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Resumo

A recepcao das pecas Anton Tchékhov no Brasil é atravessada pe-
los principais impasses e debates que marcaram nossa histoéria teatral
dos ultimos 80 anos. Ainda que reconhecido como peca chave do dra-
ma moderno, sua dramaturgia passou por uma tardia e irregular recep-
¢ao nos palcos brasileiros. Neste artigo, comentarei panoramicamente
essa trajetéria e ao final apresentarei uma lista de suas encenacgdes,
em um esforgo historiografico e interpretativo que vai das primeiras
montagens de suas pec¢as nos anos 1940 até as encenagdes descons-
trucionistas no inicio do século XXI. A partir da selecao de espetaculos
e textos criticos emblematicos, sera possivel ver como uma espécie
de “tchekhovismo; herancga direta da leitura stanislavskiana, reboou
entre diretores e criticos e foi paulatinamente problematizado a partir
dos anos 1960.
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Abstract

The reception of Chekhov’s plays in Brazil involved the main impasses
and debates that have marked our theatrical history in the last eighty
years. Although recognized as a decisive playwright for the understanding
of the theatrical modernity, his plays went through a late and an irregular
reception process in the Brazilian stage. In this article, | intend to
comment this trajectory and, then, to present a list of performances, in a
historiographical and interpretative effort that goes from the first amateur
performances in the 1940s to the deconstructionist performances in
the beginning of the 21st century. From the selection of emblematic
performances and critical texts, it will be possible to see how a sort
of “chekhovism’ as a direct inheritance of the Stanislavskian reading,
resounded among directors, actors, and critics and was gradually
questioned from the 60s on.

Keywords: Anton Chekhov, Reception, Brazilian theater.

Anton Tchékhov protagonizou com Ibsen, Maeterlinck, Hauptmann e
Strindberg uma verdadeira desestabilizacao das formas dramaticas em fins
do século XIX. Ja no inicio do século XX suas pegas longas ganharam os
principais palcos da Europa e dos Estados Unidos, mas durante muito tempo
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no Brasil o dramaturgo foi considerado um autor dificil e estranho a nossa
cultura. De modo geral, era relacionado a pegas sem acao dramatica clara,
lentas, melancdlicas, de mensagem difusa — verdadeiro protétipo da insonda-
vel “alma eslava’”

Vistas com as lentes de hoje tais leituras parecem bastante redutoras,
mas a verdade é que elas circularam de maneira expressiva entre diretores,
atores e criticos até pelo menos a década de 1980 — momento em que, de
modo mais ou menos consensual, Tchékhov ja era considerado parada obri-
gatdria na formacéo ou producao de diretores e atores. De inicio, criticos e
muitos artistas nacionais adotaram os mesmos termos de criticos russos de
fins do XIX. Incomodavam-se com o aparente desleixo do dramaturgo diante
das leis mais elementares do drama. Segundo eles, em suas pecas “nada
acontecia” e ndao havia qualquer conteudo produtivo (ANIKST, 1972, p. 571).

Ocorre que mesmo na Russia as pecas inéditas e polémicas de Tchékhov
s6 ganharam suporte para interpretacdes mais elaboradas quando encenadas
pelo Teatro de Arte de Moscou (TAM), o unico entdo capaz de captar aquilo
que Nemirdvitch-Dantchenko (1919, p. 10) chamou de “corrente subterranea”
(podvodnoie tetchénie) da dramaturgia tchekhoviana. Suas pecas longas
foram laboratorio para a formacgéo de parte das ideias cénicas de Konstantin
Stanislavski, tais como a necessidade de unidade dos elementos cénicos, o
planejamento antecipado dos detalhes da encenacao e a propria nogcao de
subtexto e acao interna — todas formulacdes fundamentais para a compreen-
séo das tendéncias e debates teatrais de todo o século XX.

O TAM percebeu que o verdadeiro demdnio das pecas de Tchékhov
estava nos detalhes. Para eles, os dialogos e comportamentos aparentemente
ilégicos das personagens configuravam apenas uma superficie do drama, pois
os verdadeiros conflitos aconteciam nas entrelinhas ou offstage. A agao em
Tchékhov seria indireta e dependeria da associa¢ao dos detalhes ao conjunto
(MAGARSHACK, 1952, p. 159-173). Do mesmo modo, as frases aparente-
mente sem sentido proferidas pelas personagens, os tiques, as citacoes e,
no seu extremo oposto, o discurso grandiloquente e pretensamente filosofico
que declamam, revelam mais sobre suas mascaras sociais, seu isolamento
e seus automatismos cotidianos do que sobre aquilo que anunciam. Elas
seriam sinais do edificio de automistificagcdo a que cada um se submeteu,
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demonstrag¢des da inabilidade generalizada para a vida pratica, que lhes da,
em muitos casos, desenho finamente clownesco. Em meio a seus desejos e
memorias que nao se desenvolvem em dialogos e acdes diretas, emergiria
a famosa “pausa techekhoviana; a qual, segundo Nemirévitch-Dantchenko,
possuia papel ativo na intensificacdo da experiéncia dessas personagens
(NEMIROVITCH-DANTCHENKO, 1937, p. 163).

