava por um novo teatro que causasse
comocado e que permitisse a visibilidade da nova classe social: a burguesia. Os seus valores sdo represen-
tados através da familia, trabalho, sucesso, entre outros elementos. Contudo, devemos ressaltar que esta
era a burguesia reformista e ndo a revoluciondria.

A pantomima, ou seja, o movimento dos corpos é explorado, bem como o cenario e o figurino— o
espectador assume uma posicdo em que o levaria a refletir sobre os problemas da sociedade contempo-
rdnea — ja que a proposta de redefinicdo dos géneros implica uma inversdo do processo moralizador da
comédia classica:

O género sério concebido por Diderot (2008, p. 165) possuia, contudo, o objetivo moral de ‘inspirar
aos homens o amor a virtude e o horror ao vicio’. A inspiragdo a estes sentimentos ocorria, sobretu-
do, pela persuasdo da verossimilhanga, como ja fora dito acima, pois para que o publico encontrasse
identificacdo nas atitudes virtuosas do personagem, toda a montagem teatral e o texto dramdtico
deveriam ser verossimeis. Diderot entendia que o teatro é capaz de apresentar modelos de comporta-
mento, além de proporcionar a experiéncia de diferentes realidades. A moralidade da peca consiste no
exemplo dado ao publico pela representacdo das a¢es dos personagens sob certas condi¢des, ndo
pelo cardter do personagem (FREITAS, 2011, p. 11).

Dessa forma, a conformacdo do género sério consistiu numa tentativa de emocionar o publico
ao mesmo tempo em que objetivava a reflexdo sobre os problemas da familia e, subsidiariamente,
sobre a sociedade, apresentando assim um papel moralizador. Suas personagens sao constituidas por
homens virtuosos, de carater elevado, conforme a tragédia antiga, mas no aspecto particular sdo,
conforme a comédia.

No género deslumbrado por Diderot, a comédia perde seu papel de provocar o riso leve e esponta-
neo para assumir um carater reflexivo e critico, com fungcdo moralizante, em lugar de uma simples exibicao
de seus vicios, como na comédia classica. Converte-se, assim, em uma comédia séria, na qual o desenlace



da trama era dado pelo triunfo da virtude. A tragédia, por sua vez, conserva seus tracos na intencao de
causar comogao ao expor as catastrofes que ocorriam nas familias, abandonando os flagelos publicos da
tragédia classica. Mattos efetua uma distingdo clara entre a tragédia classica e a tragédia doméstica:

Deixemos de lado, por assim dizer, sua ganga patética, que os melodramas de todos os tempos con-
sagraram como cliché, e tentemos sublinhar sua novidade. Em primeiro lugar, chama a atencao o ca-
rater doméstico da cena, que mobiliza pessoas privadas, um pai e uma mde burgueses. Ela contesta,
assim, a chamada “cldusula dos estados”, segundo Peter Szondi vigente pelos menos desde a Ars
gramatica de Diomedes, e para a qual os protagonistas de uma intriga dramatica séria deveriam ser
for¢osamente de condicdo principesca. Em seguida, ainda conforme Szondi, é preciso atentar para o
novo tratamento que se d4 ao tema do filho ausente. Enquanto, na tragédia cldssica, a auséncia deste
é motivo de inquietacdo para o pai monarca (estaria ele associado a seus inimigos, conspirando contra
seu reinado?) e, na comédia jocosa, ela é justamente consequéncia da a¢do do pai, despdtico ou ava-
rento, no fragmento de Diderot o tema € sinal da dilaceracdo da familia — reparada ao final de uma co-
média como O pai de familia, aqui, por sua vez, irreparavel (ndo custa lembrar que, em O filho natural,
é a figura do pai ausente que resgata a harmonia familiar). Terceiro traco importante: contrariamente
as longas tiradas do teatro classico, no fragmento de Diderot a cena ndo se organiza em torno da pa-
lavra. O didlogo, simples e econémico, é pontuado por olhares, gestos, siléncios e ruidos, igualmente
convocados a falar. A exemplo da passagem de Esquilo que serve de modelo a Diderot, é o minimo de
discurso que lhe dd o maximo de forca e energia. Conduz a principio a dois quadros, preenchidos por
gritos dolorosos e lagrimas: os quadros do pai desesperado e da mde piedosa. Este dltimo é mudo,
pois a forca da religido contém, por enquanto, as “verdadeiras vozes” da natureza, que falardo a seu
tempo. O outro é contundente, preenchido pelos gritos aflitos do pai, que ndo hesita em langar-se ao
chdo. Ele desafia corajosamente os cédigos tradicionais de decoro e procura deixar que as paixdes se
exprimam da maneira mais forte. O protagonista “faz e diz tudo aquilo que o desespero sugere a um
pai que perde o filho”: na verdade, sua ousadia ndo apela propriamente para nossa imaginacao de
leitores, mas para “aquilo que ninguém ouvird sem logo reconhecé-lo em si mesmo”, diria Diderot em
outra parte (2009, p. 12-14).

