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RESUMO

Esta dissertacdo analisa a transformacao do conceito de protagonista na obra dramatica de
Anton Tchekhov, através do estudo das suas quatro pecas: “A gaivota”(1896);, “Tio
Vania”(1897); “As trés irmas”(1901); “O jardim das cerejeiras”(1904). Apds uma explanagdo do
pensamento de trés fildsofos sobre o tema da verdade, verifica-se como o ponto-de-vista se revela
na literatura dramatica, uma vez que esta abdica da presenga de um narrador. A partir de um
rearranjo da ordem de escrita das pegas, e amparado a principio nos titulos das mesmas, observa-
se o crescente afastamento de Tchekhov desde um protagonista-tinico até um protagonista-
espaco, através da pulverizagdo da figura do protagonista entre varias personagens. Este artificio
estético revela, por fim, a insercdo do autor nas correntes filosofico-ideologicas que
consideravam a verdade como um conceito contextual e historicamente situado. Desta forma, a
dissertagdo afirma a importancia da obra tchekhoviana como uma das fundadoras e legitimadoras

do pensamento relativista.

Palavras-chave: Drama. Teatro. Anton Tchekhov. Protagonista. Verdade.



ZUSAMMENFASSUNG

Diese Dissertation untersucht die Verwandlung des Begriffs des Protagonists in der
dramatischen Werk Anton Tschechows, durch das Studium seinen Theaterstiicken: Die Mowe
(1896); Onkel Wanja (1897); Die drei Schwestern (1901); Der Kirschgarten (1904). Nach einer
Erlduterung der Gedanken von drei Philosophen iiber das Thema Wahrheit, wird es festgestellt,
wie sich der Gesichtspunkt sich in der dramatischen Literatur darstellt, da dieser auf die
Anwesenheit des Erzédhlers verzichtet. Nach einer chronologische Umordnung der Stiicken,
unterstlizt von seinen Titeln, merkt man einen wachsenden Abgang Tschechows von einem
einzelnen Protagonist bis zu einem rdumlichen Protagonist, durch die Zerstduberung dieser
Funktion unter mehreren Figuren. Dieser dsthetische Kunstgriff enthiillt am Ende die Einbau des
Autors in den philosopische-ideologische Gattungen, die die Wahrheit fiir einen historischen und
kontextualizierten Konzept immer gehalten haben. So stellt die Dissertation fest, dass das Werk

Tschechows als Grinder des relativen Gedankens mitzahlt.

Schliisselworter: Drama. Theater. Anton Tschechow. Protagonist. Wahrheit.
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1. INTRODUCAO

Ha momentos na vida que nos parecem uma
gloriosa celebracdo. 1898 foi um desses para

mim, o ano em que conheci Anton Tchekhov.

O. Knipper

Tomar um autor do porte de Anton Tchekhov' como sustentagdo para um trabalho tedrico
na area da literatura draméatica sempre se reveste de uma aura de desafio e ousadia. A maior parte
dos criticos que examina a sua obra costuma ressaltar este aspecto em alguma instancia
introdutoria de suas obras. Além da sua propria producado literaria, seja ela em forma de contos,
cartas ou, no género que nos interessa diretamente nesta dissertagdo, nas suas pecas de teatro,
cuja importancia capital para as geragdes posteriores ¢ destacada por Vladimir Kataev, (2002, p.

X, tradugdo nossa):

A comparagdo entre a influéncia de Tchekhov no drama universal e aquela de Shakespeare se tornou um

r

lugar comum na critica literaria. Nos palcos norte-americanos Tchekhov atualmente ¢ o dramaturgo
estrangeiro mais popular, e Edward Albee sempre foi da opinido de que Tchekhov exerceu uma influéncia

maior do que qualquer outra no drama ao longo do século vinte.

a propria personalidade de Tchekhov sofreu certo processo de beatificacdo, que faz com que
muitas analises biograficas acabem se tornando uma “hagiografia”. Ronald Hingley, destacado
estudioso da vida e obra deste dramaturgo, ao verificar a trajetoria de vida dele, percebeu que
estava diante de um individuo quase alcado ao pantedo dos deuses, e na tentativa de desmistificar
esta imagem estereotipada do seu objeto de estudo, ndo conseguiu se desviar muito desta idéia ja

consagrada. Richard Gilman (1995, p. 1-2, tradug@o nossa) nos da um perfil deste homem-mito:

Imagine estar sendo apresentado para o seguinte tipo de pessoa: um filho obediente e irmdo afetuoso (ele
tinha quatro irmdos € uma irmd); o suporte econdmico e emocional, sem nunca ter se lamentado disso, da
sua familia, grande e nem sempre compreensiva; um marido amoroso e inventivo, dado o extremamente

curto espaco de tempo que lhe foi dado para ser um; um médico consciente ¢ ndao raro capaz de auto-

1 . ~ . . . . o o~ ~ ~ .
Todas as transliteragdes de nomes originais em russo, cujas transcrigdes nao sao consensuais ( Tchekhov, Masha,
Treplev, Epikhodov), sdo opgdes pessoais nossas.



sacrificios; um colega na profissdo literaria, apoiador caloroso, com o qual os escritores iniciantes podiam
contar para conselhos e auxilio; um cidaddo espirituoso cujas obras publicas eram completamente
desvinculadas de propoésitos partidarios. E finalmente: um homem abengoado com um irénico senso de
humor juntamente com a mais delicada das sensibilidades; lucidamente honesto, capaz de se autocriticar,
inteiramente desprovido de inveja e prepoténcia; sem protestar frente as tormentas e a devastagdo da sua
doenga incuravel, a tuberculose, por causa da qual ele viria a falecer na idade de quarenta e quatro anos;
cheio de coragem, cheio de luz; a encarnagdo de uma consciéncia profissional em tudo que fez. E, sobretudo

[...] um escritor cuja genialidade se mostrou duplamente, na fic¢do e no drama.

Seguindo a linha de pensamento de Gilman, que reserva para o final o que seria o trunfo
maior de Tchekhov, se faz fundamental deixar claro, desde o inicio desta dissertagdo, que o foco
principal de andlise reside na sua obra, mais especificamente, nas que sdo consideradas suas
quatro grandes pecas de teatro, quais sejam: Tio Vania, A gaivota, As trés irmas e O jardim das
cerejeiras®. Considerar o contexto historico e pessoal do autor significa enaltecer a sua
proeminéncia dentro da literatura, no entanto ¢ somente através da sua producdo escrita, que se
podera levantar as hipoteses conclusivas desta dissertacao.

Da mesma forma, ndo esta se pretendendo abordar sua producao dramatica como um todo.
O aspecto especifico a ser privilegiado por nds recai na forma inovadora com que ele estabelece a
fun¢do de protagonista nos seus textos dramaticos. Para tanto, se faz necessario analisar uma
trajetoria evolutiva que se inicia com 7io Vdnia e culmina com O jardim das cerejeiras, a fim de
se estabelecer uma comparacao possivel. Nao se quer com isso eliminar a possibilidade de que
outros dramaturgos, contemporaneos ou anteriores a ele j& ndo tivessem experimentado a
distribuicao igualitaria da funcdo protagonista em mais de uma personagem. Tchekhov nos serve
de embasamento tedrico, por ilustrar, ao longo dos quatro dramas ja citados, algo como um
micro-painel da progressdo da figura do protagonista dentro da propria historia da literatura
dramatica. Ao que parece, por fim, e de forma irdnica, acabamos também colaborando para a
santificagdo da sua figura.

Este exame do protagonista em cada uma de suas pegas reflete, numa instancia
ideoldgico-filosofica, a crise atravessada pelos ideais oriundos do Renascimento os quais
fortalecidos pela Revolugdo Francesa davam a primazia ao individuo, em detrimento de outros

valores tidos como medievais como a religido e a comunidade. Estes ideais ja estavam sendo

2 A alteragdo na ordem cronologica da escrita das pegas sera justificada ao longo desta dissertagdo em momento
oportuno.
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questionados por varios pensadores proeminentes de diferentes campos do saber. Conforme

ressalta Patrice Pavis (2000, p.76, tradugdo nossa):

O fato é que o sujeito estd em crise: a real crise dos anos 1887-1900 que coincidiu com a descoberta da
psicandlise e da mise en scéne, duas “disciplinas” na busca de um objeto ndo-identificado que sempre,
mesmo sem saber, existiu. Na evolucdo deste sujeito, a oposicao entre bem e mal, culpa e inocéncia, desejo

vital e desejo de morte, ndo mais se sustenta.

A critica maior era enderegada a idéia de verdade. Nao se admitia mais que a verdade
pudesse ser alcangada apenas com o auxilio da razdo, e como conseqiiéncia disso, que ela tivesse
um carater absoluto. Tchekhov se insere nesta linha de pensamento, através das falas de suas
personagens, € também, como mostraremos adiante, através da estrutura de seus dramas, mas,
principalmente, na distribuicdo e definicdo das personagens principais de suas tramas, ou seja,
aquelas que se tornam o foco principal de atengdo dos leitores e espectadores, os protagonistas.

A divisao dos capitulos obedece a uma seqii€ncia analitica que parte do macro, ou seja,
das idéias revolucionarias da época em que Tchekhov escreveu os seus textos dramaticos
principais e nos quais se podia perceber o seu reflexo, culminando com a apreciagdo das proprias
obras. Um caminho que percorre um vetor desde o contexto historico-ideologico-filosofico até o
nosso objeto de estudo da literatura dramatica, que vem a ser o texto em si.

O segundo capitulo, intitulado o conceito de verdade, aborda o pensamento de trés
filésofos, que apesar de pertencerem a diferentes escolas, tinham em comum o fato de
questionarem o proprio conceito de verdade. Partindo-se de Friedrich Nietzsche, passando-se por
William James e chegando-se em Martin Heidegger, ¢ estabelecido um percurso cronologico de
quase meio século, no qual a obra dramatica de Tchekhov se posiciona praticamente na sua
metade. Separadamente sdo expostas as visoes criticas de cada um destes pensadores em relagao
ao que até aquele momento convinha-se definir como verdade. Esta abordagem epistemologica
também ¢ o foco de preocupagdo de Tchekhov, como assinala Kataev (2002, p. 23, tradugao

nossa), ao dar uma defini¢ao da abordagem filos6fica do escritor russo:

Nos denominamos esta perspectiva “epistemoldgica”, porque na sua busca de representar a vida nas
histérias de descoberta, o autor esta basicamente interessado ndo tanto nos fendmenos per se como nas
nossas concepgoes acerca deles — a possibilidade de diferentes concepgdes acerca do mesmo fendmeno,

como essas concepgdes vém a ser formadas e a natureza da ilusdo, desilusdo e falsa opinido.
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Kataev diferencia Tchekhov de outros dois icones da literatura russa, Tolstoi e Turgeniev,
pelo fato de ele ndo estar interessado em que suas personagens alcancem uma verdade eterna.
Muito pelo contrario, os desfechos nos revelam que a verdade ¢ um conceito muito relativo, que
assim como pode estar nos servindo ou parecendo definitivo, num outro momento, ndo mais o
serd. Ao tratar dos primeiros contos de Tchekhov, assinala Kataev (2002, p. 19, tradug@o nossa):
“N3o ¢ a poesia da aquisi¢do de verdades finais que é desenvolvida nas historias de descoberta’,
mas a poesia da procura interminavel de respostas as perguntas para as quais nao ha respostas (e
talvez nenhuma exista).”

O terceiro capitulo trata da questdo do ponto-de-vista no género dramatico.
Estruturalmente, com a auséncia do narrador, elemento €pico por exceléncia, a dificuldade em se
estabelecer o ponto-de-vista ¢ maior, mas isso ndo significa que ele inexista. Normalmente se
tende a relacionar as idéias do protagonista com o pensamento do proprio autor, ja que nao se tem
um intermediador, posi¢do ocupada pelo narrador na ficcdo épica. Entretanto, esbarramos em
duas questdes: o que nos garante que o discurso do protagonista se equivale ao do dramaturgo? E
mesmo que isso se desse, como definir o protagonista com seguranga?

Por outro lado, uma outra corrente isenta o autor dramatico de qualquer responsabilidade
ao afirmar que o discurso ¢ o da personagem, como se ela tivesse surgido a partir do nada. Da
mesma forma queremos defender a posi¢ao de que tudo o que aparece no texto escrito faz parte
do imaginario daquele que o concebeu. Logo, qualquer posicdo tomada pelas personagens, da
coloragdo ideologica que for, em tom de critica ou legitimagao, deve ser creditada ao dramaturgo.

No quarto capitulo, que recebe o titulo de o conceito de protagonista, é feita uma opgao
terminologica com o objetivo de tornar clara a analise posterior. Sdo definidos os termos,
comumente confundidos e usados indistintamente: protagonista, personagem e heroi. Explica-se a
razao de se tomar o termo protagonista como fio condutor da dissertacdo, a0 mesmo tempo em
que se justifica a eliminacdo do termo herdi. Quanto ao termo personagem, parte-se do
pressuposto da sua importancia fundamental na constru¢ao do texto dramatico. Por forca disso, ¢
deixado claro que a dissertagdo nao pretende fazer uma verificagdo do estatuto deste elemento
dramatico ja apontado pela poética aristotélica hd aproximadamente dois mil e quinhentos anos

atras.

3 “Historias de descoberta” ¢ o termo cunhado por Kataev para agrupar alguns contos do inicio da carreira literaria de
Tchekhov.
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Na seqiiéncia, o capitulo nimero cinco expde a metodologia utilizada para a defini¢ao de
um protagonista num texto dramatico. Sdo utilizados varios recursos quantitativos, e ¢ feita uma
analise das conotagdes ¢ denotagdes do proprio titulo escolhido pelo autor, porém a primazia
nesta verificacdo fica a cargo do modelo actancial, estrutura desenvolvida por Greimas e
aperfeigoada por Ubersfeld. Através de um grafico estabelecido para cada personagem, percebe-
se a importancia das personagens, a partir das relagdes entre elas. Um exercicio ndo muito facil
em se tratando de Tchekhov, no qual como passaremos a notar com grande freqiiéncia, abundam
personagens, quase todos de mesma importancia dramaturgica, o que vem a influenciar inclusive
a propria encenacdo de um texto assim, segundo a declaragdo do ator britanico Ian McKellen

(2000, passim, grifo do autor, tradu¢ao nossa):

Eu recordo Alfreds* dizendo que cada um dos atores deveria pensar que estivessem representando o papel
principal. Isto seria inapropriado para a maioria das pegas, mas para Tchekhov é muito util. [...] Tchekhov
me encanta porque tu ndo consegues perceber a peca que estd sendo ensaiada a menos que todos os papéis
tenham sido trabalhados de forma completa. [...] Tchekhov logo nos vem a mente como uma forma 6tima de

unir um grupo.

O sexto capitulo aborda por fim cada uma das pegas de Anton Tchekhov, aplicando a
metodologia proposta com o intuito de se levantar o(s) protagonista(s) de cada uma delas, ¢ a
partir do discurso, mas principalmente a partir da estruturagdo do drama, verificar como se da o
ponto-de-vista do autor. Ja que o discurso da personagem pode ser lido como critica ou defesa de
uma determinada idéia, ao contrario da organizacdo estrutural do texto, a qual ¢ uma
demonstragdo inconteste da ideologia daquele que o criou, mesmo sendo ela ingenuamente
concebida.

Em anexo, as propostas de preenchimento dos modelos actanciais de cada uma das pecas
personagem por personagem.

Retornando ao inicio desta introdugdo, reafirmamos a no¢do de que mergulhar no
universo tchekhoviano parece nos remeter constantemente a maxima socratica sobre a ignorancia
humana. Os proprios titulos de obras criticas sobre o escritor ja sugerem esta amplitude (se ao
menos pudéssemos saber, de V. Kataev, ou, uma abertura para a eternidade, de R. Gilman)

deixando-nos paradoxalmente mais tranqiiilos em nossa angustia. Uma angustia que se explica

* Diretor teatral britanico.
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pela riqueza de uma obra literaria, produzida num surpreendente curto espago de vida, que veio a
influenciar vérias geragdes posteriores e que ainda hoje’ mantém a sua universalidade.

Contudo, a evolugdo do conhecimento humano ¢ paulatina, e ndo temos a pretensdo de
qualquer outra coisa sendo a de acrescentar, com esta dissertacdo de mestrado, ao material tedrico

ja existente tanto ao nivel da obra de Tchekhov, como da literatura dramatica como um todo.

’ Basta ver o numero de encenagdes deste autor na Alemanha ou entéio no Festival de teatro de Berlim, que apresenta
o melhor da produgdo daquele pais segundo a critica especializada, e que em 2006 mostrou nada menos do que trés
textos do autor russo num total de onze encenagdes escolhidas.
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2. O CONCEITO DE VERDADE

No momento, nés (Aleksieiev e eu) estamos
criando exclusivamente um teatro de arte.
Entre os autores contemporineos, decidi
cultivar somente os mais talentosos e ainda
insuficientemente compreendidos...e o

espectador russo ainda ndo o conhece.

V. Nemirovitch-Dantchenko

Em sua obra dramatica As trés irmds, Anton Tchekhov, através do médico Tchebutikin e
do capitdo Solionii, duas personagens muito peculiares, ndo por acaso consideradas por Beverly
Hahn (1977, p.294, tradug¢do nossa): “uma combina¢do macabra e fatal”, nos brinda com a
seguinte cena: Andrei, a unica esperan¢a das irmas em relagdo a tdo sonhada partida para
Moscou, entra na sala lendo um livro concentradamente e senta-se isolado de todas as outras

personagens. Nisto, Tchebutikin se aproxima de Solionii gabando-se:

TCHEBUTIKIN - E fomos tratados a moda caucasiana. Sopa de cebola e assado de tchekhartina, um tipo
de carne.

SOLIONII — A tcheremcha nunca foi carne, ¢ um vegetal, parecido com a cebola.

TCHEBUTIKIN — Querido, a fchekhartina nio é cebola, é carne de cordeiro.

SOLIONII - E eu lhe digo que a tcheremcha ¢ cebola.

TCHEBUTIKIN - E eu lhe digo que a tchekhartina é carne de cordeiro.

SOLIONII - E eu lhe digo que a tcheremcha ¢ cebola.

TCHEBUTIKIN — Ora, por que essa discussdo! O senhor nunca esteve no Céucaso e tampouco comeu
tchekhartina.

SOLIONII — Néo comi porque ndo gosto. A tcheremcha tem o cheiro do alho. (TCHEKHOV, 1998b, p.
34-5).

Andrei, entdo, suplica que eles encerrem a discussdo. O curto didlogo pode ser entendido
de duas formas. Por um lado, uma discussdo absurda acerca de quem estaria com a razao, o
médico ou o capitdo. Entretanto a insisténcia das personagens desconsidera o fato de estarem
tratando de duas coisas diversas: a tchekhartina e a tcheremcha. Ali, o que importa ¢ vencer o

adversario. Numa segunda instancia, a confrontagdo da querela alimentar com a pretensa



15

intelectualidade de Andrei ndo apenas nos antecipa o desenlace da familia Prozorov como faz
uma provocacao a erudicao. No final das contas, fica-se com a sensag¢do de que menos importa a
posse da verdade entre Tchebutikin e Solionii, do que a derrota do pensamento frente as questdes
mais empiricas ¢ mundanas da existéncia.

Na sua ultima obra dramaética, O jardim das cerejeiras, Tchekhov retoma a discussdo a
respeito da verdade, desta vez, sem o uso de metaforas, mas pela opinido direta das proprias

personagens:

TROFIMOYV - Que diferenca faz se a propriedade for leiloada hoje ou amanha? Pois ha muito tempo esse
assunto estd encerrado. Nao ¢ mais possivel voltar atrds; o caminho se fechou. Acalme-se, querida
senhora...Ndo devemos nos iludir...Ao menos uma vez na vida encare a verdade de frente!

LIUBOYV - Que verdade? Talvez o senhor possa ver o que é verdade e o que ndo é, mas quanto a mim ¢

como se eu simplesmente tivesse perdido a visdo; ndo vejo nada. (TCHEKHOV, 1998b, p. 102).

Neste trecho da peca, Liubov questiona o proprio conceito de verdade, mostrando para
Trofimov que este nunca ¢ absoluto. Na seqiiéncia da sua fala, ela ira relacionar a ingenuidade de
Trofimov em relacdo a idéia de uma verdade inica com a sua juventude.

Tchekhov, ao escrever O jardim das cerejeiras ja estava com quarenta e trés anos, € viria
a falecer um ano mais tarde. Aquela altura de sua vida, ele ndo tinha mais duvidas a respeito da
relatividade do conceito de verdade. Beverly Hahn aponta em diferentes momentos da carreira
literaria de Tchekhov a desconfianca dele em relagdo as verdades absolutas: “Inclusive o exame
das questdes filosoficas feito por Tchekhov ndo envolvia um impulso no sentido de estabelecer
uma verdade metafisica” (HAHN, 1977, p. 8-9, tradug¢do nossa). “Tchekhov nao estd realmente
interessado em abrir este tipo de discussdao — a proposi¢ado de ‘verdades’ (HAHN, 1977, p. 111,
tradugdo nossa).

Assim, temos um dramaturgo em consonancia com as correntes filosoficas que passam a
questionar os pilares do pensamento ocidental, estruturados em verdades supremas e
inquestionaveis, correntes cuja maxima posteriormente encontrard um resumo nas palavras do
filésofo Richard Rorty (1991, p.23, tradug@o nossa): “Nao ha nada a ser dito tanto a respeito da
verdade como da racionalidade que ndo esteja ligado a descri¢cdes dos procedimentos familiares

de justificacdo que uma dada sociedade — a nossa — usa numa area de pesquisa.”
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Até alcangar o grau de aceitacdo atual nos circulos filosoficos, o relativismo cognitivo, ou
seja, o pensamento que afirma a relatividade do conceito de verdade realizou um percurso
histdrico, ao longo do qual ndo lhe faltaram acusagdes de heresia e subversao por parte do poder
instituido, ao qual ndo agradava o questionamento de sua ideologia. Sua irrup¢do no Ocidente se

6 ¢ sua asser¢ao de que “O

da com os sofistas gregos, principalmente através de Protdgoras
homem ¢ a medida de todas as coisas, das coisas que sdo, enquanto sdo, das coisas que nao sao,
enquanto nao sao”. Apos percorrerem diferentes comunidades, estes pensadores do século V a.C.
perceberam que o que era considerado natural ndo passava de uma convencao. Avancando na
historia da filosofia chegamos a Kant e a sua Critica da razdo pura. Nesta obra, o pensador
alemdo afirma que o unico mundo do qual podemos falar ¢ aquele que foi criado pela mente
humana. Kant inaugurava o paradigma subjetivista, no qual a realidade ndo ¢ independente do
pensamento humano, o que nos conduz a idéia de que o que consideramos verdadeiro ¢
verdadeiro antes de qualquer coisa para nos e para o nosso mundo subjetivo.

Antes de adentrar no primeiro dos trés filésofos, os quais de forma mais direta atacam o
conceito de verdade absoluta, abrindo assim caminho para as teorias relativistas e seus multiplos
seguidores ao longo do século XX, vale a pena recuperar o alicerce da compreensdo tradicional
da idéia de verdade, encontrado na Teoria da Correspondéncia.

Atribuida a Aristoteles, e encontravel na sua obra Metafisica, esta teoria diz que a verdade
¢ aquilo que numa dada proposigdo’ corresponde & realidade. Em outros termos, uma proposi¢do
¢ verdadeira na medida em que exista um fato que corresponda a ela®. Assim, a Teoria da
Correspondéncia responde a pergunta sobre o que ¢ a verdade, afirmando que esta ¢ uma certa
relacdo entre uma proposi¢do ¢ um fato. A proposicdo “a neve € branca” sera considerada
verdadeira se a brancura da neve for um fato. O que parece a primeira vista bastante 6bvio, a um
nivel mais profundo de investigacdo filoséfica ¢ desmentido, na medida em que ndo ha um
consenso sobre o que venha a ser um fato. Se a proposi¢cdo for “Porto Alegre estd ao norte de
Montevidéu”, de que fato estamos falando? De algo que se convencionou chamar de norte e de
sul. De tal modo ingressamos numa outra seara filosofica que distingue os fatos e os valores. Os

trés filosofos que abordaremos em ultima instdncia também se sublevam contra a verdade

6 Protagoras de Abdera (Abdera, 480 a.C. - Sicilia, 410 a.C.) foi um filosofo grego. E tema de um dos dialogos de
Platdo, de onde sdo retiradas suas citagdes, pois ndo existem fontes escritas por ele.

" Tomando proposigdo como o suporte mais aproximado do valor de verdade, em contraposigio a outras construgdes
lingiiisticas como : frases, opinides, afirmagoes, doutrinas, etc...

¥ Numa equagio filoséfica, para qualquer proposi¢io p, p é verdadeiro se e somente se p corresponder a um fato.
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absoluta dos fatos, mas ¢ principalmente a relacdo de correspondéncia entre verdade e valor que
ird catapultar a reagao tedrica destes pensadores.

Comecemos com Nietzsche. Em 1873 o filosofo alemdo dita a um amigo o fragmento
Sobre verdade e mentira em sentido extramoral. Nesta obra, ja aparece de forma bem clara sua
postura em relacao ao tema, quando ele denuncia a verdade como uma mentira coletiva e relega o
impulso de verdade a um esquecimento e repressdo inconsciente desta mentira, como ¢

perceptivel na seguinte passagem da obra supracitada:

O intelecto, como meio de conservagdo do individuo, desenvolve suas forgas principais fingindo, posto que
este é o meio a mercé do qual sobrevivem os individuos débeis e pouco robustos, como aqueles a quem lhes
ha sido negado servir-se, na luta pela existéncia, de cornos, ou da afiada dentadura do animal de rapina. Nos
homens alcanga seu ponto culminante esta arte de fingir; aqui o engano, a adulagdo, a mentira e a fraude, o
discurso nas costas dos outros, a farsa, o viver do brilho alheio, 0 mascaramento, o convencionalismo
encobridor, a cena ante os demais e ante si mesmo, em uma palavra, o voo incessante ao redor da chama da
vaidade e até este ponto regra e lei, que apenas haja nada tdo inconcebivel como o feito que tenha podido
surgir entre os homens uma inclinagdo sincera e pura em dire¢do a verdade. (NIETZSCHE, 1996, p. 18-9,

traducgdo nossa).

Nietzsche justifica esta caracteristica humana pelo fato de o0 homem nem conhecer o seu
proprio corpo, coberto, pela natureza, por uma camada ocultavel, a pele, e sobre ela, no homem,
pela propria vestimenta. Mais adiante ele aproxima a verdade da linguagem, afirmando que as
palavras representam o momento de fixagao das “verdades” (aspas do autor), uma designacao das
coisas uniformemente valida e obrigatoria. Entretanto, a justaposi¢do das diferentes linguas
evidencia que a palavra ndo nos aproxima da verdade, caso contrario ndo haveria tantos idiomas.

A definicao de verdade aparece coerente com o seu estilo vigoroso:

O que ¢ entdo a verdade? Uma horda em movimento de metaforas, metonimias, antropomorfismos, em
resumo, uma soma de relagdes humanas que foram realizadas, transpostas e adornadas poética e
retoricamente e que depois de um prolongado uso, um povo considera firmes, candnicas e constrangedoras;
as verdades sao ilusdes de que se esqueceu que sdo tais; metaforas gastas, usadas e tornadas sem forga
sensivel, moedas que perderam seu valor de troca e ndo sdo agora mais consideradas como moedas, porém,

como metal. (NIETZSCHE, 1996, p. 25, tradug@o nossa).
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No trecho acima, Nietzsche nos apresenta a verdade justificada por uma necessidade ou
utilidade social, algo como um contrato de Rousseau ou de Hobbes. Mesmo assim, ele insiste que
tanto os povos como os homens entre si percebem o mundo de uma forma diferente, o que
impossibilita a aceitacdo de uma verdade unica. Tanto que ele divide as verdades em trés tipos: as
agradaveis, as puras e sem conseqiiéncias e as destruidoras.

Hans Vaihinger num estudo sobre o conceito de ficcdo na obra de Nietzsche, recupera
importantes passagens nas quais o bindmio mentira/verdade reaparece como foco central de
atengdo. Em O Nascimento da Tragédia’, Nietzsche retoma a idéia da adesdo intencional humana
a uma ilusdo como forma de mentira num sentido extra moral ao abordar a propria arte, e de
forma mais especifica o drama: “O drama como fendmeno primitivo consiste em ver-nos
transformados perante n6s mesmos e tal como se realmente houvéssemos passado a um outro
corpo e a um outro carater.” (NIETZSCHE, 1992 apud VAIHINGER, 1996, p. 46, traducao
nossa).

Em seus escritos da terceira fase'® e nos péstumos, Nietzsche defendera entdo a idéia do
perspectivismo, o que o coloca como um precursor das teorias relativistas acerca de verdade. Ja
em Aurora ele tinha assim intitulado a sua filosofia. Posteriormente, ao se posicionar além do
bem e do mal, ele diz ser um prejuizo moral considerar a verdade como mais valiosa do que a
ilusdo, considerando a perspectiva como condi¢ao basica da vida. Ele vai além ao considerar as
suposi¢des mais erréneas como as mais indispensaveis para os homens, defendendo a crenca
nestas “ficgdes”, que ndo passam de perspectivas, como o tempo e o espago. Esta relativizacdao do
que ¢ verdadeiro e do que € ficcional encontra um 4apice na seguinte frase de Nietzsche:
“Devemos lutar contra todas as suposigdes sobre as quais se construiu ficticiamente um * mundo
verdadeiro’”.

Percebe-se claramente que para Nietzsche a verdade nunca ¢ absoluta, porém, sempre
uma inven¢do arbitraria que serve a um determinado propdsito ideoldgico. Algumas destas
verdades, para Nietzsche, mentiras (ou fic¢des) sdo necessarias para o homem, como a
linguagem, o que antecipa outro filésofo que ira se rebelar contra a idéia de uma verdade

universal.

 NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia ou helenismo e pessimismo. Tradugio de: Jacoé Guinzburg. Sdo
Paulo : Companhia das letras, 1992. 177 p.
' Segundo Vaihinger, o periodo que inicia com Assim falou Zaratustra e termina em O crepiisculo dos idolos.
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William James escreve em 1907 um artigo sobre o que os pragmatistas, corrente filosofica
da qual ele fazia parte, entendia por verdade. James diz concordar com a teoria de que a verdade
se da pela concordancia com a realidade. A disputa conceitual se da, segundo ele, em relacao a
defini¢do dos termos ‘“concordancia” e “realidade”. Para os pragmatistas em geral as idéias
verdadeiras sdo aquelas que podemos assimilar, validar, corroborar e verificar. As falsas sdo as
que ndo se enquadram nestas possibilidades. Como exemplo ele diz que um relogio ¢ um reldgio
na medida em que ele serve para algum proposito nosso. Neste caso, o de medir a duragdo de
uma leitura, por exemplo. Para James, o verdadeiro ¢ um mero expediente do nosso pensar, assim
como o certo ¢ um mero expediente do comportar-se. O paragrafo vicinal do artigo de William

James (2000, p.61, tradugdo nossa, grifo do autor) ¢ o que segue:

Nosso conceito de verdade ¢ um conceito de verdades no plural, de processos de lideranca, percebidos
através de codigos, e tendo apenas uma qualidade em comum, o fato de eles pagarem. Eles pagam por nos
guiar para ou em direcdo a uma certa parte de um sistema que mergulha em inimeros pontos em
percepgdes-sensoriais, as quais nés podemos copiar mentalmente ou ndo, mas que a qualquer custo nds nos
encontramos agora no tipo de comércio vagamente denominado de verificagdo. A verdade para nds é
simplesmente um nome coletivo para processos de verificagdo, assim como a riqueza, a saude, a forca, etc.,
s80 nomes de outros processos conectados com a vida, e por isso seguidos porque se paga para segui-los. A

verdade ¢é produzida, assim como a saude, a riqueza,e a for¢a sdo produzidas, ao longo da experiéncia.

Esta defesa da verdade como um produto choca-se diametralmente com a idéia de verdade
absoluta. A caracteristica utilitaria da verdade ¢ a contribui¢do da Teoria Pragmatica no desmonte
da aparente neutralidade da Teoria da Correspondéncia.

Por fim, chegamos a Martin Heidegger. Herman Rapaport (1997) ao verificar se ¢
possivel estabelecer uma relagdo entre verdade e arte recorre ao filésofo alemao do inicio do
século XX. Antes de aborda-lo, Rapaport estabelece um percorrido pela Histéria da Arte,
assinalando os momentos historicos em que determinadas “verdades” adquiriram status absolutos
em algumas areas do fazer artistico como a perspectiva na pintura, a partir do Renascimento
italiano e a harmonia na musica, a partir de Bach. Ao citar Nietzsche, o autor menciona o
aforismo do fil6sofo alemao de que “nods temos arte para nao morrer pela verdade” parafraseando
a maxima metafisica da Antigliidade segundo a qual nds temos a arte para experienciar a verdade.

Desta forma, Nietzsche desmancha a possibilidade de uma pretensa verdade unica manifestada
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por uma obra de arte. Ele se opde a qualquer hierarquia de valor quando afirma que: “a verdade
na arte ndo tem verdade”.

Durante o inverno de 1942/43, Heidegger ministrou um seminario que se debrugava sobre
o conceito de verdade intitulado Parménides. Recorrendo ao pensamento filoséfico grego dos
séculos VI e V a.C., através das figuras de Heraclito e do proprio Parménides, ele os definia
como unicos enquanto pensadores da verdade. Pois para Heidegger (1992, p. 1, tradug@o nossa):
“pensar o verdadeiro significa experienciar o verdadeiro em sua esséncia e, nesta experiéncia
essencial, saber a verdade do que ¢ verdadeiro.” Neste seminario, Heidegger retoma o conceito
pré-socratico de verdade, manifestado pela palavra grega aletheia’’. Contudo, independente da
importancia do resgate semantico do termo original grego, o ponto cabal da critica heideggeriana
se encontra na incorreta acepcao romana da idéia de verdade, traduzida pela palavra veritas, e,
principalmente, no seu antonimo, falsum, herdeiro direto de uma palavra grega que nunca veio a
ser o oposto de aletheia, sphallo. O exame detalhado de cada um desses vocdbulos, mesmo
estando todos eles imbricados uns nos outros, nos levara ao conceito heideggeriano de verdade.

Para o filosofo alemao, a idéia de que a esséncia da verdade encerra um conflito nos foi
legada pelos romanos, ja que esta nogdo nao pertencia ao imaginario grego. A idéia de uma
oposi¢ao indissoluvel e complementar passa a ser substituida pela nog¢ao de conflito sem solugao
entre duas partes, a partir da necessidade politica do Império Romano em subjugar os povos
barbaros. Nasce entdo o vocabulo veritas, baseado na concep¢do de iustitia, que requer a
presenca de um elemento que cumpra a fun¢do de distinguir o correto do falso. A metafisica
hegeliana, por exemplo, ao analisar a verdade estd embasada na idéia de certitudo e nao na nogao
grega de aletheia. Verum tem uma raiz indo-germanica e significa manter-se de pé, resistir, em
oposicao ao vocabulo falsum, que provém da palavra grega sphallo, que por sua vez, quer dizer,
derrotar, levar a queda. Aqui, percebe-se uma apropriagdo indébita no sentido de criar uma
antonimia original, que seja 1til aos propositos ideoldgicos de um determinado estado. Heidegger

(1992, p.40-1, tradugdo nossa) explica a razao de tal alteragao semantica:

Por que, entretanto, € o falsum, o “levar a queda”, essencial para os romanos? Qual dominio de experiéncia

¢ normativo aqui, se o levar a queda possui tamanha prioridade que na base de sua esséncia estd

! Optou-se nesta dissertagdo em ndo grafar nenhuma palavra grega com os caracteres daquele idioma, apesar de eles
desta forma estarem no original de Martin Heidegger.
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determinada a contra-esséncia daquilo que os gregos experienciam como alethes, o “que ndo se esconde” e
0 “ndo-dissimulado”?

O dominio da esséncia decisiva para o desenvolvimento da palavra latina falsum é aquele do imperium e do
imperial. Nos tomaremos estas palavras no seu sentido estrito e original. Imperium significa comando [...]
ocupar a priori, e assim tomar posse do territério ocupado e governa-lo. Império ¢ o territorio fundado por
meio de ordens, no qual os outros sdo obedientes. [...] Ao dominio essencial do “comando” pertence a idéia
Romana de “lei”, ius. [...] O comando ¢é a base essencial de domina¢do e do iustum [...] A agdo imperial do
constante desmonte dos outros inclui o senso de que os outros, no caso de terem aumentado o seu grau de

comando até um nivel semelhante, devem ser destruidos — em latim fallere (participio : falsum).

Num outro capitulo, Heidegger (1992, p.57, traducdo nossa) praticamente resume a

transi¢do do conceito de aletheia para o de veritas ao longo da Historia:

Na transformacdo da esséncia da verdade de aletheia, passando pelo sentido romano de veritas, até o
medieval de adequatio, rectitudo e iustitia, e deste ao moderno de certitudo, a verdade enquanto certeza,

validade e garantia, a esséncia e o carater da oposicdo entre verdade e ndo-verdade ¢ também alterado.

Assim, ele conclui (1992, p.53, tradugdo nossa):

A veritas romana se tornou “a justica” da vontade do poder. O circulo da historia da esséncia da verdade,
como uma experiéncia metafisica, agora se completa. Contudo aletheia permanece fora deste circulo. O
provincial da sua esséncia € praticamente obliterado na propria regido de dominagdo da veritas ocidental.

E como se a aletheia tivesse se afastado da historia da humanidade ocidental. E como se a veritas romano, €
a verdade que evolui a partir dele como retidao e justica, correcdo e iustitia, tivessem ocupado o campo da

esséncia da aletheia. Nao apenas parece ser assim, como o €.

Mas afinal, quais sdo estes sentidos originais da verdade que Heidegger desvendou a
partir do vocébulo grego aletheia? O pensador defende que a oposicao a este termo ¢ muito mais
complexa do que uma simples relagdo de negatividade, conforme o seguinte paragrafo: “Para o
nosso modo de pensar, isto significa que a contra-esséncia da verdade ndo se exaure nem
completa com a falsidade. Ao mesmo tempo nds nos perguntamos se o termo ° contra’ precisa
necessariamente ter um sentido de puramente adverso e hostil.” (2000, p.61, tradugdo nossa).

Em primeiro lugar devemos considerar uma relagdo de reciprocidade entre o verdadeiro e

o falso, ja que para os gregos a palavra que designava falso — pseudos — nado significava o errado,
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mas aquilo que mostrava algo diferente do que estava sendo revelado pela verdade'?. A tradugio
de aletheia seria algo como “o ndo-escondido”. A partir disto, Heidegger sugere quatro diretivas
para a compreensao complexa deste vocabulo, pela anélise semantica da propria palavra aletheia.

O que importa nesta nossa andlise, entretanto, ¢ a argumenta¢do de cada um dos filésofos
apresentados contra uma idéia absoluta de verdade. Cada um deles, a seu modo, colaborou para o
fortalecimento de uma reacao aos principios ideoldgicos dos poderes institucionais, mostrando
que estes s30 meramente temporais.

Neste capitulo, abordou-se, entdo, a condenagdo da tradigdo ocidental da nogdo de veritas
através do discurso, seja ele filosofico ou através das proprias personagens tchekhovianas. No
proximo capitulo, passamos a examinar como esta postura critica se manifesta a um nivel

estrutural da obra dramatica em si.

12 o . . .
To pseudos — que noés via de regra traduzimos como “falso” — €, para o pensamento grego, “dissimular”.
Dissimular faz com que aquilo que é mostrado pareca diferente do que ele ¢ “na verdade”.
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3. 0 PONTO-DE-VISTA NO MODO DRAMATICO

Assim, i somente trés atos, mas creio que é o
suficiente para julgar a peca. Como eu
esperava, ela € muito boa, do jeito de Gorki:
original, muito interessante e, se € preciso
comegar pelos defeitos, s6 notei uma falha
sem absolvi¢do: o conservadorismo da forma.

A. Tchekhov

Antes de nos algarmos ao proposito fundamental desta dissertacdo, que ¢ o de definir
quem sdo os protagonistas das quatro ultimas obras dramaticas de Anton Tchekhov, faz-se
necessario definir alguns conceitos, basilares para a compreensdo deste trabalho, bem como

apresentar determinadas posturas estético-ideologicas responsaveis pelo recorte tematico.

3.1 0 MODO DRAMATICO

A apropriagdo do conceito de modo literdrio exige que seja feita a priori uma
diferenciagdo primeira entre este ¢ o de género literario. Vitor Aguiar e Silva menciona Goethe
como o tedrico precursor na distingdo entre as categorias meta-historicas literarias e aquelas
outras condicionadas pelo seu contexto espaco-temporal. O poeta alemdo incluia a lirica, a
narrativa e a dramadtica num grupo intitulado “formas naturais da literatura”, enquanto que os
géneros historicos, como o romance, a tragédia, a ode, eram denominados “espécies literarias”.
Dentre os tedricos do século XX, Aguiar e Silva menciona Northrop Frye e Robert Scholes como
os introdutores do termo modo literario em contraposicao a género, que, de forma indiscriminada
historicamente abarcava tanto as categorias meta-historicas quanto as historicas. Tzvetan

~ 13
Todorov, por sua vez, mesmo nao fazendo uso do termo “modo”

, também defende a existéncia
de uma categoria literaria independente do contexto histdrico.
Assumir o carater atemporal dos modos literarios se faz necessario, pois conforme Aguiar

e Silva (1982, p. 381):

" Todorov prefere o termo “tipo”, para designar as categorias literarias meta-historicas, conforme DUCROT,
Oswald; TODOROV, Tzvetan. Dictionnaire encyclopédique des sciences du langage. Paris : Editions du Seuil,
1972.
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A distingdo entre modos literarios, entendidos como categorias meta-historicas, e os gé€neros literarios,
concebidos como categorias historicas, parece-nos logica e semioticamente fundamentada e necessaria. No
fendmeno literario, como em todos os fendmenos da cultura, existem elementos universais € invariantes,
conformadores de uma estrutura conceptual basica que possibilita a organizacao das estruturas humanas em
termos coerentes, sem a qual ndo seria possivel a comunicagdo, quer como processo de producdo, quer
como processo de recep¢do, e que, como propde Habermas, se pode denominar transcendental, em
conformidade com uma interpretagdo minimalista da analise transcendental de Kant. [...] a concepgdo
contratualista da linguagem — e, por conseguinte, de qualquer sistema semiotico -, levada as suas ultimas
conseqiiéncias, gera aporias insoluveis, ndo sendo logicamente sustentdvel atribuir uma matriz histérica a

totalidade dos instrumentos, das regras ¢ dos processos semioticos.

Da mesma forma, o autor se posiciona frente a eventuais acusagdes de carater ideologico,

Admitir a existéncia dos modos literarios ndo equivale a aceitar “um idealismo anti-historico”, nem a
postular a “existéncia de uma estrutura imanente a literatura”, nem a conceber a histéria como “um simples
fendmeno de superficie, que se reduziria a varia¢gdes ou a combinagdes a partir de arquétipos fundamentais”
invariantes. Os modos literarios sdo construgdes teoréticas e, enquanto tais, carece de sentido discutir,
reabrindo a disputa entre realistas ¢ nominalistas, se existem como universalia in re ou como universalia
ante rem. Como qualquer outra construgao teorética, o modo literario representa uma entidade elaborada por
via hipotético-dedutiva a partir de um conjunto de dados observacionais e com o objetivo de descrever e
explicar, com coeréncia global e rigor l6gico, uma multiplicidade de fendmenos com existéncia empirica, ou

seja, a multiplicidade das obras literarias facticamente existentes. (AGUIAR E SILVA, 1982, p. 382).

De posse do conceito de modo literario como categoria meta-temporal, passamos a

verificagdo do modo dramatico em si.

Cabe lembrar que o presente estudo se debruga apenas na forma literaria do drama, nao

considerando, portanto, a sua transposi¢ao cénica, mesmo que compreendendo que somente

através dela se pode dar a recepgdo completa da obra. O que nos interessa ressaltar nos proximos

paragrafos ¢ a especificidade do modo literario dramatico, o que ird refletir na discussdo a

respeito do conceito de verdade, a partir da escrita e leitura do texto teatral.

A genologia ocidental ¢ herdeira da divisdo tripartida estabelecida por Platdo, o qual

estabeleceu trés modalidades diegéticas: a simples narrativa (quando é o proprio poeta que fala e
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ndo tenta voltar o nosso pensamento para outro lado, como se fosse outra pessoa que dissesse, €
nao ele), a imitagdo ou, mimesis (quando o poeta como que se oculta e fala como se fosse outra
pessoa, procurando assemelhar o mais possivel o seu estilo ao da pessoa cuja fala anunciou, sem
intromissdo de um discurso explicita e formalmente sustentado pelo proprio poeta , tirando-se as
palavras do poeta no meio das falas, e ficando s6 o dialogo) e a mista.

Aristoteles sustenta que a mimesis ¢ a base de toda a poesia, € o que vem a diferenciar
suas categorias seriam os meios (ritmo, canto e verso), os objetos (homens superiores, inferiores
ou semelhantes a média humana) ou os modos (narrativo e dramatico).

Num avancgo cronologico, os tedricos irdo, ora corroborar a divisdo triadica proposta por
Platdo, por vezes tornando as regras de composi¢do rigidas, ora irdo se rebelar contra qualquer
proposta de divisdo, passando a enfatizar a modalidade mista, dando énfase ao carater historico
dos géneros.

Uma importante retomada de Platdo vai se dar com o pensador alemao Friedrich Schlegel,
o qual ir4 definir a lirica como uma forma subjetiva, o drama, como uma forma objetiva, e a épica
como uma forma subjetivo-objetiva.

Em 1957, Northrop Frye, em sua Anatomy of criticism, ira esbogar uma divisdo dos
modos literarios a partir do que ele chama: “radical de apresentacao”. Nesta classificagdo, as
palavras podem ser recitadas (epos), representadas em agdo (drama), cantadas ou entoadas (lirica)
ou escritas (ficgdo).

Frye, de acordo com Aguiar e Silva (1982, p.372):

[...] retoma e reelabora fundamentalmente critérios distintivos e classificativos que procedem de Platdo, de
Aristoteles ¢ Diomedes'?, pois o seu conceito de “radical de apresentagdo” fundamenta-se sobretudo no tipo

de relagdo enunciativa que o autor textual mantém com o seu texto e, mediante este, com os seus receptores.

Carlos Reis observa, apds enumerar varios elementos que aproximam o modo dramatico
do modo narrativo (tais como o espago, o tempo, a personagem), que sera a auséncia do narrador
que vai estabelecer a diferenca fundamental entre os dois discursos narrativos: “Mas

diferentemente do que ocorre na narrativa, ndo se manifesta aqui (no drama), a0 mesmo nivel

14 L. ’ . e~ . . n . . .
Gramatico do século IV, cuja divisdo tripartida dos géneros - genus imitatium, genus narratium e genus commune
ou mixtum —uma copia da classificagio platonica, gozou de ampla difusdo na Idade Média.
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textual do discurso das personagens, uma voz estruturante e organizadora da acao,
correspondendo aquela que na narrativa é a voz do narrador'”.” (REIS, 2003, p.269-70).
Hermes Eberhard (1995, p. 12, traducdo nossa) ilustra a afirmagdo acima através do

seguinte grafico:

Discurso épico Discurso dramatico_
mundo ficcional mundo ficcional
A
A
narrador leitor/espectador
\ 4
leitor

Grafico 1 — Elementos dos discursos épico e dramatico. Fonte: Hermes (1995, p.12)

Na auséncia da figura do narrador, ademais, o sistema comunicativo no modo dramatico
se da em duas instancias: uma interna, na qual o dramaturgo faz as personagens por ele criadas
falarem e agirem entre si, revelando desta forma os elementos narrativos do texto dramatico, e
uma externa, na qual estas agdes, verbais e fisicas, permitem que o espectador receba toda a
informacao necessaria a compreensao da agdo dramatica encenada no palco.

Para um fechamento desta questdo, recorremos a Kite Hamburger (1986, p. 139):

Do ponto de vista da classificagdo dos géneros literarios, ndo importa o respectivo estilo ou a poténcia da
funcdo narrativa em principio que representa a existéncia externa e interna dos personagens de maneira
diferente, mais ampla do que o drama, mas trata-se primariamente apenas da fungdo ficcional especifica da
fun¢do narrativa como tal. Pois a posi¢do 16gico-lingiiistica do drama no sistema da criagdo literaria resulta
unicamente da auséncia da func¢do narrativa, do fato estrutural de que os personagens sdo formados

dialogicamente.

3.2 O PONTO-DE-VISTA

15 . . L, . . L.
Aqui se considerando o modo dramatico como uma categoria pura, reconhecendo que na escritura dramatica, ou
seja, na literatura em si, estes modos se misturam, como por exemplo, no teatro épico de Bertolt Brecht.
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Instaurada a problematica do modo dramatico, qual seja, a auséncia do narrador, passamos
agora a examinar de que forma o autor se exprime, ja que tudo parece contribuir para o seu
sfumato’®, ndo s a nivel estrutural textual, como recém observado no subcapitulo anterior, mas
também pelo carater ilusorio e catartico do teatro dramatico (mais uma vez ressaltamos a
existéncia de outros estilos teatrais que propositadamente rompem esta mimesis).

Uma reflexdo acerca da suposta auséncia do autor dramatico aparece na obra de Jean-
Pierre Ryngaert, intitulada Introdugdo a andlise do teatro. Em varios trechos, o autor procura
mostrar que por ndo dispor da figura do narrador, as personagens aparentemente falam por si

proprias, como se tivessem se autocriado. No inicio do livro, por exemplo, ele afirma que:

...0 teatro é antes de tudo diadlogo, ou seja, de que nele a palavra do autor é mascarada e partilhada entre
varios emissores. Essas palavras em a¢ao assumidas pelas personagens constituem o essencial da fic¢do.
Veremos, a propésito da enunciacdo, que de fato é quase sempre assim, € que o teatro assume a falsa

aparéncia de conversagdo. (RYNGAERT, 1996, p. 12).

Ryngaert aqui concorda com Hamburger, que acreditava ser o didlogo o elemento
estrutural caracteristico do modo dramatico. A tedrica alema, tal qual Ryngaert, mostrava, porém,
que esta ilusdo de realidade acabava por adquirir um carater mais ficcional do que o proprio
modo narrativo, no momento em que os atores fazem de conta que o publico ndo esta ali,
simulando a presenga de uma imagindaria quarta parede entre o palco e a platéia. Ryngaert (1996,
p. 12) enfatiza este aspecto do drama quando observa que: “Na realidade, todo o jogo do didlogo
¢ afetado pela presenga de um interlocutor consideravel, o publico, ao qual ¢ muito tentador
atribuir um lugar fundamental de parceiro mudo, para quem, em tltima instancia e como veremos
a proposito da dupla enunciagdo, todos os discursos se dirigem.”

A partir de um determinado momento, o tedrico franc€s passa a se preocupar entdo com a
questdo do ponto-de-vista, ou seja, sob a 6tica de quem esta contando a acao que se desenrola no
texto, ja que a figura do narrador, que ¢ a que nos fornece esta perspectiva no modo narrativo se

encontra ausente aqui. Assim ele percebe que:

'® Termo criado por Leonardo da Vinci para se referir a técnica de pintura em que sucessivas camadas de cor sdo
misturadas em diferentes gradientes de forma a passar ao olho humano a sensac@o de profundidade, forma e volume.
Em particular, refere-se a mistura de matizes ou tons de um matiz de forma t2o sutil que ndo ocorre uma transi¢ao
abrupta entre eles.
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No momento em que ¢ dificil ter uma idéia do que a pega significa e conta, esbocemos uma primeira
abordagem interessando-nos apenas por suas marcas concretas, pelo sistema de cortes, de encadeamentos,
de distribuicdo de discursos que a organiza.

O titulo e o género da obra [...] os nomes das personagens ¢ 0 modo como os discursos se distribuem sob

esses nomes. (RYNGAERT, 1996, p. 35).

Se sdo as marcas concretas que nos interessam, € sendo o didlogo o suporte estrutural
principal do texto dramatico, cabe fazermo-nos a seguinte pergunta : quem fala a quem e por qué
? Estard ai a resposta para a definicdo do ponto-de-vista do dramaturgo, ja que, conforme

J.P.Ryngaert (1996, p. 108-9):

[...] por tras do didlogo teatral existe um autor cuja fungdo € preordenar as seqiiéncias dialogadas, manifestar
intengdes, organizar o discurso das personagens em fun¢do de um objetivo supremo, a comunicagdo com os
espectadores. [...] Por tras das personagens encontra-se o verdadeiro emissor de todas essas falas, o autor,

que se dirige a um publico.

Ao abordar a problematica do ponto-de-vista, Patrice Pavis (1999, p. 298, grifo meu)
corrobora as idéias de Ryngaert ao afirmar que: “Em principio a forma dramatica nao se utiliza
dele [do narrador] ou, pelo menos, ndo muda durante a peca, permanecendo invisivel por tras das
dramatis personae.” Paralelamente a auséncia do narrador no modo dramatico, Pavis explica que
: “De maneira global, o ponto de vista do espectador acompanha de perto o do autor, pois aquele
nao tem outro acesso a obra além da constru¢do dramatica que este lhe impde” (1999, p. 298), e
vai além explicitando de que forma o dramaturgo transmite sua perspectiva : “A medida que o
autor dramatico ndo copia didlogos colhidos ao vivo, mas fabrica uma montagem de réplicas de
acordo com uma estrutura pertencente exclusivamente a ele, fica patente que ele intervém
diretamente no texto como organizador de materiais, isto ¢, como uma espécie de narrador.”
(1999, p. 298).

Tratando da ilusao de que as personagens possuem perspectivas autonomas, ¢ de forma
definitiva imputando a perspectiva central de uma obra dramatica ao seu autor, Patrice Pavis

(1999, p. 290) diz:

Como ndo se pode comparar diferentes perspectivas sendo a partir de um mesmo objeto fixo, as

perspectivas das personagens s6 tem significagdo em relagdo com a mesma questdo, mais freqiientemente
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um conflito de interesses ou valores, um juizo sobre a realidade. Esse trabalho de comparagdo cabe
primeiramente ao dramaturgo, que distribui o discurso de suas personagens, ¢ depois ao espectador, que
percebe seus pontos de vista em relagdo ao mundo.

O estudo dos pontos de vista se baseia no pressuposto de que cada personagem é uma consciéncia
autéonoma, dotada, pelo dramaturgo, da faculdade de julgar e expor suas diferencas com os outros. Esse
pressuposto, no teatro, ¢ refor¢ado pela presenca dos atores/personagens trocando palavras que parecem
pertencer-lhes de fato. Falando em perspectiva, corre-se o perigo de psicologizar essa nogdo, fazer dela o
apanagio de uma consciéncia que, na verdade, ndo existe, ¢ de nfo associa-la a uma forma ou instancia
discursiva especifica. Nao ¢ possivel uma comparagdo objetiva de todos os pontos de vista, simplesmente
porque os discursos das personagens ndo sdo calcados naqueles das pessoas reais e porque a escritura
dramatica ndo é uma imitagdo de didlogos extraidos da vida cotidiana. O trabalho dramatuirgico e escritural
do autor € que fabrica as perspectivas. SO ele constitui uma perspectiva central (ainda que imprecisa,
contraditoria e desconhecida para o proprio autor). A perspectiva de cada personagem €, portanto,

sobredeterminada pela perspectiva “autoral”.

Ele enumera ainda os dois tipos de perspectivas centrais possiveis desenvolvidas por um

autor dramatico:

a) Convergéncia das perspectivas — quando nossa simpatia ¢ manipulada sem ambigiiidade
na dire¢do de um heroi;
b) Divergéncia de perspectivas — quando o autor se recusa a definir qual personagem esta

com a razdo, ou entdo, com a verdade.

De qualquer forma, sera sempre a postura ideoldgica do espectador, frente a perspectiva
central do autor, que ira decidir o locus da verdade dentro de um texto dramatico, seja a partir da
reacdo a uma provocacdo, seja a partir de um posicionamento em relagdo a um equilibrio de
forgas dramaticas.

Neste capitulo, ap6és uma diferenciagao entre os conceitos de modo e género literario, se
examinou de que forma o ponto-de-vista do autor se manifesta no texto dramatico. No proximo
capitulo, passamos a verificar a figura do protagonista, a personagem que recebe o maior

destaque por parte do dramaturgo na trama.
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4. O CONCEITO DE PROTAGONISTA

Quatro papéis femininos cruciais, quatro

mulheres jovens e inteligentes.

A. Tchekhov

A teoria dramadtica, grosso modo, tende a considerar equivalentes os seguintes termos:
personagem principal, protagonista e herdi, sem se preocupar em examinar o estatuto ontologico

de cada um deles. Hermes Eberhard (1995, p. 78, tradugdo nossa), por exemplo, diz que:

Em relacdo a estrutura, as personagens principais e secundarias se diferenciam a partir das seguintes
marcas: a presenga em cena e a participacdo no numero de falas. Entre as personagens principais, por sua
vez, podemos reconhecer, de acordo com as suas fungdes na a¢do dramatica da pega entre os herdis

(protagonistas) e seus oponentes (antagonistas).

Com o propdsito de esclarecer o que se entende por cada um destes vocabulos, dada a
importancia de sua defini¢do para a plena compreensdo desta pesquisa, ir-se-a aborda-los

separadamente.

4.1 PROTAGONISTA

Via de regra, autores preocupados com a etimologia desta palavra, e o contexto historico-
cultural do seu surgimento nos remetem ao Teatro Grego Cléssico. Patrice Pavis (1999, p. 310)
assinala que a morfologia do vocabulo — protos + agonisthes — ja assinala a condi¢ao de primazia
do seu portador. Junito Brandao (1992) discorre sobre a propria evolugdo estrutural do drama,
desde a sua origem nos ritos dionisiacos de fertilidade, até a sua penetracdo e consagra¢do na
polis grega. A partir deste momento, os dramaturgos vao adaptando o canto ditirimbico as suas
necessidades estético-ideologicas. A Téspis'’ é creditado a introdugio do primeiro ator, no
momento em que um dos membros do coro ¢ destacado do grupo, tornando-se assim a figura

conhecida por corifeu. A partir dele, nasce a individuagdo das personagens e o seu aumento

"7 Dramaturgo grego do século VI a.C., vencedor do primeiro festival de tragédias em 534 a.C.
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quantitativo, com a introdugdo do segundo ator por Esquilo'®, e do terceiro ator por Sofocles'™.
Fascinados com esta nova possibilidade artistica, e insuflados pela crescente valorizacdo do
sujeito na sociedade ateniense, estes dramaturgos passaram a escrever textos dramaticos nos
quais uma figura sempre se destacava das outras, emprestando, ndo raras vezes, seu proprio nome
ao titulo da obra. Prometeu acorrentado, Ajax e Helena sio alguns exemplos, para contemplar os
trés tragediografos principais. Desta forma, surgiu a necessidade de se nomear esta personagem
principal, representada por um ator, que por estar a maior parte do tempo presente em cena, era
considerada a mais importante. Surgem entdo os trés termos classicos: protagonista,
deuteragonista e tritagonista.

Neste trabalho, preferiu-se utilizar protagonista para definir a figura principal de um texto
dramatico, ao invés dos termos heroi ou personagem, dada a certeza de estar se tratando de um
elemento que esta destituido de implicagdes alheias ao proprio texto. Como se vera a seguir, estes
dois ultimos termos estdo permeados de conotagdes ideologicas que s6 vém a enuviar a
compreensao do real protagonista de um texto, (admitindo-se a possibilidade de mais de um
protagonista, evidentemente). Se quisermos estabelecer uma primazia ao nivel das estruturas
profundas, a partir das forgas actanciais, se faz necessario escolher um conceito que na propria

morfologia ja acusa seu papel principal.

4.2 PERSONAGEM

Anne Ubersfeld parece ser a tedrica mais autorizada a tratar da problematica que envolve
a idéia de personagem no teatro. A partir de varias justificativas suas, percebe-se a inadequagao
de utilizar este conceito, sem que varias conotagdes simultdneas prejudiquem a sua compreensao.

Esta tedrica afirma que mesmo que a teatralizagdo da personagem ja possa aparecer a
nivel textual: “E preciso insistir na evidéncia de que a personagem sé tem existéncia concreta por
meio de uma representacdo concreta: a personagem textual ¢ apenas virtual.” (UBERSFELD,
2005, p. 88).