Assim, a aguda leitura dos diretores russos, somada a desbravadora
proposta cénica em desenvolvimento no TAM, conseguiu consolidar algumas
linhas de interpretacéo que, como vemos, perduraram até recentemente. Em
seus espetaculos, as pecas de Tchékhov se tornaram simbolos de um certo
“tédio de provincia; da “impoténcia ante os grandes sonhos” e da “melan-
colia ante a vida que se esvai’ Isso implicou, em termos cénicos, a adogao
de procedimentos entdo revolucionarios, como a concepc¢ao de suas pecas
em termos de sinfonia musical, combinando a um s6 tempo uma atmosfera
especifica e os detalhes sugestivos. E se em alguns momentos tais leituras
incomodaram ao proprio Tchékhov, o que sabemos € que apds as turnés do
TAM muitas delas seriam trabalhadas na Russia e internacionalmente como
ideias tipicamente techekhovianas. Essa tipificacao cristalizou em epigonos
do Teatro de Arte aquilo que chamamos aqui de “tchekhovismo?; o qual percor-
reu os palcos franceses, britanicos, estadunidenses e chegou completamente
aderido as suas pecas no Brasil, como um programa a ser aplicado.

Tal tchekhovismo, reforgcado por diretores como Boleslavski nos Estados
Unidos, Komissarjévski no Reino Unido, Ludmila e Gerogy Ptoéf na Franca,
alcangou seu pico nos anos 1930 e 1940, momento em que Tchékhov estava
apenas comecando a ser traduzido no Brasil (NASCIMENTO, 2013b). No que
se refere a dramaturgia do autor, sua introdug¢ao sofreu com o ritmo irregu-
lar de nossa cena nos anos 1930 e 1940. Diferentemente de outras artes,
nosso teatro n&o participou do clima renovador em torno da Semana de Arte
Moderna de 1922 e ainda estava muito concentrado nas produc¢des em torno
das grandes estrelas, bem como nos repertorios cémicos e melodramaticos
de bilheteria garantida (PRADO, 1993). No entanto, é justamente fora do cir-
cuito oficial que emergiram importantes movimentos de arejamento.

A primeira encenacéo de Tchékhov da qual temos registro € O urso,
dirigida por Hermilo Borba, no Recife, em 1946, pelo Teatro dos Estudantes
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de Pernambuco (TEP). A proposta do grupo era criar uma alternativa de rai-
zes populares, que se contrapusesse as pegas burguesas e sentimentais
que dominavam o repertério da capital. Na Biblioteca da Faculdade de Direito
improvisou-se um palco sobre mesas, com cenario desproporcional e resis-
tente a configuragdo da famosa “sala gabinete’ Fugiram dos clichés do tradi-
cional vaudeville, pois para o grupo o mais importante era explorar o dina-
mismo dos dialogos e os quiproquds também tipicos da comédia brasileira.

Apesar da recepcao modesta, mas calorosa, ja ha aqui um importante
sinal do que seria a recepcao de Tchékhov nesses anos iniciais: ao invés de
pecas longas, como As frés irmas, suas peg¢as em um ato foram mais popula-
res. De 1946 a 1954 houve quatro encenacdes de O urso e oito encenagdes
de O pedido de casamento em Sao Paulo, Rio de Janeiro, Recife, Salvador
e Porto Alegre — todas por grupos estudantis e amadores. De modo geral, o
tamanho reduzido dessas farsas em um ato facilitava a conducao de ensaios
e mesmo a improvisagao de espacgos para apresentacao. Além disso, o dina-
mismo dos didlogos, como também a comicidade nada apelativa e por vezes
temperada de tragico ofereciam um prato cheio para os grupos em busca de
formas arejadas fora dos roteiros batidos das encenacodes vigentes. Assim,
Tchékhov se tornava uma alternativa ao simples entretenimento de boulevard
praticado pelo teatro tradicional e um bom laboratério para o exercicio de uma
linguagem arejada e moderna. No programa do espetaculo com pecas em um
ato, intitulado “Festival Tchékhov’, dirigido por Luiz Carlos Maciel e realizado
em abril de 1962 em Salvador, lia-se:

N&o nos preocupam, nessas farsas, os famosos estados de alma
tchekhovianos. Nelas, Tchékhov revive a tradicdo de um teatro popular:
o da comicidade crua e direta e da expressao simples e imediata. Seu
valor fundamental é a vitalidade frenética que as anima. Esse foi o valor
fundamental escolhido para ser projetado para a plateia pelo espetaculo.
Trata-se de fazer justica ndo a um Tchékhov metafisico, convertido pela
generalizagdo tedrica numa ideia platénica, mas a um Tchékhov real,
i.e. aos termos em que se manifesta a vida de suas pecgas. (FESTIVAL
TCHEKHOV, 1962)

Por outro lado, o teatro profissional ignorou as pequenas farsas de
Tchékhov de maneira quase completa até os anos 1980. Isso aconteceu muito
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provavelmente porque tais pecas nao estavam ligadas ao que era considerado
pela critica como “tipicamente tchekhoviano; do mesmo modo que a comédia
leve era vista como género menor — com exceg¢ao da primeira montagem de
uma pecga em um ato feita pelo Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), em 1950.
A montagem de Um pedido de casamento (Figura 1), dirigida pelo italiano
Adolfo Celi, foi apresentada no mesmo espetaculo com a pec¢a Huis Clos, de
Sartre, e considerada por muitos apenas como um digestivo de fim de noite,
dado o carater acido e polémico da peca do dramaturgo francés, a qual havia
sido julgada imoral e unificou, a0 mesmo tempo, as vozes contrarias da Igreja
e do Partido Comunista. Na direcao, o diretor Adolfo Celi acentuou o carater
farsesco de “comédia de pastelao com grandes barbas posticas e belissimos
fraques de ocasiao” (PRADO, 1956, p. 249-251). Décio de Almeida Prado cen-
suraria o peso farsesco dado pelo diretor a montagem da peca de Tchékhoy,
que pareceu criar a sensacao de que os atores encenavam contra seus per-
sonagens, e nao com eles, além de acentuar o exotismo russo (lbid., loc. cit.).