A vida familiar é a acdo privilegiada nesse género. Em funcdo disso, Diderot nomeou esse novo
tipo de drama tragico como tragédia doméstica e burguesa, ou seja, diferentemente da tragédia classica
gue tratava de temas de interesse publico a partir das personagens pertencentes a aristocracia, a tra-
gédia doméstica centrava-se no ambito privado, tendo, portanto, como protagonistas, ndo personagens
nobres, mas burgueses:

Na pratica do drama burgués, isso significa que, para aparecerem como seres humanos, os persona-
gens aparecem como membros de uma familia. Obviamente, conforme serd explorado por Diderot
e Lessing, entre outros, os aristocratas também tém familia. No entanto, é importante salientar que
a apresentac¢do da familia aristocratica pelo drama burgués, no que centra na experiéncia privada, é
especificamente burguesa. Para usar um contraexemplo extremo: poder-se-ia dizer que a matéria do
Edipo &, em grande medida, a familia, mas a esfera privada ndo aparece enquanto tal. O destino dos
reis e de suas linhagens tem relevancia para toda a sociedade, e é assunto para conspira¢des divinas
e reconfiguracdes da ordem natural e social. Se a familia aristocratica acaba aparecendo no contexto
do “aburguesamento da cena no século XVII” (SZONDI, 2004b, p. 121) é porque “a vida que esses no-
bres levam é a vida burguesa” (Ibidem, p. 122). Retomando a polémica com Lukacs, Szondi observa
que isso reforca a ideia de que o drama burgués ndo marca tanto o “advento de uma nova camada
social”, mas uma “mudanca na forma de organizacdo da sociedade” (Ibidem, p. 121-122). Para retomar
o exemplo, o contraste entre a forma do tratamento do problema do incesto no Edipo e no Fedra de
Racine mostra bem em que consiste essa mudanca: o tema da “tragédia burguesa” (sobre a familia
real!) é nada mais, nada menos, que os sentimentos contraditdrios da rainha (SZONDI, 20043, p. 112)
(OLIVEIRA, 2013, p. 19).

O género sério concebido por Diderot possuia o objetivo moral de “inspirar aos homens o amor a
virtude e o horror ao vicio” (DIDEROT apud FREITAS, 2011, p. 11). Estes elementos serviam-se de inspira-
¢do para que o publico se reconhecesse nas atitudes virtuosas da personagem, na montagem teatral e no
texto dramatico. Diderot acreditava no poder do teatro tanto de representar modelos de comportamento



como no de apresentar realidades diversas. A moraliza¢gdo da pecga ndo se efetua, como no teatro classico,
somente a partir do carater da personagem, mas reforga-se no apelo a uma dramatizagao em circunstan-
cias contemporaneas distintas, que solicitam uma mudancga na representacao. Nas palavras de Mattos:

Assim como Voltaire, Diderot atribui ao espetdculo um objetivo moral e pedagdgico: assim como a
filosofia combate os preconceitos, também o teatro deve esclarecer os homens, ensinando-os a amar
a virtude e detestar o vicio. Entretanto, o enciclopedista contesta com veeméncia que a cena francesa
moderna, dominada pela tragédia e pela comédia classica, e tao repleta de regras e convengdes, ainda
tenha poder para tanto (2009, p. 12).