Como integrante de uma estrutura mais superficial, a sua produ¢do de sentido passa

necessariamente pela sua fisicalizagdo em cena, sendo entdo interpretada e recriada por todos os

'8 Dramaturgo grego ( 525 a.C. — 456 a.C.)
' Dramaturgo grego ( 496 a.C. — 405 a.C.)
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que estdo envolvidos na representacgao teatral, desde os interferentes mais 6bvios, como os atores
e os diretores, até aqueles responsaveis pelo suporte secunddrio da constru¢ao da personagem
cénica, como iluminadores e figurinistas. Ubersfeld (2005, p. 90, grifo do autor) encontra uma

funcdo para a personagem quando diz que :

A indetermina¢do da personagem, a brecha fundadora da dupla enunciagdo, da dupla fala, permite a
personagem cumprir seu papel de mediadora; mediadora entre texto e representagdo, entre escritor e
espectador, entre sentido prévio e sentido ultimo, ela traz em si a contradi¢ao fundamental, a insoluvel
questdo posta, sem a qual ndo haveria teatro: a fala da personagem — fala por tras da qual ndo ha nenhuma
“pessoa”. Nenhum sujeito — impele, por meio desse vazio mesmo, ¢ pelo desejo que suscita, o espectador a

nele investir sua propria fala.

Através destes trechos percebe-se claramente a impossibilidade de se fazer uso deste
termo com tranqiiilidade. Quando Ubersfeld inicia seu capitulo sobre a personagem afirmando
categoricamente que ela estd em crise, ndo restam mais duavidas quanto a justificativa do
abandono desta palavra por este trabalho.

Indo além na critica, a autora ressalta a atomizagao decorrente da analise semiologica, que
acaba revelando ndo s6 o carater fragmentario da personagem, mas a negagdo desta da sua
condi¢do de copia-substancia de um ser. Penetrando na contradi¢do mais aguda da idéia classica

de personagem, Ubersfeld (2005, p. 69-70) faz a seguinte assertiva:

A “personagem” ndo apenas ocupa o espaco de todas as incertezas textuais e metodoldgicas, como € o
proprio lugar do embate. Para além dos problemas de método, o que esta em jogo ¢ o Eu em sua autonomia
de “substancia”, de “alma”, nogdes bem batidas apos oito décadas de trabalho e de renovagdo da psicologia.
Aquilo que quase ndo se pode dizer de seres humanos presos nas malhas de suas existéncias concretas, sera
que ainda podera ser dito de personagens literarias? Por isso ndo nos causara espanto o lugar-comum
infinitamente comico que as apresenta como “seres mais verdadeiros que certos seres vivos, mais reais que
o real”, como se fosse possivel transportar para o plano fantasmatico da criagfo literaria a nogdo idealista de

pessoa, quando esta se encontra, por outro lado, desmantelada...

Ubersfeld ¢ definitiva em sublinhar a precariedade do conceito de personagem. Um pouco
mais adiante, ela nega a possibilidade de existéncia de uma personagem textual, dada a infinidade
de discursos que a rodeiam: o discurso do autor, o discurso do histérico da personagem, enfim,

um metatexto que obscurece a andlise essencial deste elemento textual. Aqui ndo se prega uma
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leitura a-historica, pelo contrario, pretende-se isolar as camadas que impedem a percepgdo da
verdadeira agdo dramatica do texto, pois como dizia Propp (1984), o que interessa de antemao ¢
saber o que fazem as personagens, €, numa segunda instancia, quem e como pratica a acdo. Anne
Ubersfeld esclarece qualquer mal-entendido de carater ideologico (como de praxe sdo acusados

os estudos semidticos e estruturalistas):

A personagem (de teatro) ndo se confunde, portanto, com o discurso psicologizante ou mesmo
psicanalizante que se pode construir sobre ela. Esse tipo de discurso, por mais brilhante que seja, nunca se
mostra muito esclarecedor para o pessoal de teatro. E com razdo. Ha o risco de ele ter uma fungdo de
mascara, de dissimulagdo do verdadeiro funcionamento da personagem. Ele a isola do conjunto do texto e
dos outros conjuntos semidticos, que sdo as outras personagens. Enfim, ha sempre o risco de ele fazer a
personagem aparecer como uma “coisa” ou, quando muito, um ser a desvendar por meio de uma pratica
linguageira de desvelamento: ha o risco de ele torna-la cristalizada, “petrificada”, um objeto e ndo mais

lugar indefinidamente renovavel de uma produgao de sentido. (UBERSFELD, 2005, p. 72).

4.3 HEROI

Igualmente ao da personagem, o conceito de herdi ¢ comumente interpelado pela acepcao
vulgar da palavra. Enquanto que o drama moderno e contemporaneo realca a incapacidade do ser
humano em realizar uma acao de carater heroico, o que transparece nos dramas que constituem o
corpus de estudo desta dissertacdo, a industria cultural de massa insiste na manutengdo das
figuras imbativeis e imortais, contribuindo para um imaginario em atrito com o que se entende
hoje por condi¢do humana.

Remontar ao herdi da tragédia grega € um recurso que facilita a compreensao da inser¢ao
do termo no teatro.

Aristoteles (1966), na sua Poética, ndo chega a afirmar que o herdéi deve ser o
protagonista, isto fica subentendido a partir da sua leitura. Junito Brandao (1992, p. 47-50)

recupera importantes caracteristicas do heroi:

a) Homem que ndo se distingue nem pela virtude nem pela justica;
b) Cai no infortinio por for¢a de uma hamartia (falha tragica);

¢) Passa da fortuna a desdita (metaboli, ou, mutagao da fortuna);
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d) Destruigao final.

Patrice Pavis, no entanto, ressalta a tradicdo da dramaturgia a partir da tragédia grega, que
recrutava os herdis de figuras da nobreza, ou entdo, de figuras historicas, condicionando o
protagonismo da agdo dramatica a uma classe socio-econdmica determinada. Além de privilegiar
a tragédia enquanto género, Aristoteles apresentava o her6i como um ser de carater mitico, a fim
de facilitar a identificacdo, e os posteriores sentimentos de terror ¢ piedade. Neste ponto, Pavis
(1999, p. 193, grifo do autor) € categérico: “Por isso ¢ impossivel dar uma defini¢do extensiva do
heroi, ja que a identificagdo depende da atitude do publico ante a personagem: ¢ herdi aquele que
dizemos que é”.

No que considera “as excrescéncias do herdi”, Pavis da um golpe final na possibilidade de

qualquer rigor teérico deste conceito:

A partir do século XIX, herdi designa tanto a personagem tragica quanto a figura cémica. Ele perde seu
valor exemplar e mitico e ndo tem mais que o sentido de personagem principal da obra épica ou dramatica.”’
O herdi ora ¢ negativo, ora coletivo [...] ora inencontravel [...] ora seguro de si e vinculado a uma nova
ordem social [...] A histdria literaria ndo é sendo uma seqiiéncia de sucessivas desclassificagdes do herdi; a
tragédia classica o apresenta em seu isolamento espléndido. O drama burgués o torna, em seguida, uma
representacdo da classe burguesa que tenta fazer com que triunfem os valores individualistas de sua classe.
O naturalismo e o realismo nos mostram um heroi lastimavel e enfraquecido e decaido, as voltas com o
determinismo social. O teatro do absurdo conclui sua decadéncia convertendo-o num ser metafisicamente
desorientado e desprovido de aspiragdes [...] O her6i contemporaneo nao tem mais a forga de agir sobre os
acontecimentos, ndo possui mais ponto de vista sobre a realidade. Cede lugar a massa, organizada ou amorfa

[...] (PAVIS, 1999, p. 193-4, grifo do autor).

Feitas estas consideragdes, protagonista passa a ser o termo largamente utilizado nesta
dissertacdo para se referir a figura do texto de maior relevancia, destituindo assim, os outros dois
termos analisados neste capitulo, de qualquer autoridade conceitual. No capitulo que segue, sera
esbogada a metodologia empregada na analise dos protagonistas de cada uma das pegas de

Tchekhov que compdem o corpus desta dissertacao.

2 Aqui, Pavis, de certo modo, legitimaria o uso do conceito para o proposito desta dissertagdo, mas como
desvencilhar-se da bagagem de significados que a palavra consigo carrega ?
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Finalmente [...] trouxeram-me a peg¢a. Com
que superexcitagdo eu a peguei e a
desembrulhei — vocé ndo pode imaginar. Fiz o
sinal da cruz trés vezes. E ndo sai de jeito
nenhum da cama antes de té-la devorado por
inteiro. Eu a li vorazmente [..] Eu me
exprimo de maneira grosseira. Para falar de
suas obras era preciso uma linguagem bela,

elegante.

O. Knipper

A seqiiéncia de andlise dos quatro textos dramaticos que compdem o corpus desta

dissertagdo partira de dois vetores. O primeiro vetor acompanha a seqiiéncia cronologica da

estréia teatral dos textos®' :

1896 — A gaivota
1897 — Tio Vania
1901 — As trés irmas

1904 — O jardim das cerejeiras

O outro estd intimamente ligado a tese central deste trabalho, no que diz respeito ao

desenvolvimento do proprio conceito de protagonista, ¢ do esfarelamento da tradi¢do do

protagonista como uma personagem unica. Aqui estamos tratando do titulo da obra. Em A4

gaivota, temos uma referéncia a um simbolo; em Tio Vinia, a uma personagem; em As trés irmas

, aum grupo; e, finalmente, em O jardim das cerejeiras , a um espaco.

Eis que o segundo texto na ordem temporal, Tio Vania, vem a ser uma reescritura de um

outro texto dramatico de Tchekhov, intitulado O demoénio da floresta, datado de 1889. Conforme

a enciclopédia digital Wikipedia ([2005], traducao nossa):

I Conforme Harold Bloom.
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Tio Vinia é peculiar entre as grandes pecas de Tchekhov porque é essencialmente uma reescrita extensiva
de uma pega publicada uma década antes, O demonio da floresta. Ao elucidar as revisoes especificas que
Tchekhov realizou durante o processo de reviso, incluindo a redugéo da lista de personagens de quase duas
duzias para oito, alterando o suicidio climatico de O deménio da floresta para o famoso suicidio fracassado
de Tio Vania, e mudando o final feliz original para um mais problematico, sem uma resolugdo definitiva,
criticos como Donald Rayfield, Richard Gilman e Eric Bentley procuraram delinear o desenvolvimento do

método dramatico de Tchekhov ao longo dos anos 1890.
O citado Richard Gilman (1995, p. 102, tradu¢@o nossa), por exemplo, afirma:

Porém o relacionamento entre as duas obras ¢ absolutamente claro. As personagens centrais sao
aparentemente as mesmas, inclusive a maior parte dos nomes se repetem, € um bom nimero de cenas ¢
transportado quase integralmente para a pega posterior, bem como alguns acontecimentos isolados , longos

trechos de didlogo, observagdes, comentarios e ironias.

Da mesma forma, o comentario encontrado em Librasil ([2005]) sobre a tradugdo

brasileira:

O paralelismo com Tio Vania ¢ inevitavel: algumas das personagens (como o casal Ielena e Serebriakov, ou
ainda Sonia, filha do primeiro casamento de Serebriakov) se repetem nas duas pegas e uma das personagens
centrais de O deménio da floresta - o jovem médico Khruschev - tera caracteristicas muito semelhantes ao
Astrov de Tio Vinia. Além disso, a ambientagdo e a concentracdo narrativa sdo muito semelhantes: em
ambas, a agdo se passa numa propriedade rural na Russia de fins do século XIX, quando uma visita da
familia Serebriakov deflagra ressentimentos, rivalidades e traicdes. A partir desse microcosmo, Tchekhov
cria a atmosfera e o tema que irdo impregnar seus contos e pecas: um mundo melancélico, em que a
nostalgia do que ndo ocorreu e a angustia diante de um futuro ameacador (mas que jamais apresenta seu

rosto de modo claro) langam as personagens na crispa¢do e na incomunicabilidade.

E finalmente o resumo da dissertagio de mestrado de Tatiana Larkina %% pela USP,
intitulada De “O ingénuo Silvano” a “Tio Vania”. Um estudo biografico do teatro de Tchekhov

que originou a traducao do texto de 1899 no Brasil completa e corrobora a nossa proposi¢ao:

2 LARKINA, Tatiana. De O ingénuo Silvano a Tio Vinia: um estudo biogrdfico do teatro de Tchekhov. 2003. 141 p.
+ anexos. Dissertagdo (Mestrado em Letras) — Faculdade de letras, USP, Sao Paulo, 2003.
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Esta dissertagdo consiste na tradugdo da comédia O Silvano®, de Anton Tchekhov (1860-1904), realizada
diretamente do original russo, e de um estudo biografico do autor, no periodo que vai da criagdo dessa pega
até Tio Vania, da qual a primeira é considerada precursora (1888-1897). A pesquisa baseou-se
principalmente na correspondéncia de Tchekhov (parte dela disponivel em portugués) e em estudos sobre a
vida e obra do autor inéditos no Brasil. Foi possivel desvelar aspectos da biografia do escritor que
acompanharam a producdo de ambas as obras, mostrando suas inter-relagdes, bem como a relacdo entre sua
producdo e a trajetéria do autor. O estudo evidencia que a pouco conhecida O Silvano constituiu, na
verdade, um importante momento de transi¢do na producdo dramatica de Tchekhov, trazendo em forma
embriondria tragos marcantes do que viria a ser conhecido como a dramaturgia tchekhoviana e ja permitindo

pressentir sua metamorfose no consagrado Tio Vania.

Em relagdo a propria data de conclusdo da obra de acordo com a Enciclopédia digital

Wikipedia ([2005], tradugdo nossa) ndo existe uma certeza:

Tio Vania foi publicado em 1899, mas ¢ dificil determinar quando a obra realmente terminou, ou quando o
processo de revisdo se deu. Rayfield cita pesquisas recentes que sugerem que Tchekhov reescreveu O
demonio da floresta durante sua viagem a ilha de Sakhalina, uma col6nia penitenciaria na Russia oriental,

em 1891.

Esta alteracdo na ordem de andlise vem legitimar a tese central deste trabalho, no
momento em que posiciona um texto, no qual ainda se tem vestigios de um protagonista-
personagem, informacgao que nos ¢ sugerida pelo titulo da obra, ndo mais depois, mas antes de um
outro, que ao intitular a obra por meio de um elemento simbdlico, avanca no desmanche da
tradicdo que raramente dissociava este protagonista de uma personagem unica.

Assim, iniciar-se-4 a aplicacdo da metodologia a partir da obra Tio Vania.

5.2 TITULO

Contrariando a auséncia de estudos sobre a importancia do titulo na andlise de uma obra,

diz Pavis (1999, p. 410-11, grifo do autor):

0 Silvano, titulo escolhido por T. Larkina é traduzido nesta dissertagio como O deménio da floresta.
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Naio existe regra para encontrar um bom titulo de peca, nem estudos globais sobre a escolha dos titulos. O
titulo é um texto exterior ao texto dramatico propriamente dito: ele ¢, com relagdo a isto, um elemento
didascalico (extra- ou para-textual), mas seu conhecimento obrigatério — ainda se vai ao teatro por causa de
um titulo, mesmo que, como hoje, nos interessemos sobretudo pelo trabalho da encenag@o — influi sobre a
leitura da pega. Anunciando a cor, o titulo instaura uma expectativa que sera ora frustrada, ora satisfeita: o
espectador, na verdade, julgard se a fabula cola bem no rétulo escolhido. Certas dramaturgias, como o
drama romantico ou herdi-comico, ddo um titulo a cada ato ou quadro, de maneira que a fabula fica

perfeitamente resumida na seqiiéncia dos titulos.

Henrik Ibsen”, como ilustragio de um processo autoral de escolha, tem o titulo da sua

obra Hedda Gabler justificado ([2003]):

Numa fase bastante tardia do processo de escrita, Ibsen alterou o titulo de Hedda para Hedda Gabler. Numa
carta datada de quatro de dezembro de 1890 que tinha como destinatario Moritz Prozor, o tradutor da pega
para franceés, Ibsen explicou por que razdo escolhera Gabler em vez de Tesman: “Dessa forma eu pretendia
indicar que, enquanto personalidade, deve ser vista mais como filha do seu pai do que como esposa do seu

marido”.
Pavis (1999) tenta uma tipologia de titulos de obras dramaticas, citando:

1. Titulos longos (A4 perseguicdo e o assassinato de Jean-Paul Marat, representada pelo
grupo teatral do hospicio de Charenton sob a dire¢do do Senhor de Sade) — acabam
sendo reduzidos (para Marat-Sade, por exemplo);

2. nome proprio (Tartufo) — nome do heroi central, que nem sempre ¢ o que ganha o
maior interesse do publico;

3. caracterizacao imediata (O avarento);

4. comentario metatextual (O jogo do amor e do acaso);

5. provocagdo (Pena que ela seja uma puta);

6. provérbio, idéia, trocadilho (4 importdncia de ser prudente) — a pega se torna a sua

ilustracao.

** Dramaturgo noruegués (1828-1906) do século XIX, considerado o precursor do teatro moderno.
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Para a nossa dissertagdo, a escolha dos titulos por Tchekhov ¢ extremamente reveladora
para a legitimacdo da tese central de que o protagonista-tnico vai desaparecendo ao longo da
propria obra. Por outro lado, é importante distinguir uma indicag¢ao do titulo da real estrutura da
obra. Serd Vania o protagonista, pelo simples fato de o titulo estar se referindo a ele e tdo
somente a ele? A anélise de cada capitulo pretende mostrar como também aqui Tchekhov revela a
sua perspicacia enquanto autor teatral a partir mesmo de Tio Vania, um enganador titulo de
protagonista-unico. Abandonando esta idéia (que se verifica num periodo anterior seu com
Platonov e Ivanov, por exemplo), Tchekhov, de forma coerente, vai esgar¢ando a idéia de

protagonista-unico ndo so na estrutura, mas também na escolha do titulo.

5.3 ACAO DRAMATICA

A contribuicdo teodrica de diferentes autores nos ajudard a compreender o conceito de agao
dramadtica, para numa segunda instancia, verificar como Anton Tchekhov ira desenvolvé-lo na
composi¢ao de suas obras dramaticas.

Frank Daniel (apud MABLEY ¢ HOWARD, 1996, p. 51) nos apresenta uma defini¢cao
bastante resumida do que seria uma agdo dramatica: “Alguém quer desesperadamente alguma
coisa, mas estd tendo dificuldade em obté-la (informagdo verbal)®”.”, na qual os trés elementos
basilares do drama (a personagem, a vontade e o obstaculo) se fazem presentes na construgao da
condicdo sine qua non deste género literario: o conflito.

Turi Lotman (1978), ao tratar da composi¢ao da obra artistica verbal, estabelece o conceito
de fronteira, dentro de uma perspectiva espacial de analise da narrativa. A fronteira seria um trago
topologico textual determinante, na medida em que estabelece dois campos semanticos opostos.
Cada personagem, entdo, pertenceria a um destes campos € 0os acontecimentos se dariam por
meio do deslocamento da personagem através da fronteira deste campo. Estes acontecimentos,
segundo Lotman, todavia, sdo relativos.

Ao tratar do herdi, Lotman o estabelece como aquela personagem que além de agir (um
actante, em contraposi¢do as personagens imoveis que seriam as condigdes), precisa preencher

trés requisitos:

25 ~ , . . . . . .
Informagio extraida das aulas de roteiro ministradas por F. Daniel ao longo de sua carreira académica em varias
universidades norte-americanas.
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Em relacdo ao universo da obra — conduzir-se de forma diferente das demais
personagens;

Em relagdo ao campo semantico em que estd inserido — diferenciar-se das personagens
que o habitam;

Em relacdo a fronteira inter-semantica — apresentar um desejo ativo de ultrapassa-la.

Assim, chegamos a uma idéia lotmaniana de agdo, a partir da atitude de uma personagem-

herdi, que se torna artistica justamente pelo seu desvio do esquema cultural, condensando em si

um grande nimero de oposi¢des bindrias a outras personagens (ja que esta conflitando tanto com

0 campo semantico oposto quanto com o seu proprio).

Patrice Pavis (1999, p. 3, grifo do autor), antes de definir a¢io®®, esclarece que ela néo

pode ser entendida apenas com uma sucessao de fatos, conforme a afirmagao de Aristoteles. Para

Pavis:

A agfo se produz desde que um dos actantes tome a iniciativa de uma mudanga de posi¢cdo dentro da
configuragdo actancial, alterando assim o equilibrio das for¢as do drama. A agdo ¢é portanto o elemento
transformador e dindmico que permite passar logica e temporalmente de uma para outra situacdo. Ela ¢ a
seqiiéncia logico-temporal das diferentes situagdes.

As analises da narrativa se combinam para articular toda historia em redor do eixo desequilibrio/equilibrio
ou transgressdo/mediagdo, potencialidade/realizagdo (nfo realizacdo). A passagem de um a outro estagio, de

uma situacdo de partida a uma situag¢do de chegada descreve exatamente o percurso de toda agdo.

Entretanto, quando Pavis (1999, p. 173-5) afirma que para o teatro dramético’’ a agdo esta

ligada ao surgimento e resolucdo das contradi¢gdes e conflitos entre as personagens e entre uma

personagem € uma situacdo, ao lermos algumas visdes do drama tchekhoviano como Szondi

(2001,

p- 49): “A recusa a agdo e ao didlogo — as duas mais importantes categorias formais do

drama — , a recusa, portanto, a propria forma dramatica parece corresponder necessariamente a

dupla renuncia que caracteriza as personagens de Tchekhov”, ou Stella Adler (apud PARIS,

*® Seria uma redundancia tratar de agio dramatica num dicionario de teatro, logo, Pavis usa simplesmente o termo

“agﬁo”.

7 Pavis usa a expressio teatro dramatico para diferencia-lo do teatro dito épico, sendo o primeiro uma forma
fechada, e o segundo, uma forma aberta.
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2002, p. 243), que nao € tdo incisiva na negagdo da acdo : “A técnica tchekhoviana ¢ usar agao
indireta, quando a agdo principal ocorre fora do palco.”, ficamos nos perguntando como utilizar
esta ferramenta para analisar os dramas de Tchekhov, em busca do protagonista, o desafiador
lotmaniano da fronteira entre os campos semanticos, ja que a agdo dramatica ¢ renunciada, e se
existe, se mostra de forma indireta. Elena Véssina®*([2005]) nos apresenta uma saida ao dizer

que:

Anton Tchekhov quebra todas as regras que existiam antes no oficio dramatico. E dificil encontrar em suas
pecas componentes obrigatorios do enredo de drama: ponto de partida, conflito, culminancia, desfecho. (Ele
proprio comentou assim a composicdo de A4 gaivota: “Eu comecei a peca forte ¢ terminei pianissimo, ao
contrario de todas as regras da arte dramatica.”) Em comparagdo com as pegas dos antecessores que tinham
uma trama dramatica espetacular, parece que nada acontece no teatro de Tchekhov, as suas pecas sempre
tem um final aberto. Se o teatro classico falou dos dramas que acontecem na vida, Tchekhov foi o primeiro
a mostrar no palco o drama da propria vida — da vida “regular, plana, comum, tal como ela é na realidade”.
O dramaturgo formulou seu objetivo cénico da seguinte maneira: “Que tudo no palco seja como na vida: as
pessoas almocam e s6 almocam e a0 mesmo tempo se forma sua felicidade ou quebra sua vida.” Toda a
acdo do teatro cléssico era desenvolvida através dos acontecimentos; ja na dramaturgia de Tchekhov todos
os episddios que seriam “acontecimentos principais” para o drama anterior sdo realizados fora do palco —
como, por exemplo, o suicidio de Treplev (4 gaivota), o duelo e a morte de Tuzenbach (4s trés irmds), a
venda do jardim (O jardim das cerejeiras). No teatro de Tchekhov a agdo é movida pelas pausas, siléncios,
mudangas do estado de espirito, ou melhor, pela “corrente submarina”, — tudo aquilo que cria no espectador
a sensacdo de que ele assiste no palco o fluxo da vida. (Ao trazer o fluxo da vida para o teatro, Tchekhov
inovou a narrativa dramatica da mesma maneira, como o escritor francés Marcel Proust revolucionou a
narrativa da fic¢do ao descobrir o fluxo da consciéncia.) Nas pecas de Tchekhov sempre existe algo mais
importante do que o plano dos acontecimentos, algo que estabelece a ligagdo entre o cotidiano da vida
humana e a eternidade. Essa ligacdo ¢ estabelecida através do principal motivo do teatro tchekhoviano — o
motivo tempo. O dramaturgo irrompe no tempo teatral para abrir a acdo dramatica a eternidade da vida.
Como sdo importantes, por exemplo, as estacdes do ano (o tempo ciclico da natureza) para o
desenvolvimento da agdo de As trés irmds. O primeiro ato comega na primavera. E o despertar da natureza e
o despertar das esperangas das trés irmas Prozorov — Irina, Olga e Masha, depois de um ano de luto pela
morte do seu pai. O ultimo, o quarto ato, passa-se no outono, “a neve pode cair a qualquer momento... Os
passaros ja comecam a emigrar...”, diz Masha, como se esses passaros de arribacdo levassem consigo todos
os sonhos e a esperanga de felizes mudangas na vida das trés irmas. A fabula externa da pega poderia

parecer tragica se ndo fosse absorvida pelo mais importante enredo interno tipicamente tchekhoviano. Na

28 Prof. Doutora do Departamento de Letras Orientais da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas
(FFLCH)/USP.
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tessitura dramatica do drama sempre se entrelagam dois planos — o plano da vida material (nesse plano, para
as trés irmas, tudo fica pior do que era no inicio da pega) e o plano da vida espiritual que o autor considera
essencial. Para Tchekhov, a vida do homem que ndo ¢ iluminada pela busca da verdade e da beleza ndo tem
sentido, como diz Masha (a mais inteligente das irmas) no seu famoso monologo: “Parece-me que todo
homem deve ter uma fé, ou deve procurar uma fé, sem a qual sua vida torna-se vazia, vazia... Viver sem
saber por que voam as cegonhas, por que nascem as criangas, por que ha estrelas no céu... Nao! Ou sabemos
por que se vive, ou tudo ndo passara de ninharias atiradas ao 1éu...” Essas palavras de Masha poderiam ser
interpretadas como um credo especifico da inteligéncia russa que, a primeira vista, no plano da existéncia
material, perde para “herdis” como Natasha. Essa cunhada vulgar pouco a pouco ocupa todo o espago da
casa e as irmds deixam-na tornar-se a unica dona da casa. No teatro tradicional certamente haveria uma luta
de individuos para ocupar seu espaco debaixo do sol. Mas, por incrivel que parega, isso ndo acontece nos
dramas de Tchekhov porque seus personagens queridos, deixando escapar de suas maos os bens materiais,
eles perdem num duelo desigual com sua prdopria vida, mas acabam se tornando vencedores por ter

preservado os eternos valores morais e espirituais.

Logo, na definicdo dos modelos actanciais, devemos considerar dois eixos simultaneos: o
material e o espiritual. Isto se tornara mais claro a partir da verificagdo de seus elementos
actanciais, mais propriamente o destinatario ¢ o objetivo, que em Tchekhov, muitas vezes
escapam da algada do concreto para refugiar-se no abstrato e no, como reforga E. Vassina,

espiritual.

5.4 MODELO ACTANCIAL

Pavis afirma que: “A nog¢do de modelo (ou esquema ou codigo) actancial impds-se nas
pesquisas semiologicas para visualizar as principais forcas do drama e seu papel na acgdo.”
(PAVIS, 1999, p. 7). Van Dijk (1977, p. 204) defende que qualquer analise dramaturgica deva

comegar pela determinagdo das macroestruturas textuais, pois conforme este autor:

A hipdtese central de nossa gramatica textual € a presenca de uma macroestrutura. Essa hipdtese implica
também macroestruturas narrativas. A corre¢do superficial da presenga de actantes humanos e de ag¢des s6
pode ser determinada por estruturas textuais profundas: a narrativa ndo tem uma presenga ocasional

(estilistica superficial) de “personagens”, mas uma permanéncia/dominancia de actantes humanos.
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A partir destes pressupostos, podemos estabelecer um pequeno histéorico no
desenvolvimento da pesquisa de uma macroestrutura textual.

Georges Polti (1948) ¢ o primeiro que se debruga sobre o tema, reduzindo a trinta e seis o
numero de situagdes dramaticas possiveis, mas nao definindo os actantes do modelo.

Vladimir Propp (1984) vai mais além, estabelecendo, a partir de uma coletanea de contos
maravilhosos russos, uma macroestrutura com sete esferas de acdes, cada uma ligada a um
determinado actante.

Etienne Souriau (1993) estabelece pela primeira vez fungdes actanciais ligadas
especificamente ao universo dramatico. Ele usa signos astrologicos para caracterizar cada uma
das suas sete fungdes.

Finalmente, Greimas (1973) estabelece o modelo actancial que serve de base para toda a
analise narrativa dramatica, mesmo que em se tratando de determinadas dramaturgias algumas
fungdes ndo permitam um preenchimento exato”. O grafico do modelo proposto por Anne

Ubersfeld (2005, p.35) que permuta as posi¢des originais greimasianas de sujeito e objeto, € o

seguinte:
DESTINADOR DESTINATARIO
SUJEITO
4
N OBJETO —_—,
ADJUVANTE OPOSITOR

Grafico 2 — O modelo actancial. Fonte: Ubersfeld (2005, p.35)

Compreende-se o sujeito como uma personagem que deseja um determinado objeto. O
destinador ¢ o motivo que leva o sujeito a querer o objeto. O destinatario serd o beneficiado caso
a agdo do sujeito se concretize com sucesso. E, finalmente, os adjuvantes e opositores, sao
aqueles que auxiliam ou prejudicam, respectivamente, na consecucao da vontade do sujeito.

Patrice Pavis (1999. p. 7) também afirma que o modelo actancial :

* Esta breve explanagdo da evolugio das pesquisas que culminaram com o estabelecimento do esquema actancial
por Greimas pretendeu, de forma sumaria, apontar os seus responsaveis sem uma deten¢do profunda nas obras
citadas. Resta a sugestdo, por falta de espaco neste trabalho para o tratamento extensivo delas, de uma leitura de
todas as cinco obras citadas.
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[...] apresenta a vantagem de n3o mais separar artificialmente os caracteres e a agdo, mas de revelar a
dialética e a passagem paulatina de um a outro. Seu sucesso se deve a clarificac¢do trazida aos problemas da
situagdo dramatica, da dindmica das situa¢des e das personagens, do surgimento e da resolugdo dos
conflitos. Ele constitui, por outro lado, um trabalho dramatirgico indispensavel a toda encenagdo, a qual
também tem por finalidade esclarecer as relagdes fisicas e a configuracdo das personagens. Finalmente, o
modelo actancial fornece uma nova visdo da personagem. Esta ndo ¢ mais assimilada a um ser psicolégico
ou metafisico, mas a uma entidade que pertence ao sistema global das agdes, variando da forma amorfa do
actante (estrutura profunda narrativa) a forma precisa do ator (estrutura superficial discursiva existente tal e

qual na pega).