Figura 1 — Cena de O pedido de casamento, pelo TBC, sob direcéo de
Adolfo Celi, em 1950. Da esquerda para a direita, Tchubukov (Waldermar Wey),
Natalia Stepanovna (Célia Biar) e Ilvan Vassilievitch Lomoév (Ruy Affonso).
Foto: Teatro Brasileiro de Comédia, 1954.

Ja suas pecas longas, como Tio Vénia e Jardim das cerejeiras, eram
assunto de conversas restritas entre aqueles que tiveram a oportunidade
de assistir a breve temporada de La cerisaie, da companhia francesa Louis
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Barrault-Madeleine Renaud em 1954, ou entre os que ja tinham assistido a
alguma peca de Tchékhov no exterior. Até meados da década de 1950 ainda
nao havia em circulacao nenhuma traducao em edicao brasileira de tais tex-
tos, sequer em traducgéo informal de grupos teatrais. Em comentarios criticos,
a referéncia a elas emergia rapidamente e ja com alguma cristalizagdo. Ecos
do tchekhovismo antecipavam-se a sua prépria chegada nos palcos. Na tem-
porada carioca de O pedido de casamento, Ziembinski, o diretor responsavel
por essa montagem do TBC, assim se referiu a peca: “nada se encontra no ‘O
Pedido de Casamento’ daquela intima e crepuscular melancolia tao querida ao
autor de ‘Tio Vania” (TEATRO BRASILEIRO DE COMEDIA, 1954, p. 16). Ora,
nao seria exagero dizer que, lido em tal chave, qualquer grupo teatral brasileiro
nesse periodo encararia Tchékhov com sérias restricoes. Afinal, ao longo dos
anos 1950, o teatro brasileiro sofreria constantemente com as pressdes de
bilheteria, a falta de sistematicidade dos trabalhos e as dificuldades de orga-
nizacdo. Suas pecas poderiam ser, portanto, sindbnimo de fracasso financeiro.

Por isso mesmo foi que um grupo amador sério como O Tablado (RJ),
programaticamente afastado do repertorio facil e das pressdes de bilheteria,
encenaria Tio Véania em 1955. O diretor Geraldo Queiroz tentou a todo custo
fugir dos ritmos lentos. Em entrevista, afirmou que “os grupos amadores [...]
podem obter de Tchékhov espetaculos muito mais homogéneos que grandes
elencos, onde cada grande ator procura projetar mais alto a sua interpretacao’;
e que a orientacdo que os guiava era a de “buscar o ritmo mais adequado
dentro de sua linha” (TIO VANIA..., 1955, p. 4). Muito dessa concepgao advi-
nha das experiéncias do diretor Geraldo Queiroz com as encenagdes vistas na
Europa. No entanto, o critico Paulo Francis se lembraria de que a montagem
realizou o contrario: seu ritmo lento fazia com que a expressao “alma eslava”
emergisse na cabega dos espectadores a todo momento durante a encena-
¢ao. Segundo ele, a tentativa de substituir o excesso de trivialidade da vida
daquelas personagens com siléncios abusivos criava uma falsa grandeza,
buscando efeitos onde nao havia (FRANCIS, 1966, p. 117-126). Na mesma
linha de interpretacao veio a montagem de As trés irma&s (Figura 2), feita por
um grupo estudantil da Escola de Arte Dramatica (EAD), em 1956, e dirigida
por Alfredo Mesquita. O ritmo geral era de lentidédo e a concepcéo aberta-
mente tragica.
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Figura 2 — Cena de As trés irmas, pela EAD, sob direcéo de Alfredo Mesquita,
em 1956. Da esquerda para a direita, Macha (Candida Teixeira),
Olga (Cecilia Carneiro) e Irina (Gléria Sampaio). Foto: Arquivo EAD, 1956.

De qualquer maneira, independentemente da pequena repercussao das
duas montagens e de seus evidentes nivelamentos interpretativos, para Gilda
de Mello e Souza, elas deveriam ser louvadas simplesmente por se disporem a
aceitar o desafio de encenar as pecas longas de Tchékhov. Segundo a autora,
nas pecas longas do dramaturgo o risco da monotonia e do tom equivocado
sao frequentes. Por isso, por ndo se prenderem a pressao inicial dos prazos e
bilheterias, Tchékhov poderia funcionar como um precioso professor, e suas
pecas seriam um excelente campo de pesquisa e treinamento para grupos estu-
dantis e amadores. Ao invés do brilho individual, poderiam trabalhar o conjunto e
buscar nuances nas ligagdes invisiveis que conectam e afastam cada uma das
personagens. Ao invés do arrebatamento espetacular, tipico dos melodramas,
fariam o estudo detido e explorariam novos tons e sentidos mais profundos
(MELLO E SOUZA, 1956). Desse modo, era como se 0 dramaturgo fosse passo
essencial para 0 amadurecimento do nosso préprio teatro.