Szondi (2004), em sua exposicdo sobre a teoria do drama burgués, analisou as ideias de Lukacs.
Para este, o género dramdtico foi o primeiro a dar expressao aos modos de sentir e de pensar de uma
classe em sua luta por liberdade e poder — inclusive em sua relagdo com as demais classes. Szondi (2004,
p.121-122) concorda com Lukacs no que tange ao drama burgués ter se desenvolvido no Ocidente a partir
de uma consciéncia de classe burguesa, entretanto, discorda sobre a oposi¢cdo consciente dessa classe
como o critério definidor desse género. Para Szondi (2004), o drama burgués é a forma teatral da repre-
sentacdo de uma nova sociabilidade que valoriza o mundo privado separado do publico, separacao essa
gue confere uma intimidade permanente as pecas. Logo, a relagdo efetuada por Diderot entre a realidade
politica e social e a necessidade do drama burgués, o espetaculo e o cultivo da virtude no teatro, teria a
funcdo de possibilitar ao homem do século XVIII a fuga do seu ambiente real, que seria um ambiente de
perversos. O homem é realmente bom, segundo Diderot, por conseguinte, o espectador iria refugiar-se da
realidade no teatro, reconciliando-se, através da peca, com o mundo.

A pequena familia burguesa que, em oposi¢cdo a grande familia oriunda de um modelo de es-
trutura feudal, inseriu, pela primeira vez, uma separacao do privado e do publico — cuja esséncia estd
centrada no isolamento de um espaco privado em relacao a esfera publica, ou seja, também em relagdo
ao Estado e a politica — é, para Diderot, na medida de suas possibilidades, uma garantia de felicidade.
Ao reduzir em seus dramas a realidade do teatro a intimidade da familia, Diderot realizava uma tragédia
domeéstica e burguesa cujas bases concentravam-se na exposicao e na defesa da pequena familia bur-
guesa que, através do isolamento, garantia ao burgués, mesmo desprovido de direitos, a possibilidade
de esquecer-se de sua impoténcia na monarquia absoluta e certificar-se de que a natureza humana é
boa. Nas palavras de Oliveira:

A segunda caracteriza as pecas de Diderot. Nelas, retrata-se tipicamente a entristecedora tendéncia
a desintegracdo da familia, seguida pelo embate moral entre seus membros e, através desse embate,
o consequente restabelecimento da familia como espago privilegiado de socializa¢do. Na medida em
que a desintegracdo é motivada por elementos externos — elementos sociais daninhos, mas influén-
cias sobre os filhos, filhas e esposas - essa forma, intrinsecamente, p6e um problema na esfera social
ou publica, mas s6 na medida em que joga com uma fuga para o privado (Ibidem, p. 140). Esse ambito
aparece através de um halo que instaura ““a pequena familia burguesa e sentimental como utopia real”
(Idem), mas a comogdo edificante que tem lugar no cora¢do do espectador estd conectada com os
altos e baixos sociais - publicos — da familia (2013, p. 20-21).

Szondi (2004, p. 114; 123) evidencia que as pecas O pai de familia e O filho natural apresentam he-
réis que ndo sdo burgueses, mas a vida que levam sim. Portanto, ambos os dramas apresentam a demons-
tracdo do conceito da pequena familia patriarcal consolidada como o tipo dominante entre as camadas
burguesas, em decorréncia das transformacdes da estrutura familiar que ja se verificara a décadas com as
transformacdes capitalistas. Conforme Diderot:



Entdo, o senhor gostaria que se representasse o homem de letras, o filésofo, o comerciante, o juiz,
o advogado, o politico, 0 homem da cidade, o magistrado, o financista, o grande proprietdrio, o in-
tendente. — Acrescente a isso todas as relagdes: o pai de familia, o marido, a irm3, os irmaos. O pai de
familia! (DIDEROT, 2008, p. 167).

2. A inovagao do sistema dramatico tchekhoviano

A respeito da forma dramatica tradicional é preciso evidenciar que seu tempo é o presente abso-
luto, o agora. A transformacao mais perceptivel no didlogo tchekhoviano é a modificacdo da relagdo causa
e efeito. Herrerias (2010, p. 61) mostra que Tchékhov desprende o didlogo da condicdo légica aristotélica
para escrever sobre a vida como se mostrava para ele na Russia, em fins do século XIX. Rosenfeld (1985,
p. 90-91) trata a mudanca no teatro tchekhoviana através do prisma da “desdramatizacdo”, ja que seus es-
critos baseiam-se no cotidiano e na falta de acdo. Portanto, os tracos como os do climax, curva dramatica
ascendente e desenlace, que sdo a sustentacdo da dramaturgia classica, sdo eliminados. Em suas palavras:

[...] E realmente com imenso cuidado que Tchekhov desdramatiza as suas pecas, pois que € na inacdo
e ndo na agdo que consiste o ‘drama’ dos seus protagonistas, herdis negativos, anti-herdis de que
logo, de Kafka a Beckett, se encherd a literatura narrativa e teatral. E 16gico que em tais pecas paradas
ndo pode haver ‘curva dramdtica’ e muito menos podem surgir neste mundo os grandes conflitos que
suscitam o tragico. Faltam as pecas de Tchekhov muitos tragos estilisticos dramaticos e tal auséncia
decorre do préprio tema do cotidiano (ROSENFELD, 1985, p. 91).