Anne Ubersfeld, ao precisar a importancia do uso do modelo actancial na analise de um
texto dramatico, argumenta que tanto o discurso quanto a fabula ndo sdao elementos adequados
para uma verificagdo inicial da estrutura narrativa. Ao optar pela hipotese metodologica de uma
macroestrutura, ela diz: “Isso significa apenas que sob a infinita diversidade de narrativas [...]
pode ser detectado um pequeno ntimero de relagdes entre os termos muito mais gerais que as
personagens o qual denominamos actantes [...]”.(UBERSFELD, 2005, p.30).

Para que isto seja possivel, ela (2005, p.30) exige que: “se possa estabelecer uma
correspondéncia entre essas estruturas profundas do texto e as da frase”, o que resultaria, segundo
Ubersfeld em que a totalidade textual pudesse corresponder a uma Unica grande frase. Além
disso, visando evitar um ataque tedrico, a autora garante ndo estar preocupada em possuir a
verdade absoluta em relacdo a uma estrutura, quando avisa que: “Ao que nos parece, nao ¢
necessario pensar que descobrimos realmente as estruturas profundas da narrativa dramatica”.
(UBERSFELD, 2005, p.31, grifo do autor). Mais incisiva ainda, Ubersfeld reconhece que a
analise macroestrutural ndo se sustenta apenas no nivel lingiiistico (puramente fonologico-
sintaxico), necessitando de uma leitura totalizante historico-ideologica (principalmente quando se
analisa o actante Destinador).

Dadas estas coordenadas teodricas basilares a respeito do modelo actancial e de sua
aplicagdo, podemos passar a usd-lo, sem a pretensdo de termos afastado uma gama de

questionamentos e impasses de toda ordem, nos textos que compdem o corpus desta dissertagao.

5.5 CONSTELACAO DOS ATORES

Para compreendermos este item, ¢ necessaria a conceituacao de seus dois termos.
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Eberhard Hermes (1995) define a constelagdo das personagens num determinado texto
dramatico a partir das relagdes estabelecidas entre elas. Estas relagdes podem ser tanto de cunho
familiar, como de cunho amoroso, social ou hierarquico de qualquer natureza. Constrdi-se entao
uma rede de ligagdes, cabendo aquelas personagens com o maior numero de relagdes, o lugar
central nesta constelagao.

Hermes também considera as estruturas narrativas mais profundas, conferindo nas
oposi¢des entre protagonista e antagonista, actantes contrastantes e actantes correspondentes,
causadores da intriga e suas vitimas, o mesmo grau de importancia para a montagem da
constelagcdo. Aqui, percebe-se a aproximacao com os actantes do modelo greimasiano, como por
exemplo entre protagonista e sujeito ou entre actantes correspondentes e o sujeito e os adjuvantes.

Ja Patrice Pavis usa o termo configurag¢io ao invés de constelagio. O teatrélogo francés
diz que: “A configuragdo das personagens de uma pega ¢ a imagem esquematica de suas relagdes
em cena ou no sistema teodrico actancial. E o conjunto da rede que liga as diversas forcas do
drama ”. (PAVIS, 1999, p. 67, grifo do autor).

Imediatamente ele resgata, ainda na defini¢do do conceito de configuragdo, o principio
basico da semidtica: “Quando se fala em configura¢do indica-se uma visdo estrutural das
personagens: cada figura nao tem em si realidade ou valor, ela s vale se integrada ao sistema de
forcas das figuras; portanto, vale mais por diferenca e relatividade do que por sua esséncia
individual. (PAVIS, 1999, p. 67, grifo do autor).

Quanto ao conceito de ator, ao contrario de A. Ubersfeld, que termina a sua explanacao
sobre este termo com uma dada afirmacdo, nés preferimos iniciar com ela. A autora (2005)
conclui o subcapitulo afirmando que € a defini¢do dos atores que ird esclarecer o universo de um
determinado autor dramético. E o que comumente se diz de uma obra literaria: que apesar de
serem varios os livros, o escritor insiste constantemente com os mesmos temas apoiado nas
mesmas personagens. Estas personagens, na correta acepg¢ao do termo, ndo podem ser as mesmas,
elas variam de uma narrativa a outra. O que dé a idéia de repeti¢do nos aproxima entdo da idéia
de ator.

Antes de prosseguir, cabe uma importante menc¢ao de Pavis (1999, p. 9), ao definir o

conceito greimasiano de ator : “no sentido técnico do termo, € ndo no sentido de ‘aquele que atua,

3% Este mesmo termo sera empregado por Hermes num momento posterior desta dissertacio.
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que representa personagens’”. Ou seja, estamos trabalhando com o conceito intermediario entre
actante e personagem, e ndo com a idéia da profissdo em si.

Apliquemos estes trés conceitos diretamente em um dos textos de Tchekhov para melhor
compreendermos o que vem a ser um ator.

Em Tio Vania, a personagem de Vania ¢ ao mesmo tempo diferentes actantes,
dependendo de qual modelo actancial estamos estabelecendo. No seu proprio modelo, Vania € o
sujeito. Ja no modelo de Serebriakov, Vania ocupa a casa do opositor. Logo, uma personagem
pode ocupar diferentes posi¢des actanciais, assumindo assim a posi¢ao de diferentes actantes.

A personagem propriamente dita ¢ aquela constru¢do narrativa peculiar, ou seja, Vania ¢
{inico e s6 aparece naquela peca especifica’’.

O ator, por sua vez, segundo A. Ubersfeld (2005, p. 63, grifo do autor):

...6, portanto, um elemento animado caracterizado por um funcionamento idéntico, se necessario, com
diversos nomes e em diferentes situacdes. Desse modo, em As trapacgas de Escapino , Escapino, qualquer
que seja seu papel actancial (destinador, sujeito ou adjuvante, conforme o modelo construido e conforme as
seqiiéncias ), € o ator-fabricante de trapagas, cuja agdo repetitiva ¢ enganar os outros: dai a narracdo
repetitiva das “patifarias” das quais ele se tornou culpado em relagdo a Leandro. Ele pode ser muito

parecido com outra personagem que tera o mesmo papel actorial que ele, de deceptor.

Assim como Moliére possuia um repertorio de atores que iam e voltavam ao longo de sua
obra dramadtica, Tchekhov, numa anélise mais detalhada de seus dramas, também possuia estes
“elementos animados” de que fala Ubersfeld, recorrentes. Em relacdo ao corpus desta
dissertacdo, foi estabelecida uma andlise de quais seriam estes atores mais relevantes. A partir de
entdo, se construiu uma pequena constelacdo (ou configuracdo, como prefere Pavis), para se
visualizar estas relagdes. E indo mais além, no que realmente interessa ao proposito central desta
pesquisa, para se verificar quais personagens ocupam estas posi¢des, na incessante busca de uma
possivel definicdo de um protagonista nos textos de Anton Tchekhov.

Os atores presentes tanto em Tio Vania, A gaivota , As trés irmds como em O jardim das

cerejeiras sao :

3! Nio se pretende aqui abrir uma discussdo a respeito do que vem exatamente a ser uma personagem. Tomamos este
conceito apenas para opd-lo aos de ator e actante, todos eles pertencentes as estruturas profundas e superficiais de
que fala Greimas.



47

1. Um homem, residente na provincia, frustrado com a vida que leva;

2. A irma deste, que vive numa cidade maior e chega a provincia, alterando o status quo do
local;

3. Uma personagem absolutamente fascinante para certo numero de personagens da
provincia, trazida pelo actante 2, na condi¢do de amante;

4. Um descendente de 2 que vive na provincia ao lado de seu parente 1, da mesma forma
infeliz com a vida que leva;

5. Um habitante da provincia, ligado a familia, mas ndo-morador na propriedade.

Para se definir o conceito de ator, A. Ubersfeld (2005, p. 63, grifo do autor) recupera

conceitos de Jakobson e Lévi-Strauss:

O ator se caracteriza por um certo numero de tragos diferenciais de funcionamento bindrio, andlogo ao
fonema, segundo Jakobson, o ator ¢ um “feixe de elementos diferenciais”, proximos do que Lévi-Strauss
denomina mitemas : “Em um conto (acrescentariamos de bom grado : em um texto teatral) um “rei” néo ¢é
somente um rei, uma ‘“pastora”, uma pastora. Mas essas palavras e os significados que elas recobrem
tornam-se meios sensiveis de construir um sistema inteligivel, formado por oposi¢des macho/fémea (do
ponto de vista da natureza) e alto/baixo (do ponto de vista da cultura) e de todas as permutas possiveis entre
os seis termos”. Consideramos a relagdo entre mitema e sema apenas como uma compara¢io, ndo uma
identificacdo. Entretanto, acrescenta Lévi-Strauss, e isso nos aproxima de nosso ambito de pesquisa: “(esses
mitemas) resultam de um jogo de oposi¢des bindrias ou ternarias (o que os torna comparaveis ao fonema),
mas com elementos ja investidos de significagcdo no plano da linguagem e que sdo exprimiveis por termos

do vocabulario”.

Sera através destas oposi¢des bindrias que as constelagdes serdo construidas.
O ator por nds definido como numero 1, por exemplo, ¢ um homem em oposicao a
mulher, reside na provincia em oposi¢do aos que partiram dela, e ¢ frustrado com a vida em

oposi¢ao aos que estdo satisfeitos com ela.

5.6 CONSTELACAO GERAL

Na confeccdo da constelacdo geral, cria-se um grafico no qual todas as personagens da

trama devem estar incluidas, representando o que Pavis (1999, p. 67) intitula de “imagem
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esquematica de suas relagdes em cena.” Esta constelagdo precisa estar de acordo com os vetores
dos modelos actanciais, podendo ser considerada desta forma um “mega-modelo actancial da
narrativa”.

Também o estabelecimento de oposicdes binarias, tais quais foram usadas na definigao
dos principais atores, permite uma visualizagdo dos campos opostos. Em Tchekhov, os dois

campos mais relevantes sao:

1. Familia x ndo-familia;

2. Provincia x estrangeiro.

A partir deste grafico, entdo, percebe-se quais personagens ocupam uma posi¢do mais
protagonista na trama, o que se revela pela sua posi¢do mais centralizada e maior numero de
ligacdes vetoriais com as outras personagens.

O nucleo desta constelagdo sera sempre transportado da constelacdo dos atores, que &,
nada mais nada menos, do que uma constelagdo geral formada pelas personagens principais da
trama. J4 nesta, encontramos os trés tipos de relagdes vetoriais fundamentais propostos por
Hermes (1995, p. 79), ilustrados pelos simbolos que serdo usados mais adiante nesta pesquisa, no

momento da analise dos textos:

1. Uma relagdo duplamente antagonica ( <——> );

2. Uma relagdo de cumplicidade ou solidariedade (
( ).

)

3. Uma relagdo vetorial de desejo

5.7 CONFIGURACAO 1

De acordo com E. Hermes (1995, p. 80, tradu¢do nossa) : “No decorrer da agdo, as
personagens irdo se agrupar no palco sob diferentes combinagdes. Cada parcela das personagens,
que age numa determinada cena, recebe a denominagao de configuracdo.”

A partir desta definicdo, este autor agrupa as personagens em trés modalidades: as
concomitantes (que entram em cena sempre juntas), as alternativas (que nunca se encontram em

cena) e as dominantes (que estdo presentes a maior parte do tempo em cena).
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O quadro da configuracdo que esta dissertacdo propode, pretende verificar, através de
diversos niveis quantitativos de participagdo, quais sdo as personagens dominantes de cada uma

das pecas aqui estudadas. Os itens calculados foram:

a) Numero de cenas;

b) Numero de falas;

¢) Numero de linhas;

d) Porcentagem de linhas;
e) Assunto;

f) Cenas solo;

g) Cenas duo;

h) Monologos.

Cada uma dessas modalidades confere um certo destaque a personagem que a recebe.
Optamos pelo calculo percentual do nimero de linhas, por ser este o valor mais exato da
participacdo ao nivel do discurso, ja que a presenca na cena pode ser praticamente ausente de
didlogo e as falas ndo revelarem a sua extensdo. Apesar disso, consideramos relevante a
personagem que esta sempre presente fisicamente como um valor protagonista a ser considerado,
bem como o numero de falas, pois apesar de poderem ter uma extensao limitada, a intervencao
constante de uma personagem através do seu discurso merece da mesma forma relevancia.

O item assunto esta relacionado a importincia de determinada personagem naquele
contexto, o que faz com que as outras se refiram a ela (independentemente da razdo pela qual a
fagam) de forma constante.

Também a presenga solitaria em cena, bem como em forma de dueto, sdo maneiras que o

autor encontra de destacar esta ou aquela personagem.

5.8 CONFIGURACAO II

Neste segundo instante da analise da configuracdo, passa-se a um quadro revelador da
potencialidade protagonista de cada personagem a partir da anélise qualitativa de suas cenas.

Verifica-se o status de um determinado didlogo a partir do nimero de personagens em cena. Por
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exemplo, uma discussdo sera muito mais impactante sem a presenga de um terceiro elemento
humano. Assim, estabeleceu-se um valor numérico decrescente para cada um dos itens a seguir,
para, a partir de uma dada pontuagdo, conhecer quais personagens foram mais valorizadas por

. . ~ P )
Tchekhov a partir do contexto em que os discursos sio proferidos™ :

1. Cena com apenas duas personagens (D, 4 pontos);
2. cena com duas personagens + outras personagens recuadas ou mudas (d, 3 pontos);
3. didlogo entre duas personagens numa cena coletiva (g, 2 pontos);

4. frase isolada direcionada a uma outra personagem numa cena coletiva (f, 1 ponto).

Neste capitulo, foram apresentadas as etapas de verificagdo da possivel condigdo de
protagonista por parte das personagens. No proximo capitulo, aplicaremos entdo esta metodologia

aos quatro textos dramaticos de Tchekhov.

32 Faz-se fundamental esclarecer que aqui ndo esta sendo analisado o discurso em si, apenas a manifestagio verbal de
uma personagem independente do seu contetido. O que importa saber é o que permeia este didlogo em termos de
nimero de personagens.
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6. AS PECAS

6.1 TIO VANIA

A pega ¢ antiga e ja estd datada, cheia de

defeitos de todos os tipos.

A. Tchekhov

6.1.1 Titulo

Como ja tendo sido tratada no capitulo anterior, a justificativa de se iniciar a analise das
pecas com Tio Vania ndo sera novamente abordada aqui.

Dentre os quatro textos a serem abordados por esta pesquisa, 7io Vania ¢ o unico deles
cujo titulo se refere diretamente a uma das personagens da historia. Richard Gilman (1995, p.
103, traducao nossa) diz que: “O novo titulo reflete uma mudanca, neste caso o da centralidade —
de forma alguma com status completo de protagonista — de uma dada personagem, uma otimista e
‘positiva’ para uma figura problematica e angustiada”.

Neste momento, cabe uma pequena observagao para se destacar que a tradigdo do drama,
na sua grande maioria, desde o seu advento no Ocidente, a partir dos textos legados pela Grécia
Classica, intitulava o texto a partir de uma determinada personagem. Assim, tem-se, por exemplo,
apenas para citar alguns dos periodos mais relevantes da Historia da dramaturgia, no Século de
Péricles, obras como Edipo Rei, Antigona, Hipélito ou Agamémnon. No periodo elisabetano,
Eduardo II, Tamburlaine, Rei Lear, Henrique V ou Volpone. O neoclassicismo francés nos
deixou Fedra, Andromaca, Tartufo e Nicoméde. O teatro alemao da passagem do século XVIII ao
XIX, Ifigénia em Aulis, Don Carlos, Woyzeck ¢ Maria Magdalena. Uma listagem que poderia
abarcar varias paginas, mas que ¢ interrompida aqui, por servir apenas de suporte para a nossa
argumentacao.

O proprio Tchekhov, através dos seus textos Platonov (1881) e Ivanov (1889), vinha se
inserindo nesta vertente dominante da dramaturgia.

Tio Vania, desta forma, pode ser considerado como herdeiro desta tendéncia. Entretanto,

permanecem ainda dois aspectos que necessitam uma aten¢ao mais cuidadosa.
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O primeiro deles esta ligado a relagdo entre titulo e protagonista. Esta referéncia ira
sempre determinar a personagem principal da historia? Se em algumas obras ndo resta duvida,
mesmo podendo parecer uma afirmagdo apressada, por ndo estar embasada em averiguagoes
estruturais realizadas, que o protagonista ¢ aquele a quem o titulo da obra se refere (como em
Hamlet, de Shakespeare, ou entdo, Hedda Gabler, de Ibsen), em outras, o titulo, quando
observada a estrutura da peca, nao nos dd quase nenhuma certeza em relacao a defini¢do desta
figura, como sdo os casos de Antigona, de Soéfocles e de Emilia Gallotti, de Lessing.

Em segundo lugar, a referéncia a personagem nao ¢ tdo Obvia quanto a uma primeira
impressao possa parecer. Isto se da por duas razdes: pelo adjunto “tio” e pelo fato de Vania ndo
ser o nome da personagem, mas um apelido, derivado do seu verdadeiro nome, Ivan.

Ser chamado por um hipocoristico, mesmo reduzindo o grau de deferéncia em relacdo a
personagem (seja por um tratamento afetuoso, que desconsidera a maturidade, ou por um
tratamento pejorativo, que visa a ridicularizagdo da figura dramatica), ainda assim deixa clara a
alusao direta.

Ja o acréscimo de um outro vocabulo, neste caso “tio”, incorre numa reinterpretacao
daquilo a que o titulo esteja nomeando.

Vania ¢ o tio, ou seja, sua fun¢do dramadtica estd ligada a uma relagdo com outra
personagem. A leitura mais literal nos conduz a Sonia, sua sobrinha, idéia defendida por Richard

Gilman (1995, p. 134, traducdo nossa):

Tchekhov disse sobre A gaivota que “a pega ¢ Nina”, e apesar de ndo podermos dizer isto a respeito de
Sonia e Tio Vinia, a importancia dela para a estrutura, tom e visdo dificilmente pode ser sobreestimada. Por
que, entdo, poderiamos questionar, ele ndo deu a pega o nome dela, assim como ele de forma indireta o fez
com Nina e A4 gaivota? Bem, de forma mais sutil ele na verdade colocou Sonia no titulo. Ele poderia ter
chamado a pega Vdnia ou Voynitsky, ou inventado uma alegoria para a personagem, como fez para

Khruschev e Nina. Mas ele a chamou de Tio Vania — tio, enfatizando a relacdo com Sonia.

Cynthia Marsh (2000, p. 223, tradug@o nossa), por sua vez, acredita que o titulo equipara a

forca protagonista de Vania a de Sonia:

Nao ¢ por acaso que o titulo da peca Tio Vinia envolve a voz de Sonia, ja que ela é a Gnica que tem o direito
de se referir a Vania como seu tio. Ha, entretanto, um duplo sentido: Ndo apenas a palavra “tio” implica no

deslocamento de ser um individuo no seu proprio direito de her6éi epénimo, como também nega a
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reivindicagdo da igualmente sofredora Sonia de ocupar um lugar central na familia ou na peca em si. As

suas duas tragédias acontecem lado a lado.

Ele existe enquanto tio dela, ou entdo, a partir desta condi¢ao. Contudo, o termo “tio”,
pode ser usado como uma forma afetuosa de se dirigir a alguém mais velho, sem ter que recorrer
a formalidade. Logo, Vania poderia ser compreendido como um homem mais velho, de carater
bonachdo, sem a seriedade ou posic¢ao social necessarias para ser chamado de qualquer coisa mais
respeitosa.

Um terceiro aspecto estd relacionado a eufonia da expressdo no russo: “Diadia Vania”,
que reforga a proposi¢io de um tratamento pejorativo’-.

Uma outra observacdo bastante interessante associa Ivan (o nome proprio de Vania) ao
equivalente inglés William, que remete a figura folclorica do “Old father Williams”, muitas vezes
traduzido em portugués como “Tio Guilherme”, figura recorrente de diversos poemas ingleses
nos quais, com intuitos morais, um parente mais velho (pai, tio) fala com um jovem e lhe relata a
retribui¢do da boa condug¢do da sua vida - o que ndo o impede de estar velho, como o jovem lhe
faz notar’*.

Partimos entdo de um titulo enganador. Uma men¢do a uma personagem, que, ja de
antemao, pelo seu carater caricaturizante, pde em duvida a sua propria condigdo de condutor da
a¢do dramatica.

Cabe ainda fazer mengdo a pega que deu origem a Tio Vinmia, cujo titulo era uma
referéncia naquele texto a personagem que se transformaria mais tarde no Doutor Astrov, como
ressalta Gilman (1995, p. 103, traducdo nossa): “[...] Dr. Astrov, o sucessor de Khruschev, a
personagem-titulo de O demonio da floresta [...]”. Se consideramos uma como reescritura da
outra, ¢ importante considerar que naquela, em se levando em conta apenas o titulo da obra, a
funcdo protagonista caberia isoladamente a personagem que posteriormente ganharia o nome de

Astrov.

33 Patrice Pavis (1999) também se refere a isso quando comenta que um titulo pode, através do uso da assonancia,
fazer referéncia a uma caracteristica da personagem ou situacdo a quem nomeia, como em Ping-pong de Adamov, e
Mann ist Mann de Brecht.

** 0 link http://www.poetryconnection.net/search/Old_Father Williams/FatherandSon lista 13 poetas e 25 poemas,
entre os quais Leonard Cohen em Towers of Song, em que este refere Hank Williams (o que da certa aproximagao a
Oncle Williams). Lewis Carroll, no Cap. 5° da Alice no Pais das Maravilhas, faz a Alice recitar a Lagarta do
Narguilé uma versdo parodiada (no fim a Alice e a Lagarta concordam que a poesia ja ndo é o que era...) da versdo
de Robert Southey, tida como original (The Old Man's Confort and How He Gained Them); ambas se encontram em
http://home.earthlink.net/~Ifdean/carroll /parody/william.html.
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6.1.2 Acao dramatica

A agdo dramatica basica ([1996 a]) de Tio Vania é a seguinte:

Um professor aposentado retorna a sua propriedade com a sua bela e jovem esposa Ielena. A propriedade
originalmente pertencia a sua primeira esposa, agora falecida; a mde dela e o irmdo ainda vivem nela e
administram a fazenda. Por muitos anos o irmdo (Tio Vania) enviou a renda da fazenda para o professor,
recebendo apenas um pequeno salario. Sonia, a filha do professor, que tem aproximadamente a mesma idade
que sua jovem esposa, também vive na propriedade. O professor € pomposo, vaidoso e irritavel. Ele chama
o doutor (Astrov) para tratar a sua gota, apenas para manda-lo embora sem té-lo examinado. Astrov ¢ um
médico experiente que realiza seu trabalho de forma consciente, mas tendo perdido todo o idealismo e
passando a maior parte do seu tempo bebendo. A presenca de Ielena introduz um pouco de tensdo sexual na
casa. Astrov e Tio Vania se apaixonam por lelena; ela despreza os dois. Enquanto isso, Sonia ama Astrov,
que nem consegue percebé-la direito. Finalmente, quando o professor anuncia que pretende vender a
propriedade, Vania, cuja admiracdo pelo homem tinha morrido junto com sua irma, tenta mata-lo. Mas o

professor escapa e deixa a propriedade, juntamente com Ielena.

A partir da primeira frase ja fica claro que a acdo ¢ impulsionada pela chegada de
Serebriakov a sua (o poder desta personagem é além de simbolico, material®) pacifica e
monoétona propriedade na provincia. Com o que concorda R.Gilman (1995, p. 113, tradugdo
nossa) : “O acontecimento propulsor em Tio Vania ¢ outra chegada. Professor Serebriakov e sua
esposa muito mais jovem, lelena, vieram para ficar numa propriedade legalmente (a questdo ira
adquirir grande importancia) de Sonia, sua filha do primeiro casamento”.

E a personagem do professor que ir4 estabelecer o conflito-chave, o qual desencadeara na
tentativa de assassinato por parte de Vania. Assim, de acordo com Lotman, se tomarmos o heroi
como a personagem que tenta ultrapassar um limite determinado, este her6i seria Serebriakov.
Entretanto, como iréd se tornando mais visivel ao longo do exame de todas as pecas deste corpus,
no universo dramatico tchekhoviano o que realmente importa nao € a agdo em si, mas a reacao
frente a esta acdo. Esta caracteristica determina ndo apenas o(s) protagonista(s) da trama, bem
como a propria estrutura da acdo’°. Por este viés, a partir da a¢io dramatica, a personagem cuja
reacao interfere decisivamente no desenvolvimento da trama ¢ Vania, que a partir de sua recusa

violenta na venda da fazenda, faz com que Serebriakov volte para Moscou, fazendo fracassar o

35 ~ ~
O que normalmente se observa em relagao ao actante 2 das configuragdes nucleares.
3% Conforme os comentarios acerca da estrutura dramatica dos textos do autor no item 3.3
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plano inicial do professor — vetor primeiro da a¢do dramatica do texto. Além disso, ndo podemos
esquecer a importancia de Ielena na a¢ao dramatica, pois ela ird desencadear sentimentos que irdo

desembocar em agodes, tanto de Astrov como de Vania.

6.1.3.Modelos actanciais

Os modelos actanciais, por estarem tratando de forcas abstratas (principalmente no que
tange a defini¢do do destinatario — D1), sempre serdao foco de ardua discordancia.

Para uma aproximag¢ao da definicdo de um protagonista, em relacdo ao modelo actancial
sera de muito maior relevancia a determinagdo da quantidade das fung¢des ocupadas pelas
personagens, pois através delas podemos perceber o grau de participagdo daquelas.

Com relacdo aos adjuvantes, Vania aparece trés vezes, lelena,duas.

O espaco dos oponentes € ocupado duas vezes por Vania, Ielena e Serebriakov.

O destinador se mostra irrelevante, a partir do momento em que na modernidade o
individuo raramente estara perseguindo um objetivo com o intuito de beneficiar uma outra
pessoa. Escapa aqui desta maxima, porém, a personagem de Marina, que parece estar preocupada
com um coletivo, no caso, os moradores da propriedade.

Cabe ainda citar que tanto Astrov, como Ielena, aparecem, cada um uma vez, como
objetivos de modelos actanciais.

Vania e lelena, assim, se destacam como as personagens que mais interferem na agao
dramadtica alheia. Serebriakov aparece como um forte oponente, mas numericamente bem atras

dos outros dois.

6.1.4 Constelagao dos atores

Baseando-se na classificagao de Greimas, a partir de Tio Vania, podemos estabelecer uma
constelagcdo, que serve de base para as outras trés pecgas seguintes. Neste texto, as cinco
personagens mais importantes da trama irdo ocupar as cinco posi¢cdes do esquema classico de
Tchekhov, numa equivaléncia facilmente perceptivel.

Mais uma vez, em consonancia com a reorganizacdo da ordem de analise das pegas, a

partir do titulo (que parte de uma personagem) e da cronologia (devido a conexdo com o texto
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mais antigo O demonio da floresta), um elemento, desta vez o terceiro, vem corroborar a idéia de
que estruturalmente Tio Vania deve ser posicionada antes dos outros trés textos.
Com estas cinco figuras, Tchekhov constréi em Tio Vania o nucleo central de interesse da

trama, no qual, os cinco atores sdo preenchidos pelas seguintes personagens:

SEREBRIAKOV
ASTROV

IELENA

Esquema 1 — Constelag@o dos atores — Tio Vdnia. Fonte: O autor (2006).

1. Vania;

2. Serebriakov (mesmo ndo sendo ocupada pela irma do ator 1, esta posi¢do remete
diretamente a personagem Vera, irma ja falecida de Vania, por ter sido ela a primeira
esposa de Serebriakov e mae da filha dele);

3. Ielena, objeto de disputa dos trés atores masculinos;

4. Soénia, sobrinha do ator 1 e filha do ator 2;

5. Astrov.

As meias-luas separam por um lado os elementos da familia (Vania, Serebriakov e Sonia)
dos outros, e por outro, os habitantes da provincia (Vania, Sonia e Astrov) dos “estrangeiros”.

As flechas indicam a relacdao do desejo. As linhas, outras relagdes de parentesco. A flecha
dupla, o conflito central.

Nesta configuragdo basica, ndo ¢ possivel determinar um papel protagonista a partir do
numero de ligacdes, ja que, com a excec¢dao de Astrov, todas as demais personagens mantém trés

ligacdes.
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6.1.5 Constelacao geral
Abrindo-se para as demais personagens, obtém-se o seguinte grafico:

MARINA MARIA VASSILIEVNA

/ |

SONIA VANIA — TELEGUIN

SEREBRIAKOV

ASTROV — » IELENA

Esquema 2 — Constelagdo geral — Tio Vania. Fonte: O autor (2006).

Uma separagdo primeira, que ¢ expressa através da linha divisoria central, informa quais
personagens vivem na propriedade e quais delas sdo externas a ela.

Nesta configuragdo, percebe-se que Vania e Sonia ocupam a posi¢ao dominante, estando
ligados a cinco outras personagens. lelena e Serebriakov vém logo atrds, com quatro e trés

ligacdes.

6.1.6 Configuracao I

Numero de falas — H4 um equilibrio muito grande entre Vania, Astrov e Ielena.

Numero de linhas — Astrov ¢ a personagem dramatica tchekhoviana que tem o maior
nimero de linhas, equiparando-se ao verborragico lago de Shakespeare. Assim, durante um
quarto do tempo do texto estamos escutando/lendo a voz do médico.

Numero de cenas — Vania € a personagem que participa do maior nimero de cenas,
seguida por Sonia. A énfase visual estd nos moradores da propriedade e nao nos que chegam de

fora.
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Assunto — Vania € o tema principal dos didlogos. Um equilibrio exato ¢ estabelecido em

se tratando das outras cinco personagens que formam a configuragdo nuclear deste drama.

Tabela 1 — Configuragdo I — Tio Vania

NF NL %L NC A CS | Ch | M
SEREBRIAKOV 49 166 9,86 11 16 - 1 1
IELENA 110 309 | 18,36 31 16 2 9 2
SONIA 88 242 14,38 35 16 2 6 1
M.VASSILIEVNA | 12 23 1,36 17 1 - 1 -
VANIA® 107 340 | 20,20 39 19 1 6 2
ASTROV 108 442 | 26,26 29 16 - 6 3
TELEGUIN 23 71 421 18 4 - 2 -
MARINA 32 85 5,05 24 1 - 1 -
CRIADO 4 5 0,29 3 - - - -

Fonte: O autor (2006).

6.1.7 Configuracao 11

Tabela 2 — Configuragdo II — Tio Vinia

SER I SON MV A% A T MAR | PTOS.

SER D g f g G 11
I D D D D g 18
SON g D f D D D 19
MV f f g D 8
A% g D D g D g F 19

D D D g D 18
T g D g D 14
MAR g D f D D 15

Fonte: O autor (2006).