A essa altura, nos meios profissionais, o misto de veneracao e desconhe-
cimento que rondava as pecas de Tchékhov era evidente. Seu subproduto era
o medo real de encena-las, pois pareciam trazer problemas de dificil solugao
cénica. Se por um lado essa concepcao trazia imperativos positivos, como a
necessidade de maior amadurecimento do trabalho cénico e de ator, por outro
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cristalizava uma leitura que, como ja vimos, restringia o potencial de suas pecas
e um dialogo mais potente com a prépria realidade brasileira. Talvez por isso
mesmo tenha sido um imigrante polonés, Ziembinski, quem conduziria a pri-
meira encenacao de uma peca longa de Tchékhov com um grupo profissio-
nal. Em 1960, o Teatro Nacional de Comédia (TNC) montou As trés irmas no
Rio de Janeiro. O diretor emigrado, que ja havia tido contato com o sistema de
Stanislavski, valorizou uma espécie de cadéncia nas falas e movimentos e acen-
tuou o drama vivido pelas irmas. Contudo, ainda que respaldado por uma con-
cepcao que brilhava no exterior, o espetaculo fora duramente criticado por sua
lentidao implacavel — se fossem “reduzidas as grandes pausas na agao de repre-
sentacao e imprimido ritmo menos compassado ao desenrolar das cenas, esta-
ria a obra mais dentro [...] da nossa compreensao de povo latino” (MAURICIO,
1960) — e pelo desnivel do conjunto dos atores, algo aparentemente caro para
um diretor que se espelhava no sistema de Stanislavski (MAGNO, 1960).

Tal montagem do TNC era apenas a expressdao de uma imagem de
Tchékhov que se tornou modelar e, a0 mesmo tempo, apice dessa forma de
encena-lo. Se para alguns criticos perspicazes esse tchekhovismo era algo a
se combater, para alguns atores, diretores e comentadores tal concepgao era
uma referéncia, ja que ser “moderno” era estar em linha com as interpreta-
¢Oes feitas no exterior. Dentro dessa perspectiva, pode-se dizer que os anos
1960 foram fundamentais, pois trouxeram o forte debate sobre o que signifi-
cava modernizar o teatro brasileiro. Ser moderno seria reproduzir os padrdes
de dominagéao vigentes ou explorar as raizes locais e, portanto, “originais”?
Assim, as proprias perguntas em relagéo a Tchékhov mudariam: seria o teatro
brasileiro incapaz de encena-lo ou estaria o dramaturgo fora de sintonia com
as demandas politicas daquele tempo?

Antonio Callado foi um dos primeiros a tentar dar um rumo a esse debate.
Em uma série de artigos publicados no Correio da Manha na década de 1960,
ele afirmava que os paralelos entre a Russia de Tchékhov e o contexto brasi-
leiro eram abundantes: “as elites russas ndao eram elites nenhumas, os fazen-
deiros e senhores de engenho nao eram nem maus nem bons, mas estupidos
e imprevidentes, todo 0 mundo via o errado de tudo, mas ninguém queria dar-
-se o trabalho de endireitar nada” (CALLADO, 1960). Segundo ele, o drama-
turgo russo seria muito mais um cronista de técnica ficcional e dramaturgica
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altamente moderna (“estilo camera eye”) do que o autor tragico e obscuro
retratado por Stanislavski que, tendo feito sucesso, virou receita reproduzivel
em todo mundo. Dai os palcos, inclusive brasileiros, estarem repletos de “rus-
sismo”: “atmosfera enfumacada por samovares enormes, luz difusa, vozes
estranguladas” (CALLADO, 1960). Para ele, Tchékhov deveria “ser servido
nature, sem molho de Stanislavski” (CALLADO, 1960).

O ensaio de Antonio Callado, ainda que sintonizado com os pontos de
vista mais engajados da época, ndo se concretizou de imediato nos palcos, e
parece nao ter sido convincente o suficiente a ponto de orientar as escolhas
de grupos teatrais preocupados com as questdes politicas do momento. As
pecas longas de Tchékhov, dado o peso da tradi¢gdao cénica do tchekhovismo
a elas conferido, ficariam fora do repertério dos grupos profissionais por oito
anos apods a montagem de 1960 do TNC. Yan Michalski chegaria a dizer, em
1968, que o senso-comum generalizado era o de que Tchékhov era um dra-
maturgo “ultrapassado” (MICHALSKI, 1968a). A saida proposta por ele viria
em chave diferenciada da de Antonio Callado. Michalski aponta o quanto o
dramaturgo russo € moderno por se utilizar ora do desencontro de lingua-
gem (efeito imediato dos mondlogos interiores e da impossibilidade do dialogo
dramatico), ora do efeito de simpatia ingénua que gera sobre uma persona-
gem que, segundos depois, pode ser substituido pela sensagéo do ridiculo.
Ambos, combinados, gerariam um distanciamento do espectador que, sem
poder identificar-se com tais personagens e situagoes, analisa criticamente o
que ocorre. A matriz brechtiana de tal comentario é evidente.

E com essa chave que o critico teatral analisa a encenacao de Tio Vénia
pelo Teatro de Comédia do Parana (TCP), sob direcédo de Claudio Correia e
Castro, em 23 de maio de 1968, em Curitiba. Para ele, o diretor conseguiu tirar de
Tchékhov todo ritmo arrastado, toda autopiedade e todo sentimentalismo exces-
sivos que marcaram as grandes encenacgodes anteriores. Estabeleceu, ao con-
trario, “ritmo normal e descontraido; que seguia “as pulsagdes do texto” (Ibid.).