A poética dramatica de Tchékhov, segundo Herrerias (2010), possui algumas questdes como: o
paraiso perdido, a impossibilidade da felicidade, o retorno a um tempo e espaco bucélicos. As persona-
gens do texto dramatico do autor russo sdo seres solitarios, habitantes de sociedades apaticas, mas que
buscam a todo custo permanecerem vivas e ativas. Caminham, mesmo que nao retilineamente, na direcao
de seus sonhos, desejos e trabalho, ainda que conscientes de que a volta ao passado idealizado ou mesmo
a partida em direcdo ao futuro — também idealizado — nunca se concretizarad e causard o sentimento de
fadiga. O mundo individual das personagens, o tempo e a interacdo entre elas sdo os principais temas de
Tchékhov. No “Teatro Epico” lemos:

[...] O homem ja ndo se confronta com nenhuma tarefa significativa. Nenhum raio celeste o fulmina,
nenhum demoénio o despedaca — a ndo ser o do tédio, segundo Schopenhauer “o permanente demé-
nio doméstico dos mediocres”. Mas esse demonio ndo atua por via de intervencdes fulminantes. Os
personagens de Tchekhov decaem, decomp6em-se lentamente. Envolve-os um profundo desalento.
Inertes e apdticos, vivem entregues aquela melancolia que Kierkegaard chamou de mae de todos os
pecados — o pecado de ndo querer profunda e autenticamente; e isso se refere mesmo aqueles perso-
nagens que trabalham febrilmente. Ndo acreditam no sentido deste trabalho; dai a imensa fadiga que
este lhes causa (ROSENFELD, 1985, p. 91).

O drama tchekhoviano constituiu-se de uma variedade de abordagens de temas do cotidiano, o
contorno da vida, no qual a falta de acdo e de acontecimentos estabeleceram-se como o préprio drama. O
conflito, portanto, passa do exterior para o interior, localizando-se no mundo particular das personagens.
Em seu estudo Teoria do Drama Moderno, Peter Szondi mostra que:

Nos dramas de Tchékhov os homens vivem sob o signo da renuncia, A rentincia ao presente e a comu-
nicagdo: a renudncia a felicidade em um encontro real. Essa resignagdo, em que a nostalgia e a ironia
se vinculam para evitar atitudes extremadas, determina também a forma e o lugar de Tchékhov na
histdria do desenvolvimento da dramaturgia moderna (SZONDI, 2001, p. 46).



Os escritos de Tchékhov apresentam, assim, um teor corriqueiro — préximo dos leitores e especta-
dores da época — a partir de uma abordagem do cotidiano que dispensa a intriga como elemento central
do género para dar lugar ao drama do individuo. Tchékhov proscreve os movimentos decorrentes da dra-
maturgia estruturada pela relagdo de causa e efeito — curva dramatica ascendente, no, climax e desenlace
— mas, ao mesmo tempo, brinca com os mesmos, construindo e descontruindo as expectativas do leitor/
espectador, pois “O final reticente das pecgas e dos contos tchekhovianos é um indice de que os conflitos
sem solu¢do terminam, de certa forma, diluidos na ordem rotineira dos dias” (DAUD, 2008, p. 3).

[...] Os desfechos abertos, focados ndo apenas no enredo que envolve a histéria, mas, sobretudo na
psicologia das personagens que movem suas a¢des, sugerem um afastamento do leitor do determinis-
mo da época. Tchekhov aproxima seus contos da vida — o corriqueiro é retratado de maneira elegante
e nos faz pensar numa infinidade de caminhos a partir de seus desfechos. Tais enredos sempre tém
algo a nos dizer, ja que tratam de vivéncias do ser humano e ultrapassam o tempo e o espaco de pro-
dugdo (RAMOS; GUTIERRES; KICH, 2011, p. 320).