37 Aqui, a opgdo pelo apelido ao invés do nome proprio da personagem se deu pelo mais facil reconhecimento da
mesma por parte do leitor desta dissertagdo.
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Em relacdo aos discursos, Tchekhov da pouca importancia a Serebriakov. Apenas a
presenca do velho professor ja € suficiente para desencadear a cizania na pacata provincia russa.
Entre os outros quatro elementos da configuragao nuclear observa-se mais uma vez um equilibrio

na distribui¢do de dialogos a dois.

6.1.8 Conclusdo

Ja nesta primeira peca analisada, percebemos que Tchekhov, apesar de té-la claramente
nomeado a partir de uma personagem — Tio Vania — hesita em colocar a predominancia nesta
figura dramatica.

A andlise do titulo j& se mostra bastante reveladora da incapacidade metaforica de Vania
em assumir o protagonismo de qualquer coisa. Como nos informa o site Tchekhov ([2005)]: “Em
Tio Vinia, o protagonista ¢ um homem que v€ a si mesmo, ¢ ¢ visto pelos outros, como alguém
secundario. Resta-lhe a condicdo de tio, um parentesco indireto, porque ndo se casou, nao tem
bens, ndo obteve amor ou reconhecimento pelo esfor¢o que fez para sustentar a familia”.

A agdo, parecendo independer de Vania, ¢ impulsionada pela chegada de Serebriakov,
pelo impacto da beleza de Ielena e pela comunicagdo da intengdo do professor em vender a
fazenda. Vania vem a contribuir para a acdo dramatica apenas no momento da sua intempestiva
reacdo a proposta do cunhado. Logo, Vania ndo assume o papel do herdi lotmaniano que anseia
ultrapassar uma fronteira semantica desde o inicio da narrativa.

Prosseguindo na busca de um protagonista para o texto, nos modelos actanciais temos, ao
lado de Vania, a presenca destacada de Ielena ocupando diferentes posi¢des. Mais uma vez, nao
se tem uma personagem unica ofuscando a importancia de outras.

Quanto as configuragdes, se na nuclear, das cinco personagens envolvidas, apenas Astrov
fica um pouco atras no nimero de ligagdes relevantes, na configuragdo geral, Vania sé consegue
uma pequena vantagem em relacdo a Serebriakov e Sonia.

Em relagdo a tabela do discurso, Vania se destaca quando ¢ o tema das conversas alheias
ou o numero de cenas em que participa. Astrov se destaca com larga vantagem no numero de
linhas. Ielena, Astrov e Vania se equiparam no numero de falas. Sonia € uma personagem que

também aparece bastante.
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A tese de que nao se pode definir um protagonista Unico nos dramas de Tchekhov ¢
corroborada pelo quadro de didlogos, no qual, o autor distribui de forma eqiiitativa as cenas entre
duas personagens, sejam elas na presenca ou na auséncia de outras mais. Vejamos quem o0s
criticos consideram os protagonistas de 7io Vania. Kataev (2002, p. 200, traduc¢ao nossa) diz que:
“Embora seu titulo pareca indicar a posi¢ao central de uma personagem apenas, a peca nao pode,
apesar disso, ser tomada como a historia dele somente; os dramas das outras personagens sao
igualmente importantes na concepcao geral da pega e no quadro de vida retratado”. Rayfield,

(2002, p. 166, traducdo nossa) por sua vez, considera:

[...] em terceiro lugar, trés personagens principais: Astrov, Voynitsky e Sonia resistindo a seus destinos. [...]
A partir de A gaivota, as personagens de Tchekhov passam a se apresentar enumerando seus fracassos e
azares, uma autodefini¢do percebida ao longo de toda a peca. A desilusdo de Astrov, a decadéncia de

Voynitsky, o papel “episodico” de Ielena sdo todos anunciados pelas proprias personagens.

E finalmente para Gilman (1995, p. 113, tradu¢do nossa): “Os mais proeminentes sao
Astrov, Vania e Sonia; uma sombra atras deles ¢ Ielena, seguida por Serebriakov.”.

Chega-se, entdo, a um impasse. Um texto que sugere um protagonista a partir do seu titulo
(considerando-se que esta pode ser uma pista ao invés de uma defini¢do), mas que ja na
verificacdo da agdo dramatica fica-se sabendo que Vania ¢ um acomodado e frustrado homem
nos seus quarenta e sete anos jogados fora, num esfor¢o em vao para sustentar o cunhado na
distante Moscou. Uma ac¢do que ndo ¢ impulsionada por ele. E muito menos se percebe uma
tentativa de Vania em ultrapassar qualquer fronteira simbolica. Entretanto, quando Pavis
menciona uma possibilidade de eixo narrativo - potencialidade/realizacdo (nao realizagao) -, e
conhecendo a especificidade da dramaturgia tchekhoviana ao renunciar a agdo tradicional,
levantamos a hipotese de que os verdadeiros protagonistas destes textos onde “nada acontece”
sdo exatamente os que ndo tém condigdes de fazer alguma coisa acontecer. Isto em relagdo a agao
dramatica. Mesmo que o protagonista ndo se enquadre na conceituagdo tradicional de propulsor
da acdo dramatica, sua énfase, todavia, precisa aparecer nas outras manifestagdes da personagem,
quais sejam, os outros itens de nossa verificagdo, desde os modelos actanciais até o quadro dos
didlogos. Neles, Vania apenas ocasionalmente consegue um destaque, mas nunca de relevancia

inconteste. Aparecer em 39 cenas apresenta uma distancia muito grande das 35 de Sonia? Ser o
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assunto dos didlogos 19 vezes suplanta de forma indiscutivel quatro outras personagens que
alcancam a cifra de 16?

Tio Vania, a partir de todas estas consideragdes, nos permite afirmar que, por um lado,
Tchekhov ainda nao consegue se libertar da tradigdo ao escolher um titulo no qual a referéncia ¢
feita diretamente a um protagonista, independente da qualidade desta mengdo. Nao obstante,
verifica-se que esta personagem referenciada consegue um destaque limitado, sendo discutivel, na
func¢do de protagonizar a historia. Muito mais (e aqui as extensas falas de Astrov e a condugdo da
acdo dramatica a partir da chegada de Serebriakov e, por conseguinte, de Ielena corroboram esta
assertiva final) apresenta-se um pequeno grupo de cinco pessoas’, cada uma delas com uma
funcdo importante na constru¢do da narrativa, mas também, com universos particulares
visivelmente considerados de relevancia pelo dramaturgo, vide as cenas de duo existentes entre

todas® elas.

38 . . ~ o
As cinco personagens que constituem a configuracao nuclear de Tio Vania.
%9 Grifo meu.



6.2 A GAIVOTA

6.2.1 Titulo
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Eu ndo posso dizer que ndo esteja gostando de
escrevé-la, mesmo que flagrantemente
desrespeitando as regras basicas da cena. A
comédia tem trés papéis femininos, seis papéis
masculinos, quatro atos, uma paisagem (a
vista de um lago), muita conversa sobre
literatura, pouca agdo e cinco toneladas de

amor.

A. Tchekhov

Neste segundo texto, a partir da reorganizagdo cronologica proposta por este trabalho,

Tchekhov ndo mais nomeia a sua obra numa referéncia direta a uma determinada personagem,

porém, escolhe um elemento, a0 mesmo tempo concreto ¢ simbolico, como titulo para este

drama. A gaivota aparece na condi¢ao de acessorio cénico no segundo ato:

TREPLEYV (entra com a cabega descoberta, carregando uma espingarda e uma gaivota morta) - Esta s6 ?

NINA - Sim, estou.
(Treplev deposita a gaivota aos pés dela.)

NINA - O que significa isso?

TREPLEYV — Hoje eu fui infame o suficiente para matar esta gaivota. Deposito-a a seus pés.

NINA - O que lhe aconteceu? (Apanha a gaivota do chédo e a contempla.)

TREPLEV (apds uma pausa) — Dentro em breve vou me matar da mesma maneira.

L]

NINA — Nos ultimos tempos vocé se tornou muito irritadigo, expressa-se de maneira confusa, como por

simbolos. Suspeito que essa gaivota seja também um simbolo, s6 que, perdoe-me, ndo estou

compreendendo...(Deposita a gaivota sobre o banco.)....TCHEKHOV, 1998a, p. 31-2)

Treplev mata uma gaivota e mostra a Nina o passaro sem vida. Neste momento da pega, o

desespero ¢ apenas dele. O ato sugere uma metafora, uma atitude simbolica quase como um

ultimato ao amor de Nina. Tanto ele como ela anseiam por liberdade, por uma vida que eles nao
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tém. (O que poderia muito bem ser estendido a varias outras personagens de A gaivota , algo
como um moto continuo da narrativa.) Entretanto, neste ponto da trama, quem estd a mingua, ¢
Treplev e ndo Nina.

Nos momentos derradeiros do texto, contudo, retorna o tema da gaivota:

CHAMRAIEYV (a Trigorin) — Sabe, Boris Alekseievitch, temos aqui algo que lhe pertence.

TRIGORIN - O qué?

CHAMRAIEV - Quando Konstantin Gavrilitch matou aquela gaivota, o senhor me encarregou de
empalha-la.

TRIGORIN — Nao me recordo. (Pensativo) Ndo me recordo. (TCHEKHOV, 1998a, p. 60)

Nina acredita ser, num momento de delirio, a propria gaivota:

NINA -... Sou uma gaivota...ndo ! Sou uma atriz. [...] Um dia — lembra ? — vocé matou aquela gaivota. O
acaso trouxe um homem que viu a gaivota e a destruiu por simples enfado, falta do que fazer...tema para um

pequeno conto... (TCHEKHOV, 1998a, p. 64).

E, mais tarde, Chamraiev volta a insistir com o passaro empalhado:

CHAMRAIEYV (leva Trigorin até o armdrio) - Bem, era sobre isto que lhe falava ainda ha pouco...(retira
do armario a gaivota empalhada) o senhor a encomendou.

TRIGORIN (olhando a gaivota) - Nio me recordo ! (Pausa.) Ndo me recordo ! (4 direita, atrds do palco,
soa um disparo; todos estremecem ) (TCHEKHOV, 1998a, p. 66).

Estas trés passagens do ultimo ato, nos propdem uma outra interpretacdo de qual
personagem representaria a gaivota. Nina, abandonada por Trigorin, se viu obrigada a percorrer o
miseravel interior da Russia, para sobreviver na profissdo de atriz. Trigorin parece ter sido o
vildo, um escritor entediado que se aproveitou da moca enquanto material para sua criacao
literaria. Ele mesmo, no entanto, diz nem se recordar do pedido de empalhamento da gaivota.
Nina se auto-intitula uma gaivota. No final da pega, porém, a acdo que se segue a ultima negacao
de Trigorin ¢ o tiro fatal de Treplev. Quem morre nao ¢ Nina, mas o filho de Arkadina. Vladimir

Kataev (2002, p. 186, tradug@o nossa) também hesita em relacionar o titulo a uma personagem
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apenas ao constatar: “ O teatro e a critica literaria discutem até hoje se Nina ou Kostia ¢ a gaivota

que foi destruida. . Ele vai mais além :

A gaivota ¢ também um simbolo de pureza, juventude, frescor, e amor que ndo voltardo jamais ou
pereceram. E também um simbolo do sonho antes que ele entre em colisdo com a aspereza da vida. Estes
significados varios do simbolismo esclarecem os destinos de fodas as personagens. Tal qual o jardim/cerejal
em [...] O jardim das cerejeiras [...] ele simboliza uma beleza que perece. (KATAEV, 2002, p. 186,

tradugdo nossa).

Gilman (1995, p. 70, tradugdo nossa) problematiza mais ainda qualquer possibilidade de

referéncia direta ao comentar o significado do titulo da pega:

Seu titulo ¢ o mais simbdlico de todas as pecas de Tchekhov, mas, tal qual seu rival mais proximo, as
arvores do cerejal, o passaro ndo € simbolico num sentido pseudopoético ou cultural. A palavra russa para o

titulo, chaika, é usada tanto para “gaivota”, o genus, como para as espécies particulares “gaivota”.

A pena de Tchekhov ¢ proposital e magistralmente ambigua. A quase melodramatica
afirmacdo de Nina “sou uma gaivota” nos parece pouco sutil para que a compreendamos como
uma metafora desejada pelo autor. A negagdo de Trigorin, por sua vez, pode estar acobertando
um canalha, mas a0 mesmo tempo, pode estar significando um detalhe sem importancia do seu
passado. As falas dele no quarto ato revelam muito mais um escritor interessado nos
acontecimentos objetivos da vida alheia do que em algum ingrediente psicoldgico destes mesmos
seres humanos. Nao ¢ por acaso que Olga, em As trés irmds, agoniza no final murmurando “se
soubéssemos por que”.

A gaivota pode ser Nina. A gaivota pode ser Treplev. Os dois foram, independente do
contetido proposital ou consciente da agdo, esmagados por Trigorin. Trigorin, como o pescador

impiedoso da esperanga de dois jovens russos da provincia.

6.2.2 Agdo dramatica

Na propriedade de Madame Treplev, seu filho, Konstantin, realiza uma apresenta¢do da sua nova peca de
teatro, na qual a personagem unica (na verdade apenas uma voz) ¢é representada por Nina, a filha de um

vizinho, pela qual Konstantin esta loucamente apaixonado. Quando Madame Treplev, uma famosa atriz,
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debocha da representacdo, Konstantin furiosamente interrompe a apresentacdo. Mais tarde, Nina se
apaixona por Trigorin, um escritor, amante de Madame Treplev. Quando Madame Treplev e Trigorin
retornam a Moscou, Nina os segue, na esperan¢a de se tornar uma atriz. L4, ela mantém um caso com
Trigorin. Masha, a filha do administrador, ama Konstantin (que ndo poderia ter menos desprezo por ela),
mas se casa com Medvedenko, o professor local. Dois anos mais tarde, Nina retorna a provincia, onde
Konstantin continua a viver e trabalhar como escritor. Konstantin acredita que ele e Nina possam reiniciar

suas vidas devastadas juntos, mas ela o rejeita. No final, ele sai e se mata com um tiro.([1996b]).

Quando analisamos a agdo dramatica, surge uma nova personagem, que sera a responsavel
por toda a complicagdo posterior: Arkadina. E a renomada atriz que ird enfurecer Treplev, que ao
trazer Trigorin causara a ruina mental e emocional de Nina, e, conseqiientemente, a do proprio
filho, culminando no suicidio dele. Assim como Serebriakov é o responsavel pela sacudidela na
monotona vida de Vania, Sonia e Astrov, em 4 gaivota, serd a chegada de Arkadina ao idilio
pastoral da provincia que ira dar inicio as peripécias*’da trama.

Nina, enfeiticada por Trigorin, também participa dramaturgicamente, e de forma ativa, no
suicidio de Treplev. Esta personagem, entretanto, possui uma importancia secundaria, no que diz
respeito a evolugdo da agdo dramatica.

Trigorin também desempenha uma fungdo essencial, no entanto, em nenhum momento ele
sugere estar influenciando as demais existéncias de forma a estar querendo prejudica-las. Suas
criticas veladas a obra de Treplev, seu adultério comunicado a Arkadina e o posterior desinteresse
por Nina, todas estas atitudes estdo ligadas a uma personagem construida sob o signo do
distanciamento psicoldgico, do desconhecimento do seu poder detonador. Trigorin pode entdo ser
considerado de papel fundamental na a¢do enquanto fungdo, mas em nivel de personagem, esta
forca diminui, na medida em que ele ndo toma conhecimento dela (e/ou também ndo se preocupa
com as conseqiiéncias da mesma).

Treplev, de destacada proeminéncia quando da andlise do titulo do texto, em termos de
acdo dramatica, passa a ser um mero espelho das agdes alheias. Nada do que ele faz parece surtir
efeito: Nina ndo se comove com as atitudes teatrais dele, Arkadina ndo se abala com as
provocagdes artisticas do filho e Trigorin prefere ficar longe de um duelista romantico demais.

Esta personagem (sintomaticamente comparada, inclusive com falas deste texto shakespeariano

40 e, A , . . ~ .
Peripécias enquanto sinénimo de nds, ou seja, acontecimentos que causam uma reagao ou um outro acontecimento,
colaborando assim para a evolugdo da a¢do dramatica.
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na propria A4 gaivota, a Hamlet) pode ter muita for¢a enquanto filosofia, ou enquanto simbolo,

mas dramaturgicamente, ele parece ndo ter um valor destacado.

6.2.3 Modelos actanciais

Na avaliacdo da participagdo das personagens nas casas das fungdes actanciais, sobressai-
se a tripla ocorréncia de Nina na casa do adjuvante.

Enquanto opositores a consecugdo dos objetivos das outros personagens, Arkadina
aparece trés vezes, da mesma forma que Dorn.

O médico surge pela primeira vez como uma figura a ser considerada na constelagdao de
personagens. Seu transito pela trama ¢ largo, concentrando-se principalmente na familia dos
Treplev. E Dorn quem incentiva Treplev a seguir na busca de uma arte mais auténtica. No
passado, foi Dorn quem manteve as atengdes amorosas da hipercelebrada Arkadina. Dorn €, além
do médico, amigo de longa data de Sorin, o irmao de Arkadina. Sua relagdao adualtera com Polina
e sua relacdo paternal com Masha completam o repertdrio relacional desta personagem, que, sem
davida, merece destaque na configuragdo dramatica, o que se vera de forma mais contundente
posteriormente quando da analise de outros elementos estruturais da peca.

Seguem-se a estes dois, Treplev e Trigorin, ocupando cada um duas vezes a casa do
opositor. Cabe ainda ressaltar que Treplev, Dorn e Masha ocupam a casa do objetivo. De forma
secundaria, mesmo ndo sendo objetivos primeiros, as flechas de desejo Treplev — Nina,
Nina—Trigorin e Arkadina—Trigorin devem ser lembradas, o que confere a este drama de
Tchekhov (talvez mais do que qualquer um dos outros quatro finais) uma estrutura de ciranda*',
com seus amores incompreendidos e univetoriais.

Tem-se, entdo, como resultado final um empate entre varias personagens, na condi¢do de
adjuvantes, opositores ou objetivos alheios. Tanto Arkadina, quanto Treplev, Nina, Trigorin € o
médico Dorn dividem a supremacia de ocupar as fungdes actanciais.

Diferentemente da conclusdo da andlise da acdo dramatica e do titulo, agora somos
impossibilitados de oscilar entre apenas duas personagens para designar um possivel protagonista

da narrativa.

41 , ~ . .. . . ~ . .
Impossivel ndo mencionar o classico drama de A. Schnitzler, Reigen , no qual as relagdes afetivo-sexuais de dez
personagens sdo dissecadas através de uma rigorosa ciranda de trocas matematicamente exatas.
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6.2.4 Constelagao dos atores

SORN —

=

TREPLEV

ARKADINA

NINA

TRIGORIN

Esquema 3 — Constelag@o dos atores — 4 gaivota. Fonte: O autor (2006).

As meias-luas separam por um lado os elementos da familia (Sorin, Treplev e Arkadina)
dos outros, e por outro, os habitantes da provincia (Sorin, Treplev e Nina) dos “estrangeiros”.

Relembrando o esquema basico de Tchekhov, teremos:

1. Um homem, residente na provincia, frustrado com a vida que leva;

2. A irma deste, que vive numa cidade maior e chega a provincia, alterando o status quo
do local;

3. Uma personagem absolutamente fascinante para certo nimero de personagens da
provincia, trazida pelo actante 2, na condicao de amante;

4. Um descendente de 2 que vive na provincia ao lado de seu parente 1, da mesma forma,
infeliz com a vida que leva;

5. Um habitante da provincia, ligado a familia, mas ndo-morador na propriedade.

Em A4 gaivota, Tchekhov inverte o eixo tio-sobrinha de Tio Vania, no sentido de dar maior
énfase a personagem mais jovem deste bindmio. O actante 1, em 4 gaivota, ¢ Sorin. O actante 4,
que em Tio Vdania, era ocupado por SoOnia, agora, no nivel das personagens se transforma em
Treplev. Sonia, o espelho de for¢a do sofrimento dos que ficaram para trds na provincia,
equivalera, em A gaivota a Sorin. Isto, entretanto, ndo altera em nada a configuragdo dos actantes.

E apenas uma inversao de énfase, num universo dramatico aparentemente encarcerado em poucas



68

figuras que se repetem quase ad infinitum (diriamos com propriedade, também ad absurdum). Ele
consegue, alterando as énfases, criar uma situagdo sempre nova e instigante para o
leitor/espectador.

O actante 2, que estava ocupado por Serebriakov, o que nos obrigava a um pequeno
desvio (ja que em Serebriakov temos a lembranca da irma morta e ndo a propria personagem),
encontra sua adequagao perfeita com Arkadina. Enquanto Sorin vive lamentando a sua condigao

existencial,:

SORIN —[...] O senhor teve uma vida intensa, mas e eu? Trabalhei no tribunal vinte e oito anos, mas ainda
ndo vivi, nada experimentei e ¢ compreensivel que queira viver muito ainda, afinal de contas.

(TCHEKHOV, 1998a, p. 28).

Arkadina esbanja uma joie de vivre que a torna fascinante aos olhos da gente da provincia:

ARKADINA — Além disso, sou de uma corregdo britanica. Tenho a postura de quem engoliu uma espada,
como se costuma dizer, e sempre estou vestida e penteada comme il faut. Sair de casa de pegnoir ou
despenteada, ainda que fosse s6 até o jardim? Nunca. Por isso me conservei assim, porque nunca fui
desleixada, nunca me larguei como algumas outras...(Desfila pelo campo de criquete de mdos na cintura.)
Estdo vendo : leve como um passarinho ! Poderia representar o papel de uma menina de quinze anos.

(TCHEKHOV, 1998a, p. 25-6).

A classica oposicao tchekhoviana se estabelece, permitindo que ela seja utilizada tanto a
nivel estrutural como tematico.

O actante 3, aqui, ¢ Trigorin. Se Ielena era a esposa de Serebriakov, num casamento que
ndo exalava nenhum componente sexual, em A4 gaivota, a profissdo de Arkadina e Trigorin, a
diferenca de idade e a veneracgdo dela por ele, legitimam a caracteristica deste actante, a de ser um
amante*da actante 2.

O actante 5 ¢ ocupado pela personagem Nina. Da mesma forma que Astrov na pega
anterior, Nina vive na provincia, mas nao mora na casa dos Treplev, apesar de freqiienta-la.
Uma possibilidade de substituicdo na configura¢do dos actantes, seria a de substituir Nina por

Dorn, j& que esta personagem se enquadra perfeitamente na descricdo da actante 5. Entretanto,

perderiamos as relagdes de Nina x Treplev e Nina x Trigorin, que sdo pilares fundamentais para a

2 Grifo meu.
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acao dramatica. A propria acdo perderia muito do seu carater dinamico, ja que a relagdo de Dorn
se da numa esfera mais filosofico-intelectual do que propriamente impulsionadora da agao.
Masha poderia também substituir Nina, mas neste caso, Trigorin ficaria de certa forma
isolado na configuracdo (o que se da igualmente com a substitui¢ao de Nina por Dorn).
Como no final perceberemos que o quadrado formado por Arkadina — Treplev — Nina -

Trigorin sustenta a trama, preferimos manter Nina como a actante niimero 5.
6.2.5 Constelacao geral

Da mesma forma que em 7io Viania, propomos uma separagdo unica entre aqueles que
moram na propriedade dos Treplev, e os que sdo de fora.

Masha ¢ uma personagem que deve ser considerada no seu sentido espacial. No quarto
ato, ela ja esta casada com Medvedenko e oficialmente ndo mora mais na casa dos Treplev.
Entretanto, este acontecimento parece ter provocado uma necessidade muito maior na
personagem em ficar o maior tempo possivel longe do seu marido, logo, de sua casa, fazendo

com que ela seja presenca constante (como nos trés primeiros atos) na casa dos Treplev.

CHAMRAIEV [AKOV

-

POLINA SORIN = TREPLEV MASHA

S

A

ARKADINA
v l v
DORN TRIGORIN <+—— NINA MEDVEDENKO

Esquema 4 — Constelagdo geral — A4 gaivota. Fonte: O autor (2006).

Na constelagdo geral, o nucleo nos remete a configuragdo dos cinco actantes com Nina.
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Uma nova personagem ganha destaque, desta vez Sorin, o tio de Treplev e irmao mais
velho de Arkadina. Uma grande parte das personagens que nao fazem parte da configuracao dos
actantes transita em torno dele. Na verdade, todos, pois Masha e Polina, no quarto ato, agem
como enfermeiras do sexagenario. Medvedenko passa dois atos empurrando Sorin numa cadeira
de rodas. Temos entdo, como personagem de destaque neste item de andlise, ndo mais aquelas
citadas até agora nas conclusdes, mas, Sorin.

Treplev vem logo apds com quatro vetores importantes.

Arkadina, com trés.

Estas relagdes pretendem ser um quadro daquelas denominadas de principais, e se
desenham tanto em fun¢do dos modelos actanciais (os adjuvantes, os opositores € os objetivos)
bem como das relagdes familiares ou de trabalho. Por esta razao, Chamraiev esta ligado a Sorin,
por ser dele a propriedade, e ndo de Arkadina.

Nina e Trigorin estdo ligados a poucas personagens, ndo tendo relevancia neste item

portanto.

6.2.6 Configuracao I

Numero de falas — Arkadina vem em primeiro lugar, seguida por Treplev e depois por
Nina. De alguma forma, surpreendentemente, Dorn desbanca Trigorin e aparece como a quarta
personagem com o maior numero de falas.

Numero de linhas — Aqui, Treplev supera Arkadina. Seus textos sdo maiores que os de sua
mae, que aparece mais em cenas de grupo, nas quais, por motivos ja esclarecidos, faz questao de
se manter como o centro das atengdes, o que faz através de suas intromissoes discursivas quase
ininterruptas. Nina e Trigorin também se destacam, deixando todas as outras personagens bem
para tras.

Numero de cenas — Arkadina e Trigorin, como 0s objetos raros, estdo presentes em cena
na maior parte do tempo. Dorn, Polina, Sorin ¢ Masha os seguem como um séqiiito respeitoso,
cabendo-lhes, da mesma forma, uma apari¢cdo destacada no texto. Treplev e Nina, ficam bem
atrds, o que adquire coeréncia ao analisarmos os aspectos comportamentais de Treplev (que o
obriga a se ausentar constantemente, devido ao grande numero de opositores) e a fungdo

dramaturgica de Nina, que ndo depende das cenas de grupo para se realizar.
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Tabela 3 — Configuragdo I — 4 gaivota

NF NL %L NC A CS CD M
ARKADINA 111 291 15,77 | 35 14 - 3 1
TREPLEV 94 341 18,48 |26 19 2 7 3
SORIN 59 161 8,72 30 12 - 2 -
NINA 78 271 14,68 |22 16 1 7 2
CHAMRAIEV 23 79 4,28 22 2 - - -
POLINA 31 76 4,12 32 3 - 3 -
MACHA 59 129 6,99 29 10 - 5 -
TRIGORIN 62 255 13,82 | 34 12 2 4 1
DORN 73 160 8,67 33 7 - 2 -
MEDVEDENKO | 29 74 4,01 24 6 - - -
TAKOV 7 8 0,43 15 - - - -

Fonte: O autor (2006).

Assunto — Ao contrario do item anterior, quando sua presenca era menor, a preocupagao
das personagens vem a ser exatamente com Treplev e Nina. A falta de perspectiva e o
comportamento inadequado dos dois motiva comentérios alheios. Também bastante comentada ¢é

a propria Arkadina, no momento em que causa fascinio em varias outras personagens.

6.2.7 Configuragao II

Com mais personagens do que Tio Vdnia, ¢ interessante de se notar que os longos
monodlogos encontrados no texto anterior, herdeiros da pega de 1890, aqui passam a rarear. Os
didlogos a dois também, em nivel percentual, sdo mais raros, com a proeminéncia cada vez maior
do grupo na cena, o group portrait de que falava Bloom. A maior parte dos didlogos se da na
presenca de no minimo um terceiro elemento. Tchekhov usa bastante os agrupamentos de trés,
numa referéncia indireta aos tridngulos amorosos que povoam A gaivota®. Isto se verifica com a

triplicagdo das relagdes discursivas do tipo g (Didlogo entre dois personagens numa cena

# Como exemplos Sorin, Nina e Treplev antes do espetaculo no ato I; Masha, Arkadina e Dorn no inicio do ato Il e
Polina, Masha e Treplev no ato IV. Curiosamente, Tchekhov jamais pde em cena os trés vértices dos tridngulos,
ativando ainda mais os conflitos das personagens ¢ a ansiedade do espectador/leitor.
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coletiva). Também o tipo f (Frase isolada direcionada a uma outra personagem numa cena
coletiva) duplica em relagdo a Tio Vdnia, encaminhando-se para a técnica consagrada em As trés

irmas de conversacdes sem respostas, como assinala Gilman (1995, p. 156, traducdo nossa):

Uma diferenca fundamental em relagdo ao drama convencional do periodo, bem como do nosso, ¢ aquela
ligada ao fato de que o didlogo nunca se mantém por muito tempo num padrio tradicional de pergunta e

resposta, instigagdo e réplica, troca de informagdes, e assim por diante.

Em relacdo ao quadro dos didlogos, Masha aparece pela primeira vez com uma certa forga
protagonista. E uma personagem que dialoga com praticamente todas as outras. Treplev quase se

iguala a ela no seu transito discursivo. Arkadina, Dorn e Sorin aparecem na terceira posicao.

Tabela 4 — Configuragdo Il — 4 gaivota

A | TRE| N S C P |[MAC| TRI | D |MED| I |PTS

A D g D g g f D f 20
TRE | D D g g D f g 23
N g D G g g 16

S D | D g g | 8 g g g 20
C g f G g g g g f 14

P g f f G D D g f 17
MAC | f g g G g D D D D 25
TRI | D g D g D g 18
D f D g G g D D f g 21
MED f G g g D f g 14
I g g 4

Fonte: O autor (2006).

6.2.8 Conclusio

O texto A gaivota ocupa uma posi¢ao impar dentre os analisados nesta dissertagdo por ter
sido o marco de fundagdo do posteriormente afamado Teatro de Arte de Moscou (TAM). Por

insisténcia de V.Nemirovitch-Dantchenko, K.Stanislavski se uniu a proposta de fundar um
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espago de produgdo teatral no qual se buscasse um estilo inovador de representacdo, em
consonancia com a época e com a Russia. 4 gaivota ndo foi escolhida ao acaso. Michael Heim

(2000, p. 26-7, tradugdo nossa) levanta algumas questdes importantes acerca da obra:

[...] 4 gaivota antecipa uma das inovagdes do proprio teatro: a énfase nos grupos ou, em termos negativos, a
aboligdo do sistema de estrelas. [...] Quem ¢ a “estrela” de 4 gaivota? A primeira vista, é Nina. Ela ¢, de
qualquer forma, a personagem-titulo e a personagem que atravessa a maior transformag&o ao longo da peca.
Mas e Treplev? Em qualquer bom melodrama a personagem que se mata com um tiro ¢ a personagem
principal. [...] Se colocamos Nina ¢ Treplev no mesmo nivel, ndo podemos deixar Arkadina e Trigorin
muito atras. Eles ndo sdo essenciais apenas para a acdo propriamente dita; eles sdo versdes estabelecidas e
ultrapassadas das outras duas personagens [...] Dramaturgicamente, isto significa que nenhuma personagem

pode ser eliminada, ameagando assim o equilibrio da trama.