A encenacao de Jardim das cerejeiras feita por Ivan Albuquerque meses
depois, no Rio, seguiria a mesma dire¢cao apontada por essa montagem: a de
rompimento com tal espécie de tchekhovismo. Para Michalski, aquele elenco,
com irrisorios problemas, conseguiu atingir o “especialissimo clima da peca,
todo ele feito de meios-tons, de subentendidos, de ternura, de sorriso amargo,
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de gestos esbocados e n&o acabados” (Id., 1968b). A opcéao evidente de Ivan
Albuquerque foi a de subverter a leitura stanislavskiana de Tchékhov e valori-
zar acima de tudo a comicidade da peca. Isso, segundo o diretor, ja teria por
si s6 efeito politico decisivo naquela conjuntura arida.

Como se Vvé, nesse periodo diretores e criticos se debatiam para melhor
entender as potencialidades criticas e politicas de Tchékhov no contexto bra-
sileiro, com solu¢des nem sempre consensuais que resultavam de modo geral
em polémicas acaloradas. E foi gracas a iniciativa de um grupo igualmente
polémico que se deu um passo decisivo na trajetoria de recepcao do drama-
turgo. Em 1972, o Teatro Oficina apresentou sua versao de As trés irmas. Seu
ponto de partida ja era totalmente diverso do que até entao tinha sido feito:

enfim, nés decidimos tomar um acido, uma pérola negra, e comegamos
a viajar pelo teatro todo até chegarmos num beco sem saida [...] e como
eu estava pensando em As Trés Irmas, nd0s comecamos a ler o texto
e a descobrir 0 seu outro lado, a sua parte esotérica, a perceber que
0s seus quatro atos eram, também, quatro movimentos, ‘quatro tempos.
(MARTINEZ CORREA, 1998, p. 230)

A parte “esotérica” do texto tchekhoviano era, definitivamente, um outro
lado n&o explorado no Brasil e nas principais encenagoes europeias. Tal des-
coberta definiu o ritmo dos ensaios feitos na praia da Boraceia. Conceberam
a cenografia como uma grande mandala e projetaram por todo o cenario ima-
gens de reldgios, pois para José Celso o tempo era o grande tema da peca.
Como moldura geral, houve a tentativa de atualizacao de Tchékhov frente aos
problemas de época: perpetrado o golpe militar de 1964, sendo perseguidas
e massacradas as principais frentes de resisténcia de esquerda (armadas ou
n&o), era preciso passar a limpo as teses de que “era preciso acumular for¢as”
ou “esperar os bons tempos que virao” (como muitos militantes de esquerda
resignados defendiam). A inteligéncia brasileira era comparada as irmas: todas
em compasso de espera (NASCIMENTO, 2012, p. 69-82).

Tal diretriz trazia solu¢des evidentes para a cena: pairava sobre os
Prézorov a sensagao de um forte julgamento — afinal, aquela familia e seu
entorno seriam 0s responsaveis por sua propria situacao e, indiretamente,
pela do mundo ao seu redor. Além disso, na encenacgao do dia 31 de dezembro
de 1972, o 3° ato se iniciava exatamente meia noite. Nesse ato, as trés irmas
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se deparam com um incéndio que toma conta do vilarejo, e Maria Fernanda
(no papel de Olga) deveria entrar em cena, com um pequeno lenco vermelho,
gritando: “fogo, fogo!” No entanto, automaticamente, como em um ritual (n&o
previsto e n&o ensaiado), os atores comecgaram a se dirigir para 0 meio da
plateia e para diversos pontos do palco, com inumeras tochas. Criava-se um
clima envolvente, mistico, surgido da “necessidade dos corpos’

Figura 3 — Cena do primeiro ato. Inscrigbes como “Tic-Tac” na parede ao fundo.
José Celso (como Tchebutikin) esta no centro, com um jornal em maos.
Foto: Fundo do Teatro Oficina, AEL-Unicamp, 1972.

Se tal “improviso” agradou sobremaneira a José Celso, que via ali o rumo
a ser seguido pelo grupo, para Renato Borghi e atores como Othon Bastos, era
a gota d’agua: ao final, do meio da plateia, esse grupo de atores afirmou estar
cansado de tais excessos e anunciou sua saida do espetaculo e da trupe, pois
ainda acreditavam no “poder da palavra” e do teatro para dizer algo. Esta leitura
de José Celso baseada no desbunde politico e no “encontro dos corpos” dividiu
0 grupo e repercutiu de maneira negativa para boa parte da critica, pois muitos
comentadores viram ali um tom muito implacavel e inconsequente em relagao ao
destino das irmas. No entanto, alguns criticos, como Mariangela Alves de Lima,
viram nesta montagem uma interpretagédo nova daquele drama de Tchékhov.
Segundo ela, ao tentar trabalhar o russo dentro de um ritual esotérico, dentro
de um jogo de corpos dangantes que provocava e convocava a plateia apatica
a pensar sobre si mesma e sua situagao politica, o Oficina tornava sua peca
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em uma leitura privilegiada da realidade brasileira. Ainda que com equivocos e
julgamentos sumarios feitos pelo diretor, Tchékhov funcionava dentro daquele
contexto teatral e politico especifico, fazendo uma leitura do estagio vivido pela
inteligéncia brasileira (LIMA, 1972).