As unidades que sdo classificadas como plenamente dramaticas, teatrais, que servem as estrutu-
ras melodramaticas, sdo utilizadas diferencialmente na dramaturgia tchekhoviana, pois baseiam-se no
particular. Um exemplo desta diferenca encontra-se nas situacdes que se decidiriam facilmente em obras
melodramaticas, cujo suspiro de alivio ou lagrima de compaixao do espectador viria de qualquer forma.
Contudo, na poética dramatica tchekhoviana, o desmanche das situagGes ocorre sem uma resolucao, ja
que “Tchekhov revelou, em suas cartas, que evitava finalizar definitivamente suas pecas e seus contos,
preferindo quase sempre um desfecho inconclusivo” (DAUD, 2008, p. 3).

A tensdo existente entre as personagens desloca-se do didlogo e este acaba expressando apenas
trivialidades. Se no drama cldssico o que pode ser reduzido a um didlogo deve possuir importancia, na
dramaturgia tchekhoviana temos o oposto. O que é capaz de se tornar didlogo nao tem existéncia real, ou
pelo menos, ndo tem peso e importancia.

Outro recurso é o esvaziamento do didlogo (antecipando lonesco e Beckett), o seu esgotar-se em
rodeios, “conversa mole” e “detalhes inuteis”, o seu girar em circulo, ondular chocho e difuso, de re-
peticdo arepeticdo, entremeado daquelas caracteristicas exclamacgdes de “ndo importa”, “tanto faz”,
“é tudo a mesma coisa”, que demonstram a auséncia de valores significativos, capazes de estimular
o “querer profundo e auténtico”. Ai se enquadram também os longos e numerosos siléncios, capri-
chosamente acentuados por Stanilavski nas suas famosas encenacdes. Além de darem ressondncia ao
“murmurio das almas”, abrem um hiato ao bocejo quase audivel do tempo oco e da “md eternidade”,

sem contetido (ROSENFELD, 1985, p. 93).

O didlogo tchekhoviano inclina-se, por vezes, a sua propria dissolucdo em mondlogos paralelos.
Herrerias (2010, p. 69-70) lembra que o falar adquire nuances liricas, puramente expressivas e, por isso,
perde sua fungdo apelativa que contribui, por vezes, para a falta de interesse ou atengdo do ouvinte em
potencial, este que, por sua vez, também esta mergulhado em seu mundo interior:

VERCHININ: De qualquer modo, é pena que a juventude se tenha ido...

MACHA: Gégol diz em algum lugar: ‘E aborrecido viver neste mundo, senhores!’

TUSENBACH: E eu digo: € dificil discutir com os senhores! Com os diabos...

TCHEBUTIKIN (lendo um jornal): Balzac casou-se em Berditchev... (Irina cantarola em voz baixa.) Anota-
rei em minha agenda. (Anotando.) Balzac casou-se em Berditchev. (Volta a ler o jornal).

IRINA (jogando paciéncia, pensativa): Balzac casou-se em Berditchev. (TCHEKHOV, 2006, p. 31).

Nesta cena de As Trés Irmds, Tchékhov mostra que as personagens estdo completamente imersas
em suas realidades. O didlogo entre Macha, Verchinin e Tchebutikim discorrem sobre o mesmo assunto e
deixa entrever a soliddao dos mundos individuais de cada personagem e a dificuldade em se encontrar pon-



tos de interseccao entre eles. Contudo, Szondi (2001, p. 48) demonstra que essas personagens mantém a
sua convivéncia em sociedade, pois ndo levam a solidao a sua plenitude. Devido a estes aspectos, ocorre
a manutencao de algumas particularidades da agao do drama tradicional, mas em Tchékhov a acdo é dada
por uma sucessao de cenas e temas que nao possuem sentido preciso, com pouca tensao, movimento
necessario para o dialogo. Nas palavras de Szondi:

Assim, a peca Trés irmds mostra rudimentos da acao tradicional. O primeiro ato, a exposi¢ao, desen-
rola-se no dia onomastico do santo de Irina; o segundo tira partido das mudangas de entretempo: o
casamento de Andrei e o nascimento de seu filho; o terceiro se passa a noite, enquanto se alastra um
incéndio pelas vizinhangas; o quarto, por fim, é marcado por um duelo em que morre o prometido de
Irina, no dia em que o regimento se retira, enquanto os Prosorov cedem por completo ao tédio da
vida provinciana. Essa justaposicao dos momentos da a¢do, sem nexos precisos, e sua articulagdo em
quatro atos, desde sempre reconhecida como pobre em tensdo, bastam para revelar a posicdo que
Ihes cabe no todo da forma: sem significado real, elas sdo inseridas para conferir a tematica um pouco
de movimento que possibilite o didlogo (2001, p. 49-50).