Heim além de questionar a existéncia de um protagonista Unico no texto, assinala a
homologia existente entre as intengdes ideologicas do TAM e o texto de Tchekhov. Harold
Bloom (2000, p. 14, traducao nossa) ¢ mais especifico quando afirma: “4 gaivota nao possui uma
personagem principal. E um retrato de um grupo. Na verdade, em 4 gaivota, Tchekhov parodia o
star system através da personagem de Arkadina, a egocéntrica e superficial atriz.”

Bloom introduz o termo group portrait, que significa um retrato de um grupo, um
instantaneo de uma coletividade. Patrice Pavis (2000, p. 75, traducdo nossa) ao analisar o que ele
conceitua de “dramaturgia negativa” tchekhoviana, faz eco a Bloom: “Somente com A gaivota a
figura central seréd estendida a todas as personagens, seu discurso serd generalizado e dispersado
através do didlogo de todas as personagens.”

Richard Gilman (1995, p. 70, traducdo nossa) igualmente destaca a importancia de 4

gaivota na trajetoria dramatica de Tchekhov:

Esta é a primeira pega de Tchekhov que ndo possui uma figura dominante, um protagonista cujo destino, ¢ o
nosso interesse nele, minimiza todos os outros, € por isso sua primeira que inteiramente dispersa a¢ao e o
discurso entre um numero consideravel de pessoas, dentre as quais, neste sentido, quatro podem ser tomadas

como personagens principais, de mesma for¢a dramatica; logo, quatro protagonistas.

Mesmo com uma clara unanimidade da critica em relagdo a um protagonista isolado,

ainda assim, se faz necessario averiguar item por item da nossa analise estrutural.
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O titulo na sua referencia mais Obvia, nos remete a Nina. Numa segunda instancia,
podemos considerar Treplev a gaivota, no que ela tem de um ideal podado. Kataev, porém,
defende que a amplitude do simbolismo pode ser estendida a todas as personagens do texto.
Quanto a acdo dramatica, se Arkadina tinha ficado numa relagdo protagonista secundaria em se
considerando o titulo, agora ela ocupa uma posi¢cdo de destaque, ja que a morte de Treplev e a
fuga de Nina, estdo, de uma forma ou de outra ligadas a vinda de Trigorin aquela propriedade, na
condigdo de amante de Arkadina. Entretanto, a transformagdo vai se dar de forma mais

contundente com Nina e Treplev. Segundo Kataev (2002, p. 79-80, tradugdo nossa):

O elenco de 4 gaivota pode ser dividido em dois grupos desiguais, dependendo se as suas caracteristicas
mudam ou ndo com o passar do tempo. A maior parte das personagens ndo muda. [...] apenas os dois jovens

herois — Nina e Treplev — ocupam uma posi¢ao diferenciada...

Assim, na concep¢do lotmaniana de campos, Nina e Treplev possuem uma maior forga
protagonista em relagdo aos outros.

Com base nos modelos actanciais de cada uma das personagens aparece pela primeira vez
a importancia de Dorn, o doutor. Juntamente com Treplev, Arkadina, Nina e Trigorin, ele
estabelece relacdes dramaticas ativas com vdrias personagens dentro da trama. Aqui se pulveriza
ainda mais o protagonismo do texto.

Na constelacdo dos atores, temos mais uma vez o quadrado principal, porém, ao invés de
ter Dorn como o quinto elemento, encontramos a personagem de Sorin. Cumprindo a mesma
funcdo de Vania, a do irma@o que ficou na provincia, mesmo que revestido de um carater menos
passional e agitado, Sorin ¢ fundamental para se estabelecer as relagdes de familia, apoio e
oposicao entre as personagens. A propriedade inclusive ¢ dele, diferentemente de Vania que ¢ um
mero administrador da propriedade do cunhado.

Ja na constelagdo geral, Sorin passa a ser a personagem mais importante, seguida por
Treplev. Repetindo Tio Vania, quando o tio e a sobrinha - os atores da familia que permaneceram
na provincia tinham uma proeminéncia maior - aqui se d4 o mesmo. Uma grande parte das
personagens transita em torno destas duas. Mesmo ausente dos tridngulos amorosos abundantes
na peca, Sorin ¢ um terceiro estagio de vida, além inclusive de Arkadina e Trigorin, podendo
representar a frustracdo de uma vida desperdi¢ada, sem ter ao menos tentado alguma coisa, como

fizeram Treplev e Nina.
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Arkadina e Treplev, e logo apds Nina e Dorn sdo as personagens que maior nimero de
falas t€ém. Dorn volta a mostrar a sua importancia na trama, cumprindo claramente o papel de

raisonneur quando exclama no final do primeiro ato:

MASHA - Estou sofrendo. Ninguém, ninguém pode imaginar o quanto sofro! (Reclina a cabega sobre o
peito de Dorn, a meia-voz) Amo Konstantin.
DORN - Puxa, mas como todos estdo nervosos, como estdo nervosos! E quanto amor! 0, lago enfeitigado!

(Com ternura.) Mas o que posso fazer, minha crianga? O qué? Diga!(TCHEKHOV, 1998a, p.23-4).

Ja as personagens que falam por mais tempo sdo as que formam o quadrado principal,
corroborando a tese de Gilman de serem elas os quatro protagonistas.

O ntimero de cenas revela um aspecto interessante: Nina e Treplev ndo interagem muito
com o grande grupo, ficando mais tempo ausente das cenas grupais do que Arkadina e Trigorin,
por exemplo, que lideram este item de analise.

No quadro Configuragao II, temos a figura de Masha como a mais proeminente, seguida
por Treplev. Sem destaque até entdo, ela se mostra como uma personagem que circula livremente
por todos os espagos e dialoga com a maioria das personagens. Porém, ¢ muito pouco para poder
considera-la uma protagonista.

Chegando-se a uma conclusiao, mesmo considerando que a idéia do grupo vai adquirindo
cada vez maior importancia na obra dramatica de Tchekhov, acredito que se pode estabelecer um
quadrado protagonistico em A4 gaivota, o qual ndo apenas se destaca nos levantamentos
estruturais feitos, mas representam artistas (um dos temas principais do texto) e as frustracdes
inerentes a esta profissdo. Porém, diferentemente de Tio Vania, onde Serebriakov era o unico que
ficava um pouco atrads em destaque em relacdo aos atores da constelagdo, aqui, Dorn e Sorin se
equilibram em importancia como um quinto elemento, o que se percebe na eqiiitativa distribuicao
de proeminéncia, ora de um, ora de outro nas nossas analises. Novamente, o titulo sozinho nao
consegue ter forca suficiente para designar um protagonista Unico, fazendo com que a
dramaturgia tchekhoviana va se caracterizando cada vez mais na descri¢ao dos conflitos de uma

entidade coletiva sem uma figura sobressalente apenas.
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6.3 AS TRES IRMAS

Moscou inteira sé fala n’A4s trés irmads.

O. Knipper

6.3.1 Titulo

Se em A Gaivota, tinhamos um titulo no qual, mesmo havendo a possibilidade de
considera-lo em relacdo a cada uma das personagens, essa analogia se dava sempre a nivel
individual, Tchekhov coloca pela primeira vez no centro da acdo dramatica um grupo, conforme

assinala R.Gilman (1995, p. 145, tradugdo nossa):

[...] e juntamente com O jardim das cerejeiras € uma das duas pecas que ndo tem um apelido ou o nome de
uma personagem como titulo. E a primeira, entdo, a ndo sequer pretender tentar direcionar o nosso interesse
ao destino de um unico protagonista. O titulo nos apresenta um grupo, um coletivo; neste sentido, e

claramente apenas em relaco a isso, se assemelha a As troianas ou a As alegres comadres de Windsor.

O simbolo da gaivota exige uma relagdo simbolica uUnica, por estar no singular, caso
contrario o autor teria optado por As gaivotas. As trés irmds esta no plural, e ndo hd duvida
alguma quanto a quem o titulo se refere. Entretanto, se d4 o0 mesmo fendmeno que em Tio Vania:
o titulo se refere a uma personagem especifica da trama, neste caso as trés filhas do general
Prozorov, e novamente elas sdo nomeadas a partir de uma focalizacdo especifica. Se em Tio
Viania, ele era antes de tudo o tio de Sonia, aqui, Olga, Masha e Irina sdo as irmas do tnico filho
vardo. O depdsito de esperanca em relacdo ao retorno a Moscou depende exclusivamente de
Andrei, independentemente da interpretagdo que se possa ter desta postura tanto de Olga quanto

de Irina. Karl D. Kramer (2000, p. 72-73, traducao nossa) constata:

E a sina de Andrei realizar o erro de calculo mais doloroso de todos em acreditar que ama Natasha. Como
poderia ele, um homem culto, educado no mesmo ambiente das suas irmas, acreditar ter se apaixonado por

ela?
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Assim teremos trés possibilidades de leitura do protagonista a partir do titulo. A primeira,
e mais Obvia, nos remete as trés irmas. A segunda, aquele que ¢ sugerido, mas nao revelado no
titulo, Andrei.

A terceira, contudo, nos parece ser a mais rica, pois faz uma homologia com a condigao
grupal inerente do titulo. Dentro desta idéia de o titulo estar tratando de um grupo, podemos
ainda criar uma outra subdivisdo, e pensar nos Prozorov enquanto representantes de uma classe
aristocratica decadente e inepta frente a ascens@o de outros grupos sociais, o que englobaria todas
as personagens ansiosas por um futuro redentor, bem como os temas que assolam a todas as
personagens, € numa leitura mais ampla, a condicdo humana em si, o que vai ao encontro da
opinido de Beverly Hahn (1977, p.284, tradugdo nossa), por exemplo, que diz: “As trés irmas €,
na minha opinido [...] sugestiva a respeito da relacdo entre os desejos e o sofrimento na vida das
pessoas; analitica em relagdo ao por que de todas as melhores civilizagdes estarem fadadas ao

fracasso.”

6.3.2 Acao dramatica

Um resumo da trama de As trés irmas pode ser narrado desta forma ([1996¢]):

A pega se da num periodo de varios anos numa pequena cidade provinciana na qual vivem as irmas
Prozorov e seu irmdo Andrei. Olga, a mais velha, ¢ uma professora de segundo grau; Masha est4 casada
com um professor da mesma escola e infeliz; e Irina e Andrei sonham em retornar a Moscou. Vershinin, o
novo comandante do exército, une-se ao grupo de militares que freqiienta a casa dos Prozorov, grupo este
que inclui o inutil doutor, Tchebutikin, que avisa a todos ter esquecido de toda a medicina que um dia
aprendeu. Com o passar do tempo, Andrei se casa com Natasha e se dedica ao jogo, enquanto Natasha tem
filhos e toma conta da casa. Masha mantém um caso romantico com Vershinin; Natasha comete adultério
com o administrador da escola. Um incéndio devasta a cidade, mas Tchebutikin esta bébado e incapaz de
dar auxilio as vitimas. No final, um pouco antes do contingente militar partir para outro posto, o noivo de

Irina é morto num duelo.

Se considerarmos o desejo de rever Moscou como o moto propulsor concreto da peca, e
dada a inabilidade de seus sujeitos em concretiza-lo, a figura dramatica de maior destaque neste

item fica por conta de Natasha, que em termos de a¢des dramaticas concretas, impede que este
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objetivo das irmas se realize. Esta personagem recebe diferentes interpretagdes em relagdo a sua

importancia dramatica. V. Kataev (2002, p. 252, tradug@o nossa) pensa que:

A burguesa Natasha ¢ geralmente considerada a pessoa responsavel pelas desgragas da familia Prozorov.
Até que medida o papel dela se assemelha as vilas tradicionais que maquinam a destruicdo daqueles que se
interpdem no seu caminho? Se pensarmos na Lady Macbeth de Shakespeare [...] uma certa semelhanga pode
ser estabelecida entre as duas. Ambas tem sede de poder, e as duas usurpam autoridade e uma casa/reino,

causando prejuizo a outros.

O mesmo critico russo prossegue na defesa da personagem dentro de uma impossibilidade

de maniqueismo nas criagdes dramaticas tchekhovianas (2002, p. 254, tradugao nossa):

Tal qual outras personagens “negativas” das pecas de Tchekhov, ela ndo ¢ uma “vild” no sentido estrito,
mas, por assim dizer, uma no sentido funcional. [...] E muito simples ver Natasha como a incorporagio do
mal, como alguém completamente isolada das outras personagens da peca. Assim ela ¢ vista pelas irmas, e
podemos até compreendé-las. Mas em uma de suas cartas Tchekhov lembrava que a sua peca continha

“quatro mulheres inteligentes”, e isto inclui Natasha.

Edward Braun (2000, p. 115-6, tradug@o nossa) ¢ outro autor que destaca a importancia de

Natasha na movimentagdo da trama:

Nas pecas primeiras de Tchekhov é possivel identificar uma personagem que é a agente da destrui¢io.** Em
A gaivota, ¢ Trigorin com a sua despreocupada sedugdo sobre Nina; em Tio Vdnia, é o professor
Serebriakov, com a sua proposta de tirar o folego de dispor da heranga de Sonia; em As trés irmds, é

Natasha, com a sua conquista sem remorsos da casa dos Prozorov.

Gilman (1995, p. 151, tradugdo nossa) adota uma postura mais radical ao tratar da agao

dramatica de As trés irmads.

Todas as personagens estdo envolvidas, na auséncia de uma palavra melhor para designar, em um plot, mas
a peca em si ndo possui uma linha de agdo definida, uma seqiiéncia narrativa central que n6s podemos

chamar sem hesitar de “histéria”. O mais préoximo disso ¢ Natasha se apoderando de forma predatéria da

* 0O que revela a genialidade de Tchekhov, pois cada uma destas trés personagens citadas por Braun ocupa uma
posi¢do diferente dentro da constelagdo de atores proposta na metodologia. Com um esquema basico de cinco
fungdes, Tchekhov consegue criar diferentes situagdes dramaticas.
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casa. Mas o seu ato de usurpagdo é conduzido de forma extremamente obliqua, as costas de todos, nds
poderiamos dizer, no intersticio das outras a¢des, com nada sendo dito diretamente em relacdo a isso e nada
sendo conscientemente percebido por qualquer das personagens, exceto a perspicaz Masha. E assim isto
nunca aparece como o foco central da narrativa até que nos tenhamos nos dado conta como um fait
accompli, ¢ mesmo assim a hegemonia de Natasha ¢ comunicada muito mais por imagens do que pela
irrup¢do da consciéncia de alguém — o famoso rastel no banco perto do final, com o qual ela fica tdo irritada,

e o plano dela em cortar as velhas e nobres arvores.

Mesmo como uma possivel negacdo de uma ag¢do dramatica, ainda assim este autor
assinala a presenca de Natasha no que seria um rudimento de trama, no que podemos concluir

este item a respeito de A4s trés irmas.

6.3.3 Modelos actanciais

As trés personagens que mais movimentam os esquemas actanciais sao as de Irina, Masha
e Andrei. Ocupando diferentes casas nos seus proprios, mas de maior importancia, nos modelos
alheios, adquirem desta forma importancia destacada na evolucao dos conflitos.

Em se fazendo uma separacdo por casa, percebe-se que Irina, Andrei e Tchebutikin sdo as
personagens que mais servem de adjuvantes as outras personagens.

Como era de se esperar, Natasha lidera as vezes em que serve de oponente a uma outra
personagem, mesmo tendo uma presenca mais reduzida em comparagdo com Irina, Masha e
Andrei num computo geral. Mesmo assim, estes trés irmdos também ocupam num grau
percentual alto de vezes a casa dos oponentes, revelando a riqueza das personagens e a auséncia
de oposigdes absolutas e dbvias. Vladimir Kataev (2002, p. 250, traducdo nossa) discorre sobre

esta questdo com bastante propriedade:

E facil perceber como a agressividade de Natasha, a rudeza de Solionii, a indiferenga de Tchebutikin, ¢ a
falta de inteligéncia de Kuliguin podem vir a se tornar a causa da desgraga alheia. Em compara¢do com as
irmas, Andrei, Vershinin e Tuzenbach possuem qualidades morais superiores, e € facil considera-los
simplesmente como vitimas, ou, numa outra interpretacdo, simplesmente como protestantes contra a
vulgaridade, a rudeza, a ignorancia, etc. [...] O conflito em A4s trés irmds pode ser reduzido a confrontagao
entre umas personagens e outras, para concluirmos que a pe¢a defende a superioridade moral das irmas
sobre Natasha , ou a de Vershinin e Tuzenbach sobre Solionii ? Esta superioridade é 6bvia por demais, ndo

necessita de nenhuma prova, e reduzir tudo a estes termos seria uma simplifica¢@o do significado do conflito
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e das conclusdes do autor. Em As trés irmds, mais uma vez, o diferencial do conflito se apresenta na medida
em que o autor mostra uma ruptura entre diferentes personagens ou grupos de personagens, ele revela as
caracteristicas que eles tem em comum, mas que eles proprios ndo conseguem perceber. Muitas das

personagens estdo felizes e ao mesmo tempo sdo a causa da infelicidade de outras™ .
Olga nao alcanga a mesma importancia protagonista das suas irmas e de seu irmao. A sua

trajetoria ndo afeta as demais personagens no mesmo nivel que eles, cabendo-lhe uma fungao

dramatica menor em relacdo a este aspecto especifico da analise.

6.3.4 Constelacao dos atores

TCHEBUTIKIN

\

/

ANDREI

MASHA

NATASHA

VERCHININ

Esquema 5 — Constelag@o dos atores — As trés irmds. Fonte: O autor (2006).

A constelag@o de As trés irmds ndo repete tdo diretamente o modelo central levantado no
capitulo intitulado “metodologia da andlise”, como se percebe nas outras trés pecas analisadas
nesta dissertacdo. O fato de o titulo estar se referindo a um grupo, e o equilibrio das personagens
nas configuracdes, faz com que enquanto nas outras pegas apenas cinco personagens se
destaquem em relagdo aos outros, aqui temos pelo menos nove. Por esta razdo se faz necessaria
uma justificativa das escolhas feitas na confec¢do deste grafico vetorial.

Se até entdo, tinhamos uma regularidade na constelagdo, ao usarmos as meias-luas para

opor os membros da familia aos ndo-membros, e os moradores da provincia aos visitantes,

* grifo meu
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separando sempre duas de trés personagens, aqui, esta tendéncia se desfaz. Se na primeira meia-
lua, que separa a familia Prozorov dos outros, ainda temos a oposi¢ao modelar 3x2, um dos seus
elementos, Tchebutikin, ira participar do nucleo familiar de uma forma simbolica. Ocupando a
funcdo de “Um descendente de 2 que vive na provincia ao lado de seu parente 1, da mesma forma
infeliz com a vida que leva”, optamos por manté-lo para formar um par com Andrei, assim como
tinhamos antes disso uma relacdo tio-sobrinho(a), com Vania-Sonia e Treplev-Sorin. Tchebutikin
nao se enquadra na descri¢do de “descendente”, nem na de “parente”. Tendo sido apaixonado
pela mae das trés irmas e morando na casa dos Prozorov, € a sua relagdo intima com Andrei,
mesmo que negativa, ao acompanha-lo ao cassino, que justifica sua ocupagao desta funcao. Sua

relagdo com Irina também parece ser a de um tio velho que anseia por companbhia.

TCHEBUTIKIN - Irina Sergueievna!
IRINA - O qué?
TCHEBUTIKIN - Peco-lhe que venha aqui. Venez ici. (Irina se levanta e vai sentar-se a mesa) Nao

agiliento ficar sem a senhora. (TCHEKHOV, 1998b, p. 29).

Donald Rayfield (1997, p. 217, traducdo nossa) também superdimensiona esta figura
dramatica ao fazer a seguinte afirmagdo: “Dr. Tchebutikin, a figura paterna para as trés irmas e o
Deus da pega, num plano simbolico [...] .

Olga poderia também ocupar esta posi¢cdo, ndo pela sua idade real, por ndo sabermos se ¢
mais velha do que Andrei, mas pelo papel maternal que cumpre em relagdo aos irmaos.
Entretanto, a proximidade de Andrei com o médico € maior, enquanto que Olga estabelece uma
relacdo obliqua com o irmao, bastando observar o quadro de configuracdes, o qual revela a
auséncia de cenas de dialogo entre os dois, a s6s, ao contrario do que se da com Tchebutikin.

Ja a segunda meia-lua, tal qual a primeira em As trés irmas, foge a regra. Apenas uma das
cinco fung¢des da constelagdo, aqui, vem de fora, no caso, o Coronel Verchinin, com uma aura de
fascinio que se equipara a de Ielena e de Trigorin nas pegas anteriores*. Esta personagem é a que
se adequa com maior clareza na sua fun¢@o. O assédio das irmads ao Coronel por ocasido de sua
entrada em cena ndo faz restar davidas quanto ao seu carater de deslumbramento para as

provincianas trés irmas. Partiu-se dele entdo para se preencher as outras casas da constelacao.

46 . . .. . e . .
Maurice Valency diz que Verchinin pode ser visto como um espelho militar de Trigorin.
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No modelo tradicional, a fungdo 2 traz consigo a fun¢do 3. Aqui, a fung@o 3 vem sozinha,
ndo trazida por ninguém. A fungdo 2, que seria a irma da funcdo 1, poderia ser qualquer uma das
filhas do general Prozorov, mas como ela ¢ a0 mesmo tempo amante de 3, ndo resta dividas de
que Masha ¢ a personagem que ocupa esta casa. Poderiamos pensar em Olga, mas uma possivel
paixdo dela por Verchinin entraria numa esfera interpretativa, sem manifestagdes concretas no
texto.

A proeminéncia de Masha ¢ defendida por Rayfield (1999, p.220-1, traducao nossa):

Somente com a complacéncia de Kuliguin o constante fluir do ato se rompe: Masha irrompe num ataque
raivoso com o anuncio dele de que eles irfo passar a tarde na casa do diretor da escola. A harmonia elegiaca
do devaneio das irmas é quebrada pelo dramatico protesto dela, e o publico se da conta que ela, e ndo Irina,

o centro da festa, é o centro da peca.

A relagdo adultera entre Masha e Verchinin entdo parece ser inquestionavel na
constelacdo dos atores. Restam ainda trés fungoes.

A fungdo 1, de um habitante da provincia frustrado com a vida que leva, irmao do ator que
ocupa a fun¢do 2, ja definida por nos sendo Macha, pode ser Andrei, ou Olga ou Irina. A opgao
por Andrei remete a também classica relagdo irmao-irma, que aparece nas quatro pecas (Vania-
Vera, Arkadina-Sorin, Liubov-Gaiev). Em Tio Vania, a irma morta de Vania ¢ simbolizada por
Serebriakov, seu viuvo. Em as trés irmds poderiamos fugir deste bindmio tchekhoviano,
estabelecendo um par irma-irma. A partir disso, teriamos diferentes hipoteses.

Com Andrei na fun¢do 1, somente Natasha poderia ocupar a fungdo 5. Se optdssemos por
Kuliguin na fungao 5, Andrei ficaria minimizado na constelagdo. Com Andrei ainda, a fungao 4
parece ser mais bem ocupada por Tchebutikin, pois tanto Olga quanto Irina ndo tém uma relacao
tao direta com o irmao como o médico.

Com Olga na funcdo 1, também Natasha ¢ a personagem mais indicada para ocupar a
funcao 5. Kuliguin seria na melhor das hipoteses um espelho de forga, porque nem adjuvante no
modelo actancial dela ele é. A fung¢do 4 poderia ser ocupada por Irina ou Andrei, tendo
Tchebutikin quase nenhuma relagdo para com Olga, ja que ele remete a uma paixdo impossivel,
que nao ¢ o conflito da irma mais velha da casa.

Se optassemos por Irina, teriamos apenas Natasha como uma possivel ocupante da funcao

5. Na fungao 4, tanto Olga, como Andrei, como Tchebutikin poderiam estar presentes.
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A partir destas trés possibilidades, podemos ocupar a fungdo 5 com uma certa
tranqiiilidade, ja que Natasha ¢ a unica personagem constante. Além do que, sua importancia
dramatica ¢ fundamental para a evolu¢ao do conflito principal. Kuliguin seria o segundo
candidato. Contra ele, porém, a importancia secundaria no conflito principal, e também, o fato de
nao ser um opositor decisivo na separagdo de Masha e Verchinin.

Como a relacdo irmdo-irma ¢ uma recorréncia importante no universo dramatico de
Tchekhov, e por ser Andrei o responsavel direto pelo ingresso de Natasha na casa dos Prozorov,
optamos por preencher a fungdo 1 com esta personagem.

A justificativa de Tchebutikin na fungdo 4 foi feita ja no inicio deste subitem, ndo sendo
necessario, portanto repeti-la.

Buscou-se, assim, respeitar ao maximo a equa¢ao fundamental dos atores nos dramas de
Tchekhov. Tentemos entdo levantar as modificagdes necessarias em relagdo a As trés irmds. Na

metodologia, tinhamos:

1. Um homem, residente na provincia, frustrado com a vida que leva;

2. a irma deste, que vive numa cidade maior e chega a provincia, alterando o status quo do
local;

3. uma personagem absolutamente fascinante para certo numero de personagens da provincia,
trazida pelo actante 2, na condi¢do de amante;

4. um descendente de 2 que vive na provincia ao lado de seu parente 1, da mesma forma,
infeliz com a vida que leva;

5. um habitante da provincia, ligado a familia, mas ndo-morador na propriedade.

Agora, temos:

1. Um homem, residente na provincia, frustrado com a vida que leva;

2. a irma deste;

3. uma personagem absolutamente fascinante para certo numero de personagens da provincia,
amante do actante 2, que vive numa cidade maior e chega a provincia, alterando o status quo

do local;
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4. um velho conhecido de 2 que vive na provincia ao lado de seu velho conhecido 1, da
mesma forma, infeliz com a vida que leva;

5. um habitante da provincia, ligado a familia, mas ndo-morador na propriedade.

Traduzindo para as personagens com as modificagdes:

1. Andrei;

2. Macha (nao chega a provincia trazendo alguém, ja vive 13);

3. Verchinin (diferentemente de Ielena e Trigorin, vem sozinho, ndo-trazido por ninguém);

4. Tchebutikin (ao invés de descendente, ¢ mais velho que o ator da fungdo 1, e ndo é seu
parente real, mas um simbdlico);

5. Natasha.

Abdicar de Olga e Irina na constelacdo dos atores ¢ uma questdo de aproximagdo maxima
com o modelo basico, conforme ja esclarecido. No entanto, ao considera-las possiveis ocupantes
de algumas fungdes, ja ressaltamos a for¢a protagonista destas duas personagens, em relagdo a

outras que nao foram sequer citadas neste subitem.

6.3.5 Constelacao geral

FERAPONT —— ANDREI —— TCHEBUTIKIN
ANFISSA NATASHA
KULIGUIN___ OLGA IRINA

A
OO / \

RODE FEDOTIK VERCHININ —— TUZENBACH — SOLIONII

Esquema 6 — Constelagdo geral — As trés irmds. Fonte: O autor (2006).
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A linha divisoria separa os militares dos habitantes da provincia, com a exce¢do de
Tchebutikin que ¢ uma figura mista, meio da familia, a0 mesmo tempo em que um militar.
As personagens das trés irmas ocupam as posigoes centrais, tendo cada uma um grupo de
personagens transitando ao redor delas. Masha e Irina sdo os vértices de dois dos trés tridngulos
amorosos que perpassam € movimentam a a¢do dramatica, conforme ressalta Eugene Bristow

(2000, p. 76, traducao nossa):

O conceito do trés desponta nas historias, particularmente nas de amor, na pega. Tridngulos amorosos, com
combinagdes varidveis, complicam a acdo, adicionando interesse e suspense. Trés tridngulos sdo
aparentemente os mais importantes. O bardo Tuzenbach ama Irina, assim como Solionii que se declara a ela
no ato II. Irina, entretanto, ndo ama nenhum dos dois, mas € convencida por Olga no ato II a se tornar a
noiva de Tuzenbach. No primeiro ato, Kuliguin ama sua esposa Masha, a qual, por sua vez, estd se
apaixonando pelo coronel Verchinin. Verchinin declara seu amor no ato II, e no ato seguinte, Masha
confessa para as suas irmas que estd apaixonada por Verchinin. Masha ndo ama o seu marido, nem

Verchinin ama a sua esposa.

Além do que, Irina sofre a agdo direta de Natasha, enquanto que Masha esta sempre
proxima dos militares. Ambas estdo também diretamente ligadas a Olga e a Andrei. Estes outros
dois irmdos também estdo no centro de varias relagdes. Olga com a criadagem, Andrei com os
funciondarios publicos da reparti¢do em que trabalha.

Em termos numéricos, as trés irmas revelam sua maior importancia neste grafico,
seguidas de perto por Andrei.

Neste subitem, percebe-se pela primeira vez, de forma clara, a razdo de Tchekhov ter

intitulado este texto da forma que o fez.

6.3.6 Configuracao I

Antes de qualquer observagdo especifica por subitem, se faz necessario citar a
reincidéncia de comentarios criticos que se referem a abundancia de personagens nesta peca de
Tchekhov, e a dificuldade que isso acarreta na definicdo de um protagonista unico. O proprio
autor se lamentava numa de suas cartas: “Eu estou escrevendo uma peca. Eu ndo estou
escrevendo uma peca, mas um tipo de gororoba. Tem muitas personagens -...” (BENEDETTI,

1960, p. 49, traducao nossa). Em outra, confessava: “Ha uma grande quantidade de personagens,
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esta populoso, eu temo que possa vir a ficar obscuro ou monétono”. (BENEDETTI, 1996, p. 57,
traducdo nossa) Gilman (1995, p. 144, tradugdo nossa) observa: “Ao contrario do que Tchekhov
temia, o milagre de As trés irmds esta em que apesar do elenco numeroso, € o risco de se tornar,
nas palavras dele ‘populoso’, o resultado ndo € nem obscuro, nem mono6tono, mas intensamente
vivo [...]”. Para Rayfield (1999, p. 215, tradugdo nossa): “As trés irmdas talvez seja dentre as pecas
de Tchekhov aquela que lida com as maiores quantidades — o periodo de tempo, complexidade e
multiplicidade de personagem e tema”. E, por fim, Kataev (2002, p. 251, tradug@o nossa): “Uma
leitura cuidadosa da pega revela que literalmente toda ela consiste em interrupgoes [...] Natasha,
Solionii, Tchebutikin e Kuliguin se aplicam a esta regra assim como as outras personagens. Neste

nivel o principio de distribuigdo eqiiitativa prevalece”.