Porém pode-se dizer que a encenacgao do Teatro Oficina reinaria isolada
na década de 1970. Encenagbdes como A gaivota, de Jorge Lavelli (Rio de
Janeiro, 1974), tinham delicadeza e refinamento, mas nao conseguiram lancar
novas tendéncias interpretativas. Ja nos anos 1980, a vida politica brasileira
dava seus sinais de regeneragdao com o surgimento de renovadas organiza-
¢des operarias e camponesas, bem como de iniciativas teatrais de grupos
caracterizadas pela producéao coletiva e colaborativa em todos os niveis.

Nessa esteira surgiram dire¢cdes arejadas, que valorizaram uma dimen-
s&o até entao pouquissimo explorada nas pegas longas de Tchékhov: a comi-
cidade. Assim foi com Platdnov, peca dirigida por Maria Clara Machado, em
1980, no Rio. A diretora trabalhou, com os atores amadores, ndo o Tchékhov
“pesadao, como as pessoas gostam de ver encenado” (COUTINHO, 1980),
mas um Tchékhov leve, “mais travesso’ Agregou a ele o que acreditava haver
de “mineirice” (MARINHO, 1980) na tematica de suas pec¢as — aquilo que &
decadente, falsamente importante e ao mesmo tempo simpatico.

Do mesmo modo operou o espetaculo Tragico a forga, de Marcio Aurélio
(Sao Paulo, 1982), que tentou dar viés politico as pecas em um ato. O diretor
estabeleceu para elas um fio condutor: 0 do casamento como expressao da
opressao de Estado no nivel familiar (LARA, 1982). Marcio Aurélio enxergava
nessa problematica ndo s6 um fio que costurava todos os textos, mas tam-
bém um dado de atualidade do dramaturgo. Em sua opinido, tratava-se de
exacerbar questdes que ja soavam cOmicas em fins do século XIX e que,
agora, mereciam ser levadas ao grotesco: o interesse financeiro mesquinho
que impera sobre os desejos e realiza¢des e as imposi¢coes de um casamento
opressivo sobre os anseios individuais.

Como se V€, ja nao se podia falar em recantos inexplorados de Tchékhoy,
seja do Tchékhov farsesco, seja do das quatro pecas maiores. Entre uma e
outra encenacéo, entre altos e baixos, ja ndo ha tendéncia comica ou tragica,
naturalista ou vanguardista que nao tenha sido investigada. Assim, Tchékhov
paulatinamente passava a fazer parte do repertério dos grandes grupos.
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A partir de meados da década de 1980 e ao longo da década de 1990,
comeca a ficar dificil o mapeamento e mesmo a discussao critica aprofundada
sobre as principais encenacgdes de Tchékhov feitas Brasil afora. As quase qua-
renta encenag¢des mapeadas nesse periodo (ver listagem ao final) giravam em
torno de trés grandes leituras das pecas do autor: Tchékhov universalista,
engajado ou desconstruido.

No quadro desse Tchékhov universalista, leitor da “alma humana’
figuram as encenacgodes realizadas pelo Teatro dos Quatro, encabecado por
Sérgio Britto e Paulo Mamede (Tio Vénia, em 1984, e Jardim das cerejei-
ras, em 1989), que se caracterizavam por: valorizagéao do cémico, eliminagao
do clima grandiloquente e do ritmo lento, e tentativa de “mostrar que o ser
humano é atemporal, eterno, pois apesar das fantasticas conquistas técnicas
e cientificas feitas até hoje, o homem e a mulher continuam a procura de uma
conquista: o outro” (CEZIMBRA, 1989). Na mesma linhagem também esteve
a montagem de A gaivota, dirigida por Chico Medeiros, em 1994, e A gaivota,
por Jorge Takla, em 1996. Por fim, temos a peca Tio Vania, dirigida por Aderbal
Freire-Filho em 2003, no Rio de Janeiro, que apresentou uma inovadora dire-
¢ao nos jardins do Parque Lage. Freire-Filho optou por uma direcédo que ndo
poluisse o texto e desse destaque ao “carater humano) fugindo da “tradicional
melancolia” impressa em muitas montagens do dramaturgo (ALMEIDA, 2003).

Como outra vertente desse periodo, encontramos as leituras que valori-
zaram a dimenséo critica ou mesmo politica do dramaturgo. Elcio Nogueira
Seixas, em sua direcao de Tio Vania (Curitiba, 1998) e de Jardim das cerejei-
ras (Sao Paulo, 2000), explorou um Tchékhov leve, cémico, mas ao mesmo
tempo leitor agudo das desigualdades e contradicbes de seu tempo. Assim
Maridngela Alves de Lima (1998) avaliou a montagem de Tio Vénia:

Uma peca de Tchékhov dilacerada, em alta voltagem, sugerindo mais a
explosao do que o ponto final, escapa certamente as concepgdes cand-
nicas do mundo tchekhoviano. E é bom ver, neste espetaculo que exalta
e poetiza o caos que se segue a desilusdo, que ha nessas magnificas
pecas, latentes, coisas inexploradas.

Do mesmo modo, o Ivanov (Curitiba, 1998) de Eduardo Tolentino tinha
em vista iluminar o seu proprio processo de pesquisa sobre a realidade
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brasileira. Ainda que o diretor declarasse abertamente nao intencionar um
espetaculo politico, acreditava ao mesmo tempo que a simples apresentacao
dessa peca de Tchékhov sugeriria os paralelos politicos necessarios. Isso por-
que o clima de desmotivacéo que cercava lvanov seria 0 mesmo do neolibe-
ralismo dos anos 1990 (GUZIK, 1998). Na mesma chave, o Tio Vénia de Celso
Frateschi (Sao Paulo, 2000) se propunha a um espetaculo limpo e direto. O
diretor acreditava que, pela simples for¢a do texto tchekhoviano, o espectador
faria os paralelos com a realidade brasileira de fim de século, marcada por
polarizagdes e pela espera de mudangas sociais que nao ocorrem.