Herrerias (2010, p. 70) destaca que os dialogos tchekhoviano desvelam os estados emocionais das
personagens que transpdem a troca superficial de comunica¢des. As palavras, ao invés de se tornarem
meios de comunhado, passam a isolar ainda mais estas figuras. Recursos que no drama cldssico poderiam
ser apenas acessorios para a criagdao de suspense, intensificando momentos de climax — como pausas e
siléncios — passam a constituir a base do didlogo tchekhoviano, assim como a presenca dos sons e das
repeticoes de palavras.

Na peca As Trés Irmds a impossibilidade do didlogo é total, visto que a comunicagao entre as
personagens mergulhadas cada qual em seu mundo interior é deteriorada pela falta de contexto co-
mum entre os interlocutores, seja pela falta de contato no processo comunicativo, uma vez que o velho
funciondrio é surdo:

FERAPONT (entrega-lhe os papéis): O porteiro da Secretaria de Financas me disse agora mesmo que no
inverno em Sao Petersburgo fez duzentos graus abaixo de zero.

ANDREI: O presente é repugnante, mas apesar disso quando penso no futuro tudo se transforma! Fica
tudo tdo leve, tdo espacoso; se ao longe rompe uma luz, vejo a liberdade, vejo a mim e a meus filhos
nos livrarmos do dcio, do kvas, do ganso e do repolho, da sesta, da abjeta falta do que fazer...
FERAPONT: Ele diz que ficaram congeladas mais de duzentas pessoas. O povo morria de medo... Foi
em Sao Petersburgo ou em Moscou, ja nao sei mais.

ANDREI (comove-se): Oh, minhas irmas queridas, minhas irmas encantadoras... (Com ldgrimas nos
olhos) Macha, minha irmazinha querida (TCHEKHOV, 2006, p. 60).

Os processos comunicativos, segundo Szondi (2001, p. 50), entre as personagens de Tchékhov ndo
sdo conhecidos por seu carater reto e direto, mas através da lirica da soliddo expressa em conversas que
giram em circulo, sem encontrar um objetivo, cheias de rodeios, imagens, sensacdes e relacdes entre as
personagens sem que seu autor precise explicd-las. Entendemos que na poética dramatica tchekhoviana,
devido a lirica da soliddao, o mondlogo é intrinseco ao didlogo e esta relagcdo ndo resulta em um desenca-
deamento do drama tradicional.

A linguagem tchekhoviana deve seu encanto a essa passagem constante da conversagdo a lirica da
soliddo. Ela é possibilitada talvez pela grande expansividade dos homens russos e pela lirica imanente
de sua lingua. Aqui a soliddo ja ndo é enrijecimento. O que o Ocidente talvez sé conheca na ebriedade
- a participagdo na soliddo do outro, a absor¢do da soliddo individual na soliddo coletiva que se forma
parece estar ja contido como possibilidade na esséncia do homem russo e de sua lingua.

Por isso o mondlogo dos dramas tchekhovianos pode ser inerente ao prdprio didlogo, por isso o di-
dlogo quase nunca se torna um problema, e sua contradi¢do interna, a contradicao entre a temdtica
monoldgica e a expressdo dialdgica ndo leva a explosdo da forma dramatica (SZONDI, 2001, p. 50-51).



Em busca de um tempo e espago que ndo se encontram no vigente, as personagens constante-
mente rememoram o passado ou se remetem ao futuro, langando a ele suas expectativas e desejos e
abandonando o tempo presente. Como vimos, Szondi evidencia o contraste com a forma dramatica em
si, na qual o presente é o tempo absoluto, a acao e o didlogo sdo essenciais. A consequéncia imediata é a
transformacdo da propria forma, exigéncia da tematica abordada por Tchékhov. Se o drama cldssico ma-
terializava o tempo como transi¢cao dos estados de causa e efeito, o drama tchekhoviano revela a prépria
plenitude da vida, mesmo que sufocada na contradi¢ao passado — presente — futuro.