Tabela 5 — Configuragdo I — As trés irmds

NF NL %L NC A CS CD M

ANDREI 55 167 8,9 30 22 3 7 3
NATASHA 41 135 7,2 21 20 - 7 -
OLGA 83 182 9,7 46 16 - 9 2
MASHA 93 207 11,04 |55 27 - 2 2
IRINA 119 235 12,53 |75 17 4 11 4
KULIGUIN 56 153 8,16 31 11 1 2 2
VERCHININ 67 232 12,37 |24 17 - 2 5
TUZENBACH |72 193 10,29 | 38 19 - 3 3
SOLIONII 36 74 3,94 24 16 - 1

TCHEBUTIKIN | 74 167 8,9 39 21 1 3 1
FEDOTIK 16 33 1,76 16 1 - - -
RODE 10 19 1,01 14 - - - -
FERAPONT 21 40 2,13 11 4 1 3 -
ANFISSA 16 38 2,02 12 4 - 4 -

Fonte: O autor (2006).

Item por item, perceberemos a equivaléncia protagonista entre as personagens.
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Numero de falas — Irina, Masha e Olga sdo as personagens que mais vezes falam. Isto
mostra que elas quase sempre estdo em cena, num revezamento que impede o leitor/espectador de
esquecer o drama pessoal daquelas moscovitas isoladas na provincia.

Numero de linhas — Aqui, as personagens idealistas se destacam, dando Tchekhov énfase
maior as idéias destas personagens. A crescente frustracdo de Irina para com seu retorno a
Moscou, a crenga de Verchinin no futuro, a crenga de Masha no amor ¢ o niilismo de Tuzenbach
dominam os discursos.

Numero de cenas — Da mesma forma que no primeiro subitem de analise, as trés irmas sao
as que aparecem mais vezes em termos de cenas, independente do comprimento destas, o que
corrobora a constelacdo geral, na qual praticamente todas as outras personagens transitam em
torno delas.

Assunto — Aqui o foco dos comentarios alheios ira recair sobre as personagens cujo
comportamento recebe uma critica por parte das outras. Masha, Tchebutikin, Andrei e Natasha
despertam sentimentos negativos pela forma com que conduzem as suas agdes. O temperamento
irritadigo e o adultério de Masha, a preguica e falta de cuidado de Tchebutikin, a inércia e o vicio
de Andrei e a escalada cruel de Natasha no controle da casa sdo motivo de varios discursos na
peca.

Cenas-solo — Em bem menor quantidade, se comparado com os longos monologos de Tio
Vania, por exemplo, Tchekhov ainda assim concede um pequeno espago de destaque para duas
personagens, Irina e Andrei, que possuem mais mondlogos do que os outros. A soliddao ¢ um

elemento basico em As trés irmds de acordo com Kataev (2002, p. 246, traducao nossa):

Todas as personagens principais de 4s trés irmads sdo solitarias. Aqueles que sao solitarios dentro da familia
como Masha, Andrei e Verchinin. Aqueles que sdo solitarios no amor como Tuzenbach, Solionii e
Tchebutikin. Aqueles que ndo encontram o amor como Irina e Olga. [...] O coro de pessoas solitarias em As
trés irmds inclui, apesar de tudo, Natasha e Kuliguin, que sao solitarios cada um a seu modo. [...] Desunido

e soliddo sdo as caracteristicas que distinguem todas as personagens em As trés irmds.

Interessante salientar que Tchekhov ndo se utiliza de um recurso 6bvio para realgar a
soliddo das personagens, que ¢ o soliloquio, introduzindo, ao invés disso uma técnica
dramaturgica de criar didlogos nos quais cada um fala um assunto sem relagdo com o do outro,

ou, na situa¢do mais extrema, nem ouve o interlocutor, como se da com Andrei e Ferapont.
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ANDREI — [...] Meu Deus, sou secretario do conselho municipal, do conselho onde o chefe ¢ Protopopov.
Secretario, e no maximo posso chegar ao cargo de assessor! Ser assessor do conselho local, eu, que todas as
noites em meus sonhos era professor da Universidade de Moscou, sabio famoso, orgulho de toda a Russia.
FERAPONT - Quem?...0Ougo mal.

ANDREI - Se nio ouvisse mal, irmadozinho, eu nido conversaria com vocé€. Afinal de contas, tenho de
conversar com alguém. Minha esposa ndo me entende, as minhas irmds eu temo, ndo sei por que razio.

Receio que elas riam de mim, que me envergonhem [...] (TCHEKHOV, 1998b, p. 25-6).

Peter Szondi (2001, p. 53) em seu cléssico, Teoria do drama moderno, vé nisso um

recurso estilistico proprio do drama tchekhoviano.

O que aparece aqui como um diadlogo, com o apoio do motivo da mouquiddo, é no fundo um mondlogo
desesperado de Andrei, que tem como contraponto o discurso igualmente monologico de Ferapont.
Enquanto na fala sobre o mesmo objeto se mostra comumente a possibilidade de um entendimento genuino,
aqui se expressa sua impossibilidade. A impressao de divergéncia é tanto mais forte quando ela simula uma
convergéncia como pano de fundo. O mondlogo de Andrei ndo resulta do didlogo, antes se desenvolve por
meio de sua negagdo. A expressividade desse “dialogo de surdos” se baseia no contraste doloroso e parddico

com o verdadeiro didlogo, que ele relega assim para a utopia. Mas isso coloca em questdo a propria forma

dramatica.

6.3.7 Configuragao II

Em relagdo ao tipo de didlogo estabelecido pelas personagens, temos um aumento ainda
maior dos tipos g e f, revelando assim na propria estrutura a impossibilidade de comunicagdo das
personagens. Ninguém consegue ficar a s6s com um outro por muito tempo, permanecendo assim
a idéia-tema de Tchekhov de retratar um grupo ao invés de um individuo apenas. Em As trés
irmas aparece pela primeira vez um outro tipo de didlogo, convencionado por nos pela letra d, ou
seja, uma cena com duas personagens + outras personagens recuadas ou mudas. O outro estd
sempre presente, mesmo nao participando ativamente do didlogo.

Na busca de um possivel protagonista, Irina, Olga e Masha, nesta ordem, novamente
encabecam a lista, tendo elas a maior quantidade de didlogos com um maior nimero de

personagens. As outras sete personagens consideradas principais se equivalem bastante.



Tabela 6 — Configuragdo I — 4s trés irmds

AND IN (O |[M |I |[K |V |TUZ|S | TCH | FED FER | ANF | PTS

AND D f|f g g| D D f 21
N D D| f|D| f g f f f 19
o G |D d | D|d|D g g D 28
M F d dig|D| g g d F g 24
I D| D|d glg| D g g g 32
K F d|glg g g g G 18
\Y G D/ D|g|g g | g g 20
TUZ F g|/Dlg|lg d g F 18
S G g g |D g d g 17
TCH | D flg|d|glg g | g 18
FED g| f 6

R flg f g D 9

FER D f| g g 9

ANF D|lg|g g f 11

Fonte: O autor (2006).

6.3.8 Conclusao

89

Em As trés irmas estamos falando de um grupo. Ora da familia Prozorov, ora de

idealistas, ora de militares ou entdo dos moradores da provincia russa. As semelhangas entre as

personagens, dadas as suas peculiaridades que impedem que o temor inicial de Tchekhov de uma

peca “superpovoada” aconteca, sdo responsdveis por criarem, entre eles, pequenos grupos. Se

quiséssemos poderiamos separar as personagens em times, como se estivessem disputando uma

partida, a partir de categorizagdes possiveis como: os maus, os sofredores, os trabalhadores,

enfim, critérios dos mais absurdos, mas que corroborassem o tom de se estar tratando sempre de

uma coletividade.

Em A gaivota, tinhamos um titulo-simbolo, que podia estar ligado a uma personagem

apenas, provavelmente Nina. Aqui, o titulo ndo deixa duvida que o autor se referia a um grupo.
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Pela retomada dos itens de analise propostos na metodologia, podemos verificar que nenhuma
certeza decorre quanto a defini¢cao do protagonista.

Comegando pelo proprio titulo. Partamos da referéncia concreta. Estamos falando de
Olga, Masha e Irina, mas indiretamente, também estamos falando do irmao delas, Andrei.

No tocante a acao dramadtica, em se aceitando um plot minimo, sera a figura de Natasha
que dominard a ocupacao da funcdo de protagonista. Curioso contraste entre o titulo e a agdo
dramatica.

Nos modelos actanciais, volta a familia Prozorov, com a exce¢do de Olga. Andrei, Irina e
Masha serdo os agentes nucleares que agregardo as outras personagens criadas por Tchekhov.

Na constelagdo dos atores, Verchinin e Masha sdo figuras incontestes. Natasha
praticamente também. Andrei e Tchebutikin ao invés de Olga e Irina fecham o quinteto. Agora
temos o surgimento de duas personagens novas, ¢ o equilibrio entre a usurpadora da casa e os
seus verdadeiros proprietarios.

No quadro configuragdo I, Macha e Irina vao se destacar, ficando Olga e Andrei logo
atras. Tuzenbach aparece pela primeira vez num dos subitens da configuragao.

No segundo quadro voltam as trés irmas como polos de atragdo de todas as personagens,
ndo pelos objetivos, como nos modelos actanciais, mas desta vez pelo discurso.

O painel final mostra que a grande oposi¢ao se déa entre os Prozorov e Natasha. Se em 4
gaivota tinhamos um quarteto de protagonistas, aqui, temos um quinteto formado por Olga, Irina,
Macha, Andrei e Natasha. Os militares representam uma possibilidade de fuga da miséria
existencial provinciana, mas uma que nao se realiza. Verchinin parte e Tuzenbach morre. Restam
as trés irmas juntas, o que se da em raros momentos da peca, no jardim, simbolicamente expulsas
de dentro da casa, tomada agora por Natasha. Mesmo Natasha, com sua destacada importancia
dramatica, pode ser considerada uma protagonista menor, uma figura funcional que colabora para
a derrocada da familia Prozorov, pois o sofrimento que interessa a Tchekhov contar, na tinica das
suas quatro grandes pecas que ele subintitulou “drama” , parece realmente ser o de Andrei, Irina,

Macha e Olga.
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6.4 O JARDIM DAS CEREJEIRAS

J& estd pronta em minha cabeca. Chama-se O
Jardim das Cerejeiras [...] e no Primeiro Ato
as cerejeiras podem ser vistas em flor através
das janelas, todo o pomar ¢ uma massa

branca. E ha senhoras vestidas de branco.

A. Tchekhov

6.3.1 Titulo

Na derradeira produgao literaria de Tchekhov para os palcos, culminam a sincronia entre
0 seu pensamento e os aspectos formais da sua obra. Segundo Vladimir Kataev (2002, p. 31,
traducao nossa): “[...] A intengdo de Tchekhov ndo era a de confirmar uma “verdade moral
elementar”; ao contrario, ele rejeitava verdades elementares a fim de revelar a complexidade
daquilo que para todo mundo parecia simples e evidente.

Esta postura filosofica entraria em contradi¢do se estivéssemos diante de uma trama
conduzida por um sé protagonista, pois sua posi¢cao de destaque faria o seu ponto-de-vista
prevalecer.

Os titulos de Tchekhov, no tocante as suas quatro ultimas pecgas ilustram o caminho
percorrido, se optarmos pelas interpretagdes tradicionais, desde a referéncia direta a uma
personagem, passando por uma referéncia simbdlica a uma personagem, a um grupo de
personagens em As trés irmds, ¢ nesta que ¢ considerada por Donald Rayfield (1999, p. 240,
tradugdo nossa) “a progenitora do teatro radical” por mixar: “[...]: transi¢des da comédia ao
pathos, oscilagdo de linguagem da vulgaridade dos musicais a poesia em prosa, a indicagdo de um
idioleto para cada personagem, o divorcio entre causa e efeito, a impossibilidade da escuta —
[...]”, até chegar numa referéncia a um espaco: O jardim das cerejeiras.

Somente através do titulo ¢ impossivel saber a que personagem o autor se refere, uma vez
que a situacao hipotecaria do jardim e a sua venda iminente afetam todas as personagens, de uma

maneira ou de outra. Beverly Hahn (1977, p. 21, tradu¢do nossa) faz uma licida leitura do titulo:
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[...] (da mesma forma que A gaivota) a pega ¢ construida em torno de uma imagem central, ¢ ndo (como em
Tio Vénia e As trés irmds) em torno de uma pessoa ou um grupo. Em resumo, isto traz a desvantagem de
afastar do drama o interesse em varias personalidades individuais [...] Mas também significa tanto que
Tchekhov consegue imprimir uma forma mais enxuta a sua dramaturgia, como foca mais direta e
emblematicamente as implicagdes culturais e sociais que ele pretende apresentar. O jardim das cerejeiras
comega e termina com um palco vazio: em cada caso vé-se apenas o “quarto das criangas”, frio e vazio,

com o jardim das cerejeiras brilhando através das janelas. E o proprio jardim que é o protagonista.

6.3.2 Acao dramatica

A linha basica ([1996d]) de agao dramatica em O jardim das cerejeiras €:

Madame Ranevskaya retorna a sua propriedade depois de cinco anos em Paris, para onde ela partiu depois
da morte acidental do seu filho pequeno. Neste interim o irmdo dela e sua filha adotiva conduziram a
propriedade, a qual contraiu dividas, muito devido ao estilo de vida imprudente de Ranevskaya. Quando ela
e sua filha adolescente Ania chegam, amigos ¢ antigos criados se juntam para recepciona-las. Entre estes se
encontra Trofimov, o tutor do filho morto ¢ um idealista sem efeito; e Lopakhin, um homem de negdcios
brilhante e de sucesso cujo pai tinha sido servo da propriedade. O amado jardim das cerejeiras, juntamente
com a casa e o restante da propriedade, estdo prestes a ir a leildo. Lopakhin propde uma solugdo:
transformar o jardim em casas de veraneio e aluga-las para os habitantes da cidade. Isto geraria uma renda
anual de 25.000 rublos e, desta forma, resolveria todos os problemas financeiros de Madame Ranevskaya.
Ela se nega a concordar em derrubar o jardim das cerejeiras. O irmao dela, Gaev, gravita sem eficacia em
torno do problema, sugerindo vérias alternativas ilusorias para levantar o dinheiro, mas ao fim se d4 conta
que nao existe solugdo: “Alguém fica doente, vocé sabe, e o doutor sugere uma coisa apos a outra, isto quer
dizer que ndo existe cura...”. O leildo acontece, e, para surpresa geral, Lopakhin compra a propriedade com
o intuito de transformé-la em balneério turistico. No ultimo ato, enquanto Ranevskaya e sua familia se
preparam para deixar a casa, trabalhadores estdo a espera, prestes a iniciar a poda do jardim. Ranevskaya
parte para Paris, ¢ Lopakhin viaja para cuidar dos seus negdcios na cidade. A constantemente aludida
relag@o entre Lopakhin e Varia, a filha adotiva, morre na casca, aparentemente porque o homem de negocios
ndo tem nem tempo nem uma inclinagdo para o amor. Quando a casa é trancada, Firs, o velho criado senil

de 87 anos, acaba sendo esquecido dentro dela.

Richard Gilman, ao tratar das semelhangas estruturais entre as quatro ultimas pecas,
ressalta que todas elas iniciam e terminam com uma situagdo idéntica: uma chegada e uma
partida. Ele considera que as personagens que chegam sdo aquelas que impulsionam a acao.

Vejamos o que ele diz de O jardim das cerejeiras: “E em O jardim das cerejeiras Ranevskaya
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retorna no inicio da agao depois de cinco anos na Franca, junto com a sua filha e alguns criados, e
Trofimov tinha chegado a propriedade dois dias atras”.(GILMAN, 1995, p. 198, traducdo nossa).

Mas qual o grau de interferéncia de Liubov e Trofimov na venda da casa? Gilman
continua sua comparagao ressaltando que, com a excec¢do de 4 gaivota, estamos sempre diante de
uma propriedade que estd sendo disputada. Assim, temos uma oposicao clara entre Liubov, a
dona, e Lopakhin, o interessado na propriedade. Logo, quem verdadeiramente impulsiona a
alteracdo do status quo nao ¢ aquela que chega de longe, Liubov, mas aquele que esta ha muito
tempo por perto rondando, Lopakhin.

Harold Bloom (2000, p. 79, tradugao nossa) também defende esta idéia:

[...]: a familia esta falida e eles precisam decidir o destino da propriedade, e inclusive o seu proprio futuro.
[...] Mas Liubov e Gaev de forma estridente ignoram o problema, contra todos os avisos, deixando o
problema consumir a eles proprios. [...] Lopakhin € o antagonista da pega, se é que esta funcdo pode ser

utilizada em qualquer uma das pegas de Tchekhov.

Bloom analisa a tratativa peculiar e inédita de Tchekhov em relacdo a acdo dramatica

(2000, p. 79-80, traducao nossa):

Este ¢ um exemplo extremado do tratamento peculiar que Tchekhov di a trama — enquanto que os
acontecimentos principais se dao fora de cena, alguma coisa que parece estar totalmente ndo-relacionada
acontece em cena...mas a verdade espreita por tras de forma ameagadora, e ninguém, nem na pega nem no

publico, deixa de perceber isso.

Se Bloom coloca a oposi¢ao Liubov-Lopakhin como o fio condutor da trama, Kataev ndo

hesita em comenta-la, depositando o papel protagonista da fungdo dramatica no neto de servos:

[...] Tchekhov rejeita de forma completa a intriga externa [...] O acontecimento que é mais comentado — a
venda da propriedade no leildo — ndo acontece em cena [...] Comecando com 4 gaivota [...] Tchekhov de
forma consistente fez uso desta técnica transferindo os acontecimentos basicos para fora da cena, mantendo
apenas os seus reflexos e ecos nos discursos das personagens. Nao visto pelo publico, os acontecimentos
fora-de-cena e os personagens apenas mencionados (a tia em Yaroslavl, o amante em Paris, Dashenka, a
filha de Pichtchik) tem uma importancia particular em O jardim das cerejeiras [...] mesmo assim a linha de

acao direta da pega esta ligada a Lopakhin. (KATAEYV, 2002, p. 270-1, tradugdo nossa).
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6.3.3 Modelos actanciais

As duas personagens que mais aparecem relacionadas aos modelos actanciais alheios sao
os irmdos Gaev e Liubov. A venda da propriedade, os criados, os jovens, todos estdo de uma
forma ou outra ligados a estas duas figuras emblematicas, que simbolicamente, através de suas
incompeténcias em se adaptar aos novos tempos, irdo alterar a vida de todos os seus dependentes.

A personagem que mais ocupa a casa do opositor ¢ Gaev, pela mesma razao citada no
paragrafo anterior. Sua irritante negligéncia para com a situag¢do financeira da propriedade e o
fato de ser ele a quem todos esperam o retorno no ato III, indica a responsabilidade carregada por

Gaev. Rayfield (1999, p. 263, tradug@o nossa) nos fala desta figura:

A predominancia das mulheres nas pegas finais de Tchekhov tem muito a ver com a efeminagdo das
personagens masculinas mais velhas e solteiras: Gaev remete a Sorin (de 4 gaivota) assim como as suas
irmas se remetem uma a outra: ambos anseiam por prazeres, ambos sdo humilhados pelos seus servos e
pelas suas irmds, ambos se tornaram bufoes : eles sdo taxados por homens que vem de fora (Dr. Dorn e

Lopakhin respectivamente) como “velhas senhoras”.

Varia e Lopakhin também representam fortes opositores no universo das outras
personagens: ela, pela sua rigidez moral e social, ele, pela ameaca de mudanga, pelo germe de um
futuro incerto e aterrador.

Em termos de adjuvantes O jardim das cerejeiras se caracteriza por praticamente deixar
as personagens sozinhas na consecu¢do de seus objetivos. Das doze, sete delas ndo tém
adjuvantes nos seus modelos actanciais, enfatizando ainda mais o aspecto de isolamento

existencial que paira nos dialogos absurdos do texto.

6.4.4 Constelacio dos atores

Este item da metodologia assinala o retorno de Tchekhov as constelagcdes das duas

primeiras pecas analisadas nesta dissertagao. Retomemos as fungdes universais:

1. Um homem, residente na provincia, frustrado com a vida que leva;
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2. a irma deste, que vive numa cidade maior e chega a provincia, alterando o status quo do
local;

3. uma personagem absolutamente fascinante para certo numero de personagens da provincia,
trazida pelo actante 2, na condi¢do de amante;

4. um descendente de 2 que vive na provincia ao lado de seu parente 1, da mesma forma,
infeliz com a vida que leva;

5. um habitante da provincia, ligado a familia, mas ndo-morador na propriedade.

GAEV — —

VARIA

LIUBOV

LOPAKHIN

TROFIMOV

Esquema 7 — Constelaggo dos atores — O jardim das cerejeiras. Fonte: O autor (20006).

Em O jardim das cerejeiras elas serdo ocupadas pelas seguintes personagens:

1. Gaev;

2. Liubov;

3. Trofimov;
4. Varia;

5. Lopakhin.

Gaev se encaixa perfeitamente no perfil de sua fun¢do. Ele nos remete a Sorin, Vania e

Andreli, os classicos irmaos frustrados dos dramas tchekhovianos.
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Liubov nos lembra Arkadina de 4 gaivota, a mesma idade, o mesmo fascinio provocado
nos outros e a chegada de longe. A diferenga de Arkadina, sua chegada ndo trara mudangas, uma
vez que a propriedade ja estd condenada, principalmente pelos seus gastos exorbitantes no
exterior € com um amante oportunista. Ela ndo traz um Trigorin na bagagem, apenas as
lembrancas de um passado ineptas a fazer evoluir uma agdo dramatica.

Viéria, como sobrinha de Gaev, e filha de Liubov, preenche adequadamente a funcao 4,
que ja tinha sido ocupada em outras analises por Sonia e Treplev. Rayfield (1999, p. 247,

traducdo nossa) traga paralelos entre personagens femininas de diferentes pegas:

Para os espectadores que ja tenham assistido a outras pecas de Tchekhov, as personagens sdo facilmente
identificaveis: Ania de branco (como Irina em As trés irmds), Varia, a futura freira, em preto, tal qual Sonia
em Tio Vania, ou as Mashas de A gaivota e As trés irmds, enquanto que a imponente Ranevskaya, vestida a
moda parisiense se destaca, como Arkadina em relagdo a Nina em A gaivota, das jovens mulheres

monocromaticas, invertendo o contraste usual entre jovens e velhos.

Lopakhin ¢ o habitante da provincia, que freqiienta a propriedade sem morar nela. De
forma semelhante a Natasha de As trés irmds, sera o propulsor da acdo dramatica e futuro dono
da propriedade na qual se desenrola o drama.

Trofimov ¢ a personagem que menos se adequa na sua funcdo. Ele ndo possui nenhum
magnetismo encantatorio, como acontecia com Trigorin, Ielena e Verchinin sucessivamente. Ao

contrario, ele despreza qualquer manifestacdo de romantismo:

TROFIMOY - O problema dela é ser uma criatura de zelo excessivo e meter o nariz onde ndo é chamada.
O verdo inteiro passou grudada em noés, para que Ania e eu ndo nos apaixonassemos ! O que ela tem a ver
com isso? Além do mais devo acrescentar que tal coisa nem me passou pela cabega. Nos estamos acima do

amor! (TCHEKHOV, 1998b, p. 102).

No entanto, mesmo ndo sendo trazido de Paris junto com Liubov, sua chegada na
propriedade se d4 exclusivamente em fun¢do do retorno dela, ja que ele era o tutor de Gricha, o
filho de Liubov que morrera afogado antes da trama iniciar. Assim, ele representa um elemento
externo, ndo mais causando paixdes catastroficas nas outras personagens, mas, em sintonia com o
tom geral de O jardim das cerejeiras, parodiando exatamente este tema, tdo caro a Tchekhov, o

que fica claro nas palavras de Liubov:
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LIUBOV — Na sua idade ja é preciso ser homem...devia compreender as pessoas que amam...e o senhor
também ja devia estar amando alguém...devia estar apaixonado, entende ? (Raivosamente) Sim, sim ! Falta-

lhe pureza...ndo passa de uma velha ressequida...uma figura caricata... (TCHEKHOV, 1998, p. 103).

O grafico se diferencia dos anteriores por conter trés oposi¢des que chegam a carregar a
imagem. Se nas pecas anteriores tinhamos no maximo duas, em 4s trés irmas, aqui as diferengas
entre as personagens aumentam. As visdes de mundo se tornam mais peculiares e
individualizadas, como se ninguém pertencesse mais a grupo algum, como os Prozorov e os
militares na pe¢a imediatamente anterior. Os conflitos que acontecem aqui sdo os conflitos de
visdes de mundo que colaboram no senso de completo isolamento, descrito por Charlotta, no

inicio do ato II:

CHARLOTTA (com ar meditativo) — Nao tenho nem mesmo um registro de nascimento...nem sei ao certo
a minha idade, sempre me parece que ainda sou pequena. Quando era menina percorria com meus pais as
feiras de todo o pais, e faziamos apresentacdes muito boas. Eu dava saltos mortais e fazia todo tipo de
truques de magica. Quando meus pais morreram eu fui recolhida por uma senhora alemi que comegou a me
educar. Estd bem. Cresci e tornei-me instrutora. De onde venho — ndo sei. Quem eram meus pais, talvez ndo
fossem casados...ndo sei. (Tira do bolso um pepino e come¢a a mastigda-lo) Nao sei nada...(Pausa) Gostaria
tanto de poder ter uma longa conversa com alguém...mas quem seria esse alguém ? Nao tenho ninguém

neste mundo. (TCHEKHOV, 1998b, p. 86).

Restam ainda as observagoes referentes as meias-luas. Estas da mesma forma retornam a
divisao habitual eqiiitativa das constelagdes tchekhovianas, separando a familia dos outros e os
habitantes da provincia, dos que vém de fora, neste caso, Liubov, de Paris e Trofimov, de

Moscou.

6.4.5 Constelacao geral

Nesta constelacdo, mais abrangente que a anterior, observa-se visualmente a concentragao
das flechas, que indicam as relagdes dramadticas, em torno da familia Ranevsky. Liubov tem sete
ramificagdes a partir da sua personagem, seguida de Varia, com cinco. As outras personagens,

criados e habitantes da provincia, se encontram mais isoladas.
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PICHTCHIK > CHARLOTTA ANIA/ TROFIMOV
EPIKHODOV IACHA — LIUBOV <«—— LOPAKHIN

AN Wl JA X

N\ = |

DUNIACHA FIRS __GAEV _____ VARIA __|

Esquema 8 — Constelagdo geral — O jardim das cerejeiras. Fonte: O autor (2006).

Esta estrutura quase duplicada, na qual ha uma clara divisdo entre os mundos, ¢ usada por
Tchekhov como forma de parddia, ja que O jardim das cerejeiras ¢ classificado por ele como
uma comédia. Os criados parecem tentar copiar o comportamento dos aristocratas decadentes, ou
entdo do bem-sucedido capitalista Lopakhin, quando estes ndo estdo por perto. Na propria
estrutura do Ato II, por exemplo, Tchekhov faz uma separacao clara entre estes dois universos. V.

Kataev (2002, p. 281, tradugao nossa) argumenta:

Os criados, numa argumentagdo possivel, podem ser tomados como versdes parddicas dos seus patrdes
(Tasha, Duniasha e Charlotta de Ranevskaya, e Epikhodov de Gaev) e isto claramente indica que Tchekhov
pretendia satirizar os antigos proprietarios do jardim das cerejeiras e acrescentar um tom de irénico adeus ao

passado.

Gilman (1995,k p. 219, tradugdo nossa) acredita que:

Os doze personagens que tem nome se dividem facilmente em dois grupos. Nos podemos considerar metade
deles como “maiores” e a outra metade como “menores”, sempre lembrando que estes termos sdo relativos
em se tratando de Tchekhov. E assim Liubov, Ania, Véaria, Lopakhin, Gaev e Trofimov estdo no centro ou

em torno dele; Pichtchik, Charlotta, Epikhodov, Yasha, Dunyasha e Firs a variaveis distancias do mesmo.

O grande nimero de personagens destacadas em As trés irmds parece ter seu nimero
reduzido em O jardim das cerejeiras. O interesse de andlise de Tchekhov ndo estd mais nos
individuos, mas no conceito abstrato da mudanga, e para tanto, ele consegue estruturar o conflito

com menos personagens. O fato de termos menos candidatos ao papel de protagonista ndo incorre
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numa constru¢do mais simples das personagens secundarias. Maurice Valency (2000, p. 93,

tradugdo nossa) defende que:

A tendéncia ao retrato de um grupo, que ¢ uma das caracteristicas principais do drama russo no século XIX,
em nenhum outro lugar ¢ tdo bem exemplificada como em O jardim da cerejeiras. Nenhuma das pessoas
representadas pode ser considerada simples. Tchekhov evidentemente queria que todos fossem um pouco
ridiculos, mas tratando a todos com cortesia, e suspeita-se que ele realmente apreciava estas personagens,

particularmente as de Trofimov e Lopakhin, o tedrico e o pratico.

Nos quadros de configuragao, perceberemos com maior clareza a redugdo do numero das

personagens protagonistas em relacdo a As trés irmas.

6.4.6 Configuracao I

Numero de falas — Liubov € a personagem que mais freqiientemente fala na peca.
Lopakhin vem em segundo lugar. Esta recorréncia das vozes dos dois deixa clara uma oposi¢ao
que ira permear a pega inteira, num combate entre os pontos-de-vista de duas classes sociais
diferentes em relagdo a um mesmo tema.

Numero de linhas — Novamente Liubov e Lopakhin aparecem com destaque. Nao sé o
numero de vezes em que falam, mas a duracdo de seus discursos sao os maiores em relagdo ao
todo. O eterno estudante Trofimov aparece em terceiro lugar, logo a frente de Gaev e Varia. Nao
¢ por nada que estas cinco personagens formam a constelagao dos atores.

Numero de cenas — Em termos de cenas, serdo Liubov e Varia que estardo visualmente
mais presentes, repetindo a dominancia na constelacdo geral. Isto indica a farta rede de relagdes
destas duas com as outras personagens. Ania, Lopakhin e Iacha aparecem na seqiiéncia. Tacha
consegue ter mais destaque neste item do que Gaev e Trofimov, gragas a sua simultanea presenca
no universo dos patrdes e dos criados.