Por fim, de meados dos anos 1990 até agora emergiram de modo mais
intenso montagens que passaram a se interessar pela desconstrucao das
pecas do dramaturgo, ou do que tradicionalmente se pensou sobre elas. Em
sintonia com as pesquisas teatrais contemporaneas, reverberacoes diretas
das pesquisas de Artaud, Grotowsky e Eugenio Barba, tais espetaculos bus-
cam especificar o material da linguagem teatral e exploram mais a fundo a
construcao de significados por meio do trabalho dos atores com seu préprio
corpo, objetos e recursos multimidia. Dentro desse universo livre das amarras
convencionais, a atualizagdo do dramaturgo ja nao se da pela ideia de que o
texto por si s6 tera algo a dizer e sera sensivel as demandas do nosso tempo.
Por isso, muitas montagens desse periodo buscaram a propria explosao da
tessitura do drama para abri-la a um sem numero de significacbes possi-
veis que ficam por conta do espectador. Isso se da ora pela eliminacao de
personagens, ora pelo rompimento com qualquer cronologia ou causalidade,
ou mesmo pelo enfrentamento direto de ritmos que porventura pudessem
ser sugeridos pela dramaturgia original. Muitas vezes, interessa mais a cons-
trucao que se faz no presente sobre a peca do que partir desta para pen-
sar o presente. Em outras palavras, trata-se mais de uma constru¢cao sobre
Tchékhov que de Tchékhov.

E o que se viu, por exemplo, nas montagens de As trés irmas de Bia
Lessa (Rio de Janeiro, 1998) e de Enrique Diaz (Rio de Janeiro, 1999). Ambas
buscaram o rompimento com o padrao naturalista de encenacao, utilizaram-
-se de inumeros recursos multimidia, trabalharam a fisicalidade dos atores
e exploraram pontos de conexao entre as personagens e experiéncias pes-
soais dos atores, que eram trazidas para o palco. Bia Lessa, por exemplo,
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impregnou-se do maximo de naturalismo para nega-lo. Para isso, realizou os
ensaios da pe¢a em um grande casarao em Santa Tereza, no Rio de Janeiro,
no qual os atores tinham de atuar como que realizando tarefas cotidianas
dentro de casa: lavando pratos, escovando os dentes, tomando banho... Isso,
em sua opiniao, teria o efeito decisivo de tirar o glamour de Tchékhov e de
torna-lo mais préximo de nosso dia a dia (AS TRES..., 1998).

Mas o ponto alto da desconstrucao do teatro de Tchékhov esta no espe-
taculo Gaivota, tema para um conto curto, de Enrique Diaz (Rio de Janeiro,
2006), que pode ser considerado momento decisivo dessa etapa da recep-
¢ao do russo. A intencéo de Diaz néo era representar Tchékhov como ele foi
encenado no século XIX, mas apresentar uma encenacgao intencionalmente
inacabada, a fim de valorizar as angustias, dificuldades e problematiza¢cdes
que giram em torno do processo de produ¢cao — como se vé, um enfrenta-
mento direto as nog¢des stanislavskianas. Por isso, ao longo da encenagao o
palco estava nu, a fim de limpar a cena do peso realista e ceder espacgo para
que essa mistura de temporalidades (da fabula de Tchékhov e dos quase 110
anos da escrita da peca) e de materiais (do conjunto de experiéncias, pro-
blematiza¢des e signos que sao trazidos do processo de pesquisa) pudesse
operar. Assim entendemos o foco dado pelo grupo ao problema da encena-
cao fracassada de Trepliov no primeiro ato e ao problema da passagem do
tempo, expressa no conflito entre geracdes (Arkadina versus Trepliov, realismo
versus simbolismo). Os atores indagavam o publico sobre o que significava
estarem ali, distantes tantos anos daquele dramaturgo, ou se perguntavam se
0s riscos de sua encenacao fracassar ndo eram 0os mesmos que rondaram
Trepliov na peca de Tchékhov, ou o fracasso da primeira estreia de A gaivota
no Aleksandrinski em fins do século XIX.

Nessa montagem, o tempo da fabula é deixado de lado e, quando apa-
rece, sua importancia esta em pé de igualdade com outras temporalidades.
Todos esses elementos exigem um outro grau de participa¢ao do publico, que
nao pode mais esperar uma absor¢ao catartica e a apresentacéo de respos-
tas a problemas vindos de antemao (RAMOS; FERNANDES, 2007, p. 225-
228.). A montagem, feita para iniciados no mundo do teatro e com forte teor
metalinguistico, buscava compreender a gramatica do texto tchekhoviano e os
sentidos que ele abre para o proprio ator. Por isso predominou no espetaculo
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0 jogo de alternéncia entre a primeira e a terceira pessoas do discurso na fala
de um mesmo ator, algo que joga com a transitoriedade da condicao da perso-
nagem e a analisa. Tais procedimentos orientaram esse espetaculo, que vé a
atualizacao do dramaturgo a partir da incorporacao na tessitura de seu drama
do processo de elaboragao da encenacao. Isso significa trazer para o espe-
taculo todas as duvidas, angustias, problematizacdes e relagdes trabalhadas
no processo de pesquisa, resultando em um “mal acabado produto final’ Do
mesmo modo, significa trazer para o espetaculo as questoes relativas ao que
quer dizer voltar a essa obra, ou atualiza-la, passado praticamente um século
de sua escrita. Para Ramos e Fernandes, desse modo o espetaculo “se torna
tao ou mais fiel ao original” (Ibid., loc. cit.).