Coloca-se a questdo de saber como o tema da recusa a vida presente em favor da lembranca e da nos-
talgia, como essa analise perene do préprio destino permite ainda aquela forma dramética em que se
cristalizou outrora a adesao renascentista ao aqui e agora, a relacdo intersubjetiva. A recusa a agao e
ao didlogo - as duas mais importantes categorias formais do drama —, a recusa, portanto, a prépria for-
ma dramatica parece corresponder necessariamente a dupla renudincia que caracteriza as personagens
de Tchékhov. Porém essa recusa é constatada apenas como uma tendéncia. Assim como os herdis dos
dramas tchekhovianos, apesar de sua auséncia psiquica, continuam a viver em sociedade e nao tiram
da solid3o e da nostalgia as ultimas consequéncias, persistindo em um ponto flutuante entre o mundo
e o0 eu, 0 agora e o outrora, tampouco a forma dos dramas renuncia de todo as categorias de que care-
ce enquanto forma dramatica. Ela as conserva como acessorios desprovidos de énfase a permitir que
a temdtica verdadeira tome forma em algo negativo, como se desviando dela (SZONDI, 2001, p. 49).

Consideragoes finais

Existiam dois géneros principais: a tragédia que é constituida de personagens de carater eleva-
do, melhores que os homens comuns e da vida publica que é exposta e debatida; e a comédia que é
composta por homens inferiores e a vida privada, sendo discutida em cena, ja que estes homens ndo
participam da vida publica.

Ja no século XVIII, Diderot elabora um género intermedidrio que corresponde ao género sério. O
género, formulado por Diderot, apresentou atributos correspondentes aos da tragédia, pois representava
homens virtuosos, assim como aos da comédia, ja que tratava do contexto familiar, privado, aspecto en-
contrado neste género especifico. A ideia principal em que se baseia a teoria dramatica do género sério é
a de que entre a tragédia e a comédia ha um espaco que poderia e deveria ser preenchido.

Assim, Diderot apresenta um género intermedidrio, utilizado para emocionar o publico e também
moldar uma representacdo de virtude que nao fosse realizada pela simples denuncia do ridiculo e do vicio.
Este género representou a burguesia em sua ascensao social. Nas pecas de Diderot, ainda que os herdis
ndo compusessem a burguesia, levavam uma vida de acordo com os padrdes burgueses. O conceito de
pequena familia patriarcal passou a ser abordado em suas obras teatrais para demonstrar a separac¢ao
existente entre o privado e o publico.

Tchékhov produziu personagens que ambicionavam completar aquilo que faltava a sua percepcao
do presente, intento esse realizado por meio da restauracdo do passado. Deste modo, as personagens
tchekhovianas sonhavam em produzir o real, molda-lo, precedé-lo e incorpora-lo conforme suas expec-
tativas e anseios pessoais. As personagens sdo movidas pelas lembrancgas, pela ndo a¢do, em contraste
com a forma dramatica tradicional, na qual o presente é o tempo absoluto e a acdo é imprescindivel. Na
linguagem tchekhoviana, agir seria recortar extensdes, mobilizar virtualidades e reac¢des, refugiando-se na
memboria. Dessa forma, Tchékhov utiliza-se de aspectos da forma tradicional do drama, ao mesmo tempo
em que procura se debrucar sobre tematicas que tratavam dos problemas de seu tempo.



Escolhemos a pega As Trés Irmds, para compreender as mudancgas e contribuicdes de Tchékhov.
Esta preferéncia foi baseada nas coloca¢des de Szondi:

A renuncia ao presente é a vida na lembranca e na utopia, a rentincia ao encontro é a solidao, As Trés
irmds - talvez o mais perfeito dos dramas de Tchékhov - representa exclusivamente seres solitarios,
ébrios de lembrangas, sonhadores do futuro. Seu presente é pressionado pelo passado e pelo futuro, é
um entretempo, tempo de estar exposto, no qual o retorno a patria perdida é a Ginica meta (2001, p. 46).

Peter Szondi (2001) mostra que o dispar dos escritos tchekhoviano consiste na quebra do drama
tradicional em dire¢do a abordagem do cotidiano, ou seja, na passagem para a lirica da soliddo. O didlogo
tchekhoviano tende muitas vezes a sua prépria dissolucdo em mondlogos paralelos, nos quais as palavras,
ao invés de se tornarem meios de comunicag¢do, passam a isolar ainda mais as personagens. Se o drama
classico materializava o tempo, isto é, a causa e efeito, o drama tchekhoviano revela a prépria plenitude da
vida, ainda que subsista a contradi¢do inerente a convivéncia entre passado; presente; futuro e ndo agao.
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