Assunto — O tema preferido das conversas, quando esté se falando de outro, ¢ o destino de
Gaev, Liubov e Varia, os “derrotados”. A incerta situacdo futura e a forma com que irdo reagir a

perda da propriedade parece ser o maior motivo de preocupagao daquele grupo de personagens.
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NF NL %L NC A CS CD M
LIUBOV 112 321 13,46 |52 24 3 4 2
ANIA 55 118 4,94 39 15 - 6 2
VARIA 78 154 6,45 50 19 1 7 1
GAEV 69 164 6,87 27 23 - 2 1
LOPAKHIN 102 291 12,20 |36 15 1 5 4
TROFIMOV | 63 173 7,25 31 13 1 4 3
PICHTCHIK | 34 94 3,94 29 8 - 2 1
CHARLOTTA | 18 54 2,26 15 5 - - 1
EPIKHODOV | 19 59 2,47 15 13 - - 1
DUNIACHA | 34 73 3,06 28 9 - 8 -
FIRS 26 62 2,60 24 9 2 1 1
IACHA 35 65 2,72 34 6 1 5 -

Fonte: O autor (2006).

Ja que neste quadro, Liubov se destaca em todos os itens levantados, seguem duas

opinides em defesa desta possivel protagonista:

Além do que, o que salta aos olhos na pega ¢ uma tipica divisdo de simpatias por parte de Tchekhov, neste
caso entre os defensores da velha ordem social ¢ os da nova. As trés irmds contém o ato mais proximo de
identificacdo tchekhoviano em relacdo a uma determinada classe, e as irmds pertencem a mesma classe da

qual Liubov e Gaev representam um extremo decadente. (HAHN, 1977, p. 17, tradug@o nossa).

Além deste nivel encontram-se as mulheres sexualmente ativas que claramente manipulam os outros a fim
de conseguir realizar os seus desejos: Arkadina, Natasha e Liubov [...] Amantes normalmente fazem parte
da vida destas mulheres [...] Liubov ¢é bastante negligente neste sentido. No seu caso a norma ¢ invertida
por ela ser apresentada como uma vitima da propria inabilidade em controlar sua sexualidade: seu amante
gastou o todo o dinheiro dela, ela perde o jardim para Lopakhin porque ele a ama e possivelmente tenha
pensado em controla-la a partir da compra. Ela se surpreende quando vé Trofimov indiferente aos avangos
sexuais dela. Ela esta indubitavelmente colocada no centro da pega uma vez que ela estd no meio de um

dilema. (MARSH, 2000, p. 219-220, tradug@o nossa).
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6.4.7 Configuracao 11

Tabela 8 — Configuragdo Il — O jardim das cerejeiras

LIU| A \% G |[LOP| T S C E D F I | PTS

LIU g D d g D g f g g 22
A g D g D f D d | 20
\Y% D D D D g f D f g g 28
G d g D g g f f g g 19
LOP| ¢ D g d g g D D g d 28
T D D G g d D f 20
S g F f g D g 12
C f f g f g f 8

E f D D f g f 13
D D F D g D D 19
F g G g g D d 15
I g d G g d f D d 20

Fonte: O autor (2006).

Em O jardim das cerejeiras Tchekhov altera algumas formas de didlogo em relagdo ao
que vinha fazendo até entdo. Aumentam os didlogos a dois e diminuem drasticamente os didlogos
em grupos. A tentativa de provocar a sensacdo de soliddo ¢ a causa mais provavel destas
alteragoes estruturais do discurso. Em As trés irmas, tinhamos individuos aparentemente unidos
por lagos maiores, € que mesmo que quisessem, nao conseguiam ficar a s6s. Nesta ultima peca de
Tchekhov, vemos individuos que ndo conseguem estabelecer qualquer forma de didlogo, por
pertencerem a mundos completamente diferentes. As oposigdes maiores se ddo entre patrdes x
criados e aristocratas x burgueses.

Viaria e Lopakhin sdo as personagens que mais dialogam com as outras personagens.
Viria € a personagem dramatica tchekhoviana que possui o maior nimero de dialogos do tipo D,
enfatizando a sua situagdo de inadequacdo na propriedade de Liubov: filha, porém adotada,
apaixonada, porém desprezada e administradora da casa, porem nao-reconhecida. Lopakhin

também representa o individuo que nao consegue ser compreendido e cuja vitéria acaba tendo os
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seus méritos relativizados no momento em que os membros da classe com a qual ele realmente
queria participar partem um a um.

Numa segunda posicao, varias personagens se equilibram, ndo merecendo assim destaque.

6.4.8 Conclusao

Tomada em relacdo aos outros trés titulos das pecas analisadas aqui, O jardim das
cerejeiras € a Unica peca que impede uma conclusdo apressada. Vania, Nina, Olga, Masha e Irina
sdo as respostas mais imediatas as referéncias sugeridas por Tchekhov nos seus trés primeiros
dramas. Mas a vasta propriedade repleta de pés-de-cereja remete a quem? Ou melhor seria
perguntar a quem o cerejal deixa de influenciar, no instante em que sua venda passa a afetar o
destino de todas as personagens do texto ? Edward Braun (2000) acredita que: “[...] em O jardim
das cerejeiras fica claro que todos estdo a mercé de um processo de mudanga além de seu
controle e compreensao”. Gilman (1995, p. 240, tradugdo nossa) fala de algo semelhante quando
afirma: “Ao longo de O jardim das cerejeiras existe uma forte sensacdo do acidental e do
inadvertido; do casual, do ndo-planejado, do ndo-previsto, e do inesperado; do abortivo e do

confuso”.

Kataev (2002, p. 282-3, tradugao nossa, grifo do autor) vai mais longe:

A. P. Skaftymov afirmou que em O jardim das cerejeiras, Tchekhov ndo esta apresentando personagens
individuais tanto quanto a maneira com que a propria vida arranja e organiza as coisas. Em contraste com as
obras de dramaturgos anteriores, nas pegas de Tchekhov o homem ndo ¢é responsavel pelos seus fracassos,
nem o desejo doentio das outras pessoas pode ser condenado. Nao existem culpados; “é a propria
organizagdo da vida em si que € a fonte desta triste distor¢do e amargo sentido de insatisfagdo.” Mas estara
Tchekhov realmente absolvendo as suas personagens da responsabilidade e transferindo-a para uma certa
“organizacdo da vida” ? Basta lembrar o que Tchekhov disse depois de ter visitado a ilha de Sakhalina sobre
a responsabilidade de cada um pela ordem existente € o curso geral das coisas : “Nds somos todos

culpados”. Nao “Nao existem culpados”, porém “ Nos somos todos culpados ™.

Assim, mantendo a idéia constante desde A Gaivota , de focar um portrait ao invés de um

individuo isolado, Tchekhov radicaliza como nunca dantes tinha ousado : sugere que o
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protagonista de um texto seja simbolizado por um espaco, o qual englobaria todas as personagens
dentro dele.

Retomando as analises dos itens da metodologia, a agdo dramatica ecoa o que dissemos na
introdugdo desta conclusdo. A venda da propriedade ndo ¢ uma decisdo, como por exemplo o
anuncio de Serebriakov, em Tio Vania, mas a conseqiiéncia de um estado de coisas que ja se
vinha prolongando ha muito. Lopakhin compra a propriedade de forma indireta, ja que ela tinha
ido a leildo, e desta forma, ele ndo pode ser considerado um usurpador, no maximo, um
oportunista. A chegada de Liubov, da mesma forma ndo acelera nada do que ja estava previsto,
ou seja, o leildo do cerejal no dia vinte e dois de agosto. Diferentemente das pecas anteriores, nao
acontece a apari¢ao de um simbolo sexual na provincia, responsavel pela reviravolta dramatica.
Poderiamos aceitar talvez uma parodia disto, envolvendo Iacha, Duniacha e Epikhodov. Mas
nada que tenha conseqiiéncias muito dolorosas.

Voltando a Lotman, Lopakhin ¢ a personagem que mais se adequa aos requisitos
necessarios ao protagonista. No entanto, ao cabo da compra da propriedade, ficamos com a nitida
sensacdo de que ele estava atras de algo mais do que a terra em si. Ele queria ingressar num
mundo que ndo era o dele, talvez conquistar Liubov, mas nada disso se da. Assim como os
aristocratas perdem tudo, ele parece ndo ter ganhado aquilo que realmente almejava.

Nos modelos actanciais, Liubov, Lopakhin, Gaev e Varia sdo as personagens que mais
aparecem.

Na constelagao dos atores, o quarteto volta a se destacar, desta vez com a presenca
também de Trofimov.

Ja na constelagdo geral, Liubov se mostra no centro da pega. Os outros quatro atores da
constelagdo juntamente com Ania ocupam uma posi¢ao secundaria.

No primeiro quadro de configuragdo, Liubov volta a ter destaque, no segundo, esta
posicao sera preenchida por Varia e Lopakhin.

Feitas estas constatagdes, algumas conclusdes podem ser tiradas.

Em primeiro lugar, da importancia destacada de um grupo de seis personagens em relagao
a outra metade. O foco de atencdo estd, sem sombra de duvida, na familia Ranevskaya e nas
personagens de Trofimov e Lopakhin.

Destes seis, Ania fica um pouco mais atrds, ndo recebendo a sua personagem um

desenvolvimento dramatico, tanto em termos numéricos, quanto em termos de conteudo do



104

discurso, igual ao dos outros cinco. Provavelmente dando lhe apenas dezessete anos de idade, o
que a torna mais um receptaculo das idéias alheias, do que uma emissora de suas proprias,
Tchekhov tornou-a muito mais uma promessa futura, o que se vé pelo interesse nas idéias
otimistas de Trofimov e no amparo e confianga transmitidos a sua propria mae, apos o leildo da
propriedade.

Das cinco personagens restantes, percebe-se um destaque maior para Liubov e Lopakhin.
Muito mais como representantes de um pensamento dado do que uma preocupagdo psicoldgica
individual, até porque estamos falando de uma comédia, cujo propoésito difere em muito de um
drama. Esta definicdo de Tchekhov esta presente na forma por vezes ridicula com que todas as
personagens se comportam, inclusive Lopakhin e Liubov. Este tom de farsa e bufonaria desloca
um interesse mais profundo da individualidade da personagem, remetendo-nos mais uma vez a
idéia do portrait, desenvolvida por alguns autores ja citados.

De fato, a supremacia protagonista de Lopakhin e Liubov ndo ¢ a mesma de, por exemplo,
Olga, Masha e Irina. Naquele texto, aquelas personagens iniciavam e terminavam juntas em cena.
Como se fosse a imagem que Tchekhov gostaria de deixar na nossa memoria. Em O jardim das
cerejeiras, quem tem a supremacia ¢ o espaco. A primeira coisa que vemos/lemos € o quarto das
criangas vazio. E a ultima, a sala, também vazia. Richard Gilman (1995, p. 214, tradug@o nossa)
comenta: “Nenhuma outra peca de Tchekhov inicia com um palco vazio, assim como nenhuma
termina de forma tdo austera como esta, com até os proprios moveis praticamente retirados de
cena e Firs abandonado e s6”.

Este autor corrobora a nossa opinido de que Tchekhov ndo estd aqui tratando de
individuos, mas de um tema abstrato através destas personagens. Gilman (1995, p. 239, tradugao

nossa) completa:

[...] O jardim das cerejeiras é sobre viver enquanto se tem que se abrir mao das arvores.

O jardim ndo ¢ um principio de beleza sob ataque de um meio, utilitario ou ético ou simplesmente
uma metafora de um modo de vida calcado na vaidade, embora em parte funcione desta forma; é um objeto
real que vem a ser belo, mas que também j4 foi util (a receita perdida de geléia!) e isto domina agora muito
mais como um /locus de nostalgia, de um sentimento congelado no tempo, e assim como uma prisdo
maravilhosa para o passado — “minha infancia! Minha juventude!” (os pontos de exclamag@o sdo como as
barras de uma cela de prisdo) — do que como uma alegria do presente.

Desistir ¢ em parte triste, sim, mas de forma alguma tragico, e, mais além, o lamento ¢ mais

abrangente do que apenas para as arvores. E por aquilo que o tempo faz conosco (um tema tdo persistente
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em Tchekhov), é sobre a forma com que nada pode ser encarcerado, nenhum prazer é permanente. A dor
também advém do sofrimento em ter que mudar e da nog¢do de que o incerto € um risco, mas o conhecido
também o é. A tristeza é pela mortalidade. Ao mesmo tempo o aspecto comico, a saida estreita, o alivio que

vem do inevitavel, pertencem da mesma forma a mortalidade.
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7. CONCLUSAO

Bom, enterramos Anton Pavlovitch, minha
cara. Esse homem maravilhoso, esse artista
refinado que lutou a vida inteira contra a
vulgaridade [..] que costumava ficar
aborrecido com tudo o que fosse mediocre e
vulgar, foi trazido em um vagdo “para o

transporte de ostras frescas”...

M.Gorki

Na novela O duelo de 1891 ¢é repetida constantemente a seguinte frase: * Ninguém conhece toda a verdade”.
Isto era polémico em relagdo ao grande Tolstoi e ia de encontro a sua penetrante idéia de verdade,
especialmente contra a sua obra 4 sonata Kreutzer, esta forte demonizagdo das mulheres, do amor, do sexo.
Tchekhov, porém, ndo denuncia nenhuma de suas personagens, ele ndo € o juiz delas, ele ndo as dota de um
conhecimento supremo, porém as deixa falar e agir e delega o resto ao leitor. Ele quer, de acordo com sua

carta de 30 de maio de 1888, ser uma “testemunha desapaixonada”. (DUTLI, 2004, p. 6, traducdo nossa).

Neste paragrafo encontramos o leitmotiv da obra tchekhoviana, expresso de forma literal
através de uma de suas personagens. Confrontado pelo peso da tradicdo de uma literatura

messianica, como as de Tolstoi e Dostoievski:

[...] ele raramente se compromete [...] com qualquer instdncia em particular, ele ndo faz adverténcias morais
aos leigos, ele ndo lega uma iluminacdo mistica a uma humanidade nas trevas. A sua reticéncia era — e é —

estranha, até ofensiva para o publico russo... (RAYFIELD, 1999, p. VIII, tradugdo nossa).

¢ sensivel as mudancgas tanto socio-politicas da sua Russia natal, como as do pensamento
filosofico que se firmava a partir da metade do século XIX, Tchekhov foi aperfeicoando a sua
literatura, sempre perseguindo o proposito de expor uma dada realidade sem privilegiar a visao de
tal ou tal personagem. O que de forma alguma significava uma isencdo moral ou alienacdo

politica. Ele mesmo afirmava em uma de suas cartas:

Eu ndo sou nem um liberal, nem um conservador, nem acredito num processo gradual, nem um monge, nem

um indiferente...Eu considero marcas registradas, supersticdes. O mais sagrado para mim é o corpo
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humano, a saide, a inteligéncia, o talento, a inspira¢do, o amor, ¢ a mais absoluta liberdade — liberdade
contra a violéncia e a mentira, em todas as suas formas. Este é o programa que eu seguiria se eu fosse um

grande artista. (HAHN, 1977, p. 1, tradug@o nossa).

Sua énfase ndo recaia no que deveria ser, mas no que deveria deixar de ser. Vladimir
Kataev (2002, p. 38, traducao nossa) defende uma idéia parecida: “Um escritor pode nao saber
onde estd a verdade, mas ¢ seu trabalho saber e apontar onde ela nao estd, distinguir verdade de
falsidade, o que ¢ relevante para o problema da verdade e o que nao ¢ relevante.”

Para Tchekhov, a humanidade tinha alcangado um estagio critico, no qual as relagdes
humanas estavam imbuidas de falsidade e hipocrisia. Era este o retrato social que ele queria
apresentar ao seu publico. Sem uma pedagogia moralizante, mas agudo na constatacdo da miséria
humana. Estupefato diante de situagdes nas quais o homem nao tinha o poder de influir, mas
critico naquelas em que, ao contrario, a responsabilidade recaia indubitavelmente sobre cada um
de nos.

Sao as suas pecgas de teatro, e mais especificamente as quatro ultimas, que conseguem
apresentar esta visdo de mundo tchekhoviana com uma maior autoridade. Produtos do apice de
sua carreira literaria, elas condensam elementos de tudo o que foi escrito por ele até aquele
momento, filtrando o melhor e mais representativo da sua obra.  Entretanto, ele ndo se utiliza
apenas do contetido discursivo das personagens para se fazer ouvir enquanto artista. Serd
sobretudo através da estrutura dos textos, que alguns autores como Rayfield (1999) e Gilman
(1995) intitulam de “polifonica”, que o seu pensamento vai se manifestar, como sustenta Beverly
Hahn (1977, p.65 , traducdo nossa) : “Este contraponto estrutural de diferentes imagens do
mundo, que se da ndo apenas em Luzes” mas em Noite de pdscoa™ e [...] em algumas outras
historias, sublinha a necessidade da critica tchekhoviana prestar uma atengao maior na estrutura”.

Antes de passar para os textos dramaticos, objeto de andlise deste trabalho, vejamos
algumas constatacdes da critica tchekhoviana sobre o conceito de verdade na construcao literaria
no outro género ao qual o nosso autor se dedicou: a narrativa.

Diz-se que Tchekhov ndo encontrava nos contos e novelas curtas as mesmas dificuldades
que praticamente o paralisavam no processo de escrita dos dramas. Assim, de uma certa forma,

sem uma contraproducente angustia, ele conseguiu desenvolver idéias que mais tarde seriam

47 ~
Tradugdo nossa.
* Tradugio nossa.
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aprofundadas nas pecgas. Estas idéias se traduziram numa forma literaria que considerava o
equilibrio entre as variadas opinides das personagens.

Donald Rayfield advoga que dos escritores russos, Tchekhov era o mais sutil e o nico
que conseguia sustentar simultaneamente dois pontos-de-vista e duas intengdes opostas, sem
privilegiar nenhuma delas. A partir de 1891, segundo este mesmo critico: “ao invés de um heroi
cuja linha de pensamento arranca nossa simpatia e critica, as historias agora possuem pelo menos
duas visdes conflitantes que brigam uma contra a outra ¢ culminam num empate”. (RAYFIELD,
1999, p. 96, traducao nossa).

Conflitos entre vildes e herois ¢ algo muito raro na literatura de Tchekhov, diz Rayfield.
A culminancia do estilo tchekhoviano de contemplar os diferentes pontos-de-vista se da em
Rompendo o equilibrio”, que para este critico: “vem a ter um ponto-de-vista multiplo: nés vemos
a realidade a partir dos olhos de duas pessoas [...]”. (RAYFIELD, 1999, p. 238, tradugdo nossa)
Nao mais uma discussdo, mas a constatacdo de que a realidade ndo ¢ jamais absoluta, em se
tratando de no minimo dois seres humanos.

Beverly Hahn tratando dos contos, ressalta que j4 em Noite de pdscoa’’, datada de 1886, o
autor russo: “[...] cria uma complexa organizagdo de cenas e perspectivas projetadas para refletir
os dois tipos de pessoas percebendo o mundo cada um a sua maneira e os diferentes tipos de
realidade que o mundo cada vez assume”. (1977, p. 71, traducdo nossa) Para ela, a superposicao
de trés cenas relativiza a verdade de cada uma delas, neste conto especifico sobre qual a sensagado
mais apropriada que a noite traz. Em Luzes’’, Tchekhov vai adiante na relativizagdo da verdade,
advertindo-nos que a experiéncia alheia jamais podera servir de parametro para a verdade, pois
como diz Hahn (1977, p. 130, tradug@o nossa) : “[...] a verdade ¢ algo individual para cada pessoa
de acordo com a sua experiéncia.”

Vladimir Kataev ¢ um autor que insiste no carater epistemologico da postura
tchekhoviana. Serd a partir de: “[...] a questdo de distinguir entre conhecimento ‘de acordo com a
verdade’ e o conhecimento ‘de acordo com a opinido’, de como as opinides irdo depender de
condic¢des que [...] o ponto-de-vista epistemoldgico se torna um dos componentes da nova forma

de pensamento artistico”. (KATAEV, 2002, p. 24, tradug@o nossa).

* Tradugio nossa.

50 <
Tradugdo nossa.

! Tradugdo nossa.
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Ele retoma o interesse de Tchekhov no que ndo deveria ser ao invés do que €, ao
constatar: “No mundo de Tchekhov, afirmag¢des sdo em primeira instdncia negagdes: [...]
negacdes da defesa na posse do conhecimento de uma verdade universal, quando tudo o que o
requisitante desta defesa possui na melhor das hipdteses € a sua propria “visdo definitiva das
coisas”.(KATAEV, 2002, p. 38, traducao nossa).

Mais adiante em seu estudo, Kataev afirma que Tchekhov se opunha polemicamente, ja
que a tradi¢do defendia as verdades absolutas através dos grandes icones literarios, a qualquer
tentativa de tornar pontos-de-vista individuais como absolutos. Relacionando a auséncia de um

protagonista a defini¢do de uma verdade Uinica, Kataev conclui:

Mas ao rejeitar toda forma de “foco central” [...] e logicamente renunciando qualquer tentativa de definir
“verdade” ou “a norma”, Tchekhov ndo estava negando a existéncia de um “foco central” ou da “verdade”
de uma forma geral. [...] Para Tchekhov, levantar o problema corretamente significa a inclusdo de uma
grande quantidade de componentes (incluindo a beleza que ninguém percebe!) que precisam ser levados em
conta; significa apontar a verdadeira complexidade de qualquer problema. No mundo de Tchekhov,

complexidade é sinénimo de verdade. (KATAEV, 2002, p. 65, traducdo nossa).

Esta complexidade ¢ ilustrada por Kataev, ao citar a fala de uma das personagens do conto
Sobre o amor, quando esta tenta encontrar a razdo de uma pessoa amar alguém em detrimento de
outro aparentemente mais adequado a ela: “Ninguém sabe, e tu podes interpretar a matéria
conforme bem entender. Até hoje apenas uma verdade nao-controversa foi dita sobre o amor,
‘este ¢ um grande mistério’ ”.(KATAEV, 2002, p. 97, tradu¢do nossa, grifo do autor).

Desta forma, Tchekhov experimentou e burilou bastante a sua técnica até chegar na
composi¢ao dos seus dramas. Neles, intensificado através de um maior nimero de personagens,
encontramos 0 mesmo principio igualitario de ndo privilegiar esta ou aquela personagem. Harold
Bloom (2000, p. 15, tradugdo nossa) ressalta esta isengdo: “Tchekhov viria a insistir
repetidamente ao longo de sua carreira literaria que ele ndo julgava as suas personagens. Ele as
deixava ser quem quer que elas fossem. Essa concep¢do imparcial de personagem se tornaria
quintessencialmente tchekhoviana”.

Entretanto, no que pese a coeréncia de Tchekhov entre discurso e pratica, ndo podemos
nos apoiar na opinido do autor para embasar cientificamente o nosso estudo. Partamos, entdo,

para a composi¢ao dramatica em si, a fim de verificar como se manifesta o pensamento do autor.
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Apods a analise das quatro pecas, percebemos a gradual dissolugdo de um protagonista
unico, recurso utilizado por Tchekhov nas suas primeiras incursdes no drama, conforme nota

Kataev (2002, p. 172-3, tradugdo nossa):

As primeiras pecas tendiam ao monodrama: uma personagem central era escolhida e entrava em conflito
com as outras. Em 4 gaivota, Tchekhov tentou aplicar a constru¢do que ele vinha trabalhando nos contos, a
partir da qual o conflito era equitativamente distribuido: personagens que pareciam estar em polos opostos
nas suas atitudes frente ao amor ¢ arte acabam revelando caracteristicas em comum. Como conseqiiéncia, as
idéias do autor sobre a vida sdo reveladas ndo por uma personagem central, mas por varias igualmente ou

por todas elas em conjunto.

Tomemos A4 gaivota, citada por Kataev. Mesmo que o titulo se refira aparentemente a
personagem de Nina, ela ndo pode ser considerada a protagonista. Nossa analise revelou que pelo
menos quatro personagens disputam a aten¢do principal do leitor/espectador, cada uma delas
liderando ora um ora outro item da metodologia. Esta constatacdo nos remete aos titulos de
Tchekhov, que sdo um indice revelador desta crescente abdicagdo do protagonista inico. De Tio
Vania até O jardim das cerejeiras, eles avancam em direcdo a completa anulacdo de uma
referéncia a alguma figura dramatica. O foco central deixa de ser o individuo, se transferindo para
0 espago que a todos igualitariamente abrange. Neste sentido, o titulo da ultima das pegas atinge
um grau ideal de coeréncia estética entre os principios do autor e a estrutura da sua criacao
artistica.

Além da eqiiitativa distribuicdo protagonista, o conteido das falas das personagens

também ¢ sempre relativizado. Kataev (2002, p. 85, tradug@o nossa) assinala:

Mas o que interessa ao autor ndo ¢ tentar encontrar entre estes veredictos discordantes o verdadeiro, ou uma
soma de verdades. Mais importante para ele é mostrar que os julgamentos sdo relativos e condicionais, por
mais que a personagem mereca recebé-los, que um ser humano nio pode ser reduzido a uma formula, e que

um julgamento conclusivo ¢ impossivel.

A insisténcia das personagens nas suas verdades pessoais, ¢ o choque resultante desta
insolivel oposicao ¢ o que permite a leitura do ponto-de-vista de Tchekhov. Kataev designa este

recurso de “principio igualitario na distribui¢do de conflitos” e afirma:
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O que Tchekhov considera inaceitavel ndo é a doutrina, mas a defesa do seu status de absoluta como
verdade unica e universal. Apoiadores e opositores de uma doutrina se igualam ao estarem absorvidos pelos
seus pontos-de-vista, e cada protagonista acredita ter o monopolio da verdade “real”, enquanto que o autor
nos convence da impossibilidade em se aceitar qualquer uma das posi¢des apresentadas como uma verdade

universal. (KATAEV, 2002, p. 191, tradugdo nossa).

Outra alteragdo importante de Tchekhov se da no estabelecimento de um tom geral para
cada uma das pegas, que ird se refletir obrigatoriamente em todas as personagens, fazendo com
que cada um dos conflitos individuais revele uma faceta de uma questao maior e unica. Conforme

Kataev (2002, p. 159, traducao nossa):

(...) transferindo o centro de gravidade da pega do contraste entre as personagens para diferentes conflitos
igualmente distribuidos e que atingem a todos. Em relagdo a Tchekhov, relacionar o conflito dramatico com

as qualidades positivas ou negativas das personagens era algo ultrapassado — o drama de uma era passada.

O proprio Kataev usa o termo “orquestra” fazendo uma analogia entre a
imprescindibilidade dos instrumentos de uma orquestra e as personagens de cada um dos dramas
finais do dramaturgo russo. Ao tirarmos um deles fora, a estrutura sofre um dano irreversivel.

Em Tio Vania, o choque entre as verdades de cada uma das personagens sera a causa tanto
das situagdes comicas quanto do sofrimento. Em uma primeira versao de 4 Gaivota Sorin diz que
cada pessoa esta certa a seu modo ao que Dorn revida devolvendo que ¢ exatamente por cada um
estar certo a seu modo que todos eles sofrem. Para o dramaturgo, o importante nao era qualificar
a verdade de uma personagem de boa ou ma, mas verificar como esta insisténcia acaba levando

ao sofrimento.

Ter um ponto de vista pessoal sobre as coisas, estar preocupado com este ponto-de-vista e ser incapaz de
compreender a verdade de uma outra pessoa — isto é o que leva aos fracassos e vidas destruidas em

Tchekhov. (KATAEV, 2002, p. 178, traducdo nossa).

Em A gaivota, as idéias de Tchekhov a respeito de arte e amor se manifestam através das
personagens. Entretanto, ele ndo escolhe um porta-voz, ao contrario, distribui sua ideologia, uma

V€Z quée:
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Ele ndo necessariamente endossa nenhuma delas, ele claramente desaprova algumas, mas ele “ancora” o
debate em personalidades animadas que respondem pelo resultado de suas agdes, € assim ndo incorre numa

abstracdo”. (GILMAN, 1995, p. 84, traducdo nossa).

Tchekhov nunca privilegiava um ponto-de-vista em detrimento do outro. Suas declaragdes
a respeito da importancia de determinadas personagens nao significavam que elas eram as
protagonistas das agdes dramadticas, ou que suas opinides eram as verdadeiras. Devemos entender
estas manifestagdes como reacdo as deturpacdes sofridas pelas suas pegas por ocasido das
encenagoes do Teatro de Arte de Moscou.

Em As trés irmas, onde temos uma personagem que mais se aproxima de uma possivel
classificagdo maniqueista entre vildes e mocinhos, Natasha adquire o tom de crueldade nao pelas
suas verdades pessoais, mas pela incapacidade de compreender o ponto de vista alheio, e pela
certeza de que o dela é o correto. Ela nunca esta planejando armadilhas para os Prozorov, ela
simplesmente age de acordo com a sua consciéncia.

Esta incapacidade alcanga um maior equilibrio e sofrimento em O jardim das cerejeiras,
pois Lopakhin ¢ construido de uma forma menos vil do que Natasha. Kataev (2002, p. 239,
tradugdo nossa) comenta apropriadamente esta questdo: “Pois no mundo de Tchekhov as causas
da desunido entre as pessoas sdo encontradas na existéncia de muitas © verdades’ que as impedem
de chegar a um consenso, € em como mesmo os ‘bons pensamentos’ de pessoas boas podem ser
inaceitaveis para outras pessoas igualmente boas”.

O exercicio ¢ muito mais de constatagdo de algo inevitavel a condi¢do humana do que
valorar a a¢dao de cada personagem. Como poeticamente observa Hahn: “Quando a corda estoura
no céu sobre personagens momentaneamente silenciosos e parados, o processo historico que os
ira absorver ¢ quase palpavel.”

Tchekhov, a partir da relativizagao da verdade, adquire um relevo especial neste contexto
historico em que as teorias absolutas ndo tém mais como se firmar, sendo atacadas pela sua
rigidez, ou entdo, na busca de um caminho alternativo para a permanéncia de determinados
interesses no poder, pela sua hipocrisia, a qual condiciona o pensamento humano a proceder de
forma quase automatica e acritica. O carater universal e nao-didatico das suas obras dramaticas
serve como exemplo de uma literatura engajada, sem ser panfletaria e preocupada com um amplo
espectro de questdes acerca da existéncia humana, ndo pendendo nem para uma vertente abstrata

e desconectada com o real, nem para uma outra de visdo estreita, dogmatica e rasa. Por tudo isso,
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ler Tchekhov se torna um exercicio simultdneo de analise do passado, critica do presente e

possibilidades para o futuro.
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