Apods a aclamada encenacgéao de Enrique Diaz, inumeras foram as monta-
gens de Tchékhov que continuaram a marcar os palcos brasileiros. E, @ medida
que avangam os anos, torna-se dificil mapea-las e discuti-las a contento — seja
porque ja nao se pode dizer que as principais montagens acontecam exclusi-
vamente nas capitais, seja porque Tchékhov tem se tornado nome comum nos
cursos de artes cénicas e no repertorio de boa parte das companhias.

Ao longo dos anos, muitos acreditaram que seria possivel escrever um
estudo definitivo sobre a poética dramatica de Tchékhov. Agora, livres do
impulso de encontrarmos uma possivel verdade do texto, pretensamente a-his-
torica e universal, percebemos que o interesse e o fascinio pelas pec¢as do
dramaturgo russo estao justamente em sua forma aberta. A estrutura dramatica
desamarrada e o estilo irbnico e objetivo — que tornam a identificacdo com cada
personagem sempre ambigua e enganosa — criaram pecas fronteiricas dificeis
de serem imediatamente associadas a esta ou aquela estética. Muito provavel-
mente disso advém a capacidade das pecas de Tchékhov atravessarem dife-
rentes culturas ao longo do tempo, atualizando-se e gerando significados tao
polémicos e potentes no palco. Pudera o préprio Tchékhov estar vivo para saber
que seus textos nao durariam poucos anos, como ele imaginava, mas atraves-
sariam o século e calariam fundo na histéria do teatro brasileiro.

Lista de montagens das pecas de Tchékhov (1946-2008)

1946 — O urso. Hermilo Borba Filho / TEP, Recife.
1949 — Festival Tchekhov. Guilhermino César / TERGS, Porto Alegre.
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1950 — Um pedido de casamento. Adolfo Celi / TBC, Sao Paulo.

1950 — Um pedido de casamento. Adacto Filho / TAF, Salvador.

1951 — Um pedido de casamento. Osmar R. Cruz / Clube de Teatro, SP.
1952 — Um pedido de casamento. Ruggero Jacobbi / EAD, Recife.

1952 — Um pedido de casamento. Expedito Pérto / TEPCE, Rio de Janeiro.
1952 — O urso/Um pedido de casamento. Agremiacao Goiénia de Teatro, Goiania.
1953 — Festival Tchékhov. Nina Ranevsky, Rio de Janeiro.

1954 — Um pedido de casamento. Ziembinski/ TBC, Sao Paulo.

1954 — Um pedido de casamento. Adolfo Celi / TBC.

1955 — Tio Véania. Geraldo Queiroz / O Tablado, Rio de Janeiro.

1956 — As trés irmas. Alfredo Mesquita / EAD, Ribeirao Preto.

1957 — Um pedido de casamento. S. de Paiva / TRE, DF, Rio de Janeiro.
1958 — O jubileu. Rubens Corréa / O Tablado, Rio de Janeiro

1958 — As trés irmés. Gianni Ratto / A Barca, Salvador.

1960 — As trés irma&s: Ziembinski / TNC, Rio de Janeiro.

1962 — Anton Tchékhov — um festival. Luiz Carlos Maciel / A Barca, Salvador.
1962 — Tio Véania. Alberto DAversa / EAD, Sao Paulo.

1962 — Um pedido de casamento. Luiz Nagib Amary / Belo Horizonte.

1964 — Festival Tchecov. Sérgio Mibielle / Belo Horizonte.

1966 — Um pedido de casamento/O Aniversario. Claudio Heemann / CAD,
Porto Alegre.

1966 — O pedido de casamento. Maria H. Magalhaes, Rio de Janeiro.
1966 — Pedido de casamento. Grupo André Luiz, Marilia.

1967 — Um pedido de casamento/O jubileu. Dulcina de Moraes / FBT, Rio de
Janeiro.

1967 — As trés irmas. Haydée Bittencourt, Belo Horizonte.

1968 — Tio Vania. Claudio Correa e Castro / Curitiba.

1968 — Jardim das cerejeiras. lvan de Albuguerque / Grupo do Rio, Rio de Janeiro.
1969 — Tragico a forga/O urso. Joao Ribeiro Chaves / Grupo Casarao, Sao Paulo.
1972 — As trés irmas. José Celso Martinez Correa / Oficina, Sao Paulo.

1974 — A gaivota. Jorge Lavelli / Rio de Janeiro.

1974 — Tio Vénia. Alvaro Guimarées / Salvador.

1975 — O jubileu. Beto Diniz / Rio de Janeiro.

1975 — Um pedido de casamento. J. B. Galvao / ATARD, Brasilia (DF).
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1975 — Tio Vania. Emilio Di Biasi / Grupo Heros, Sao Paulo.

1976 — Um pedido de casamento/O urso/Sobre os Males que traz o Tabaco.
TECA / Araraquara.

1976 — O urso. José Guilherme de Castro Alves/ Vitéria.

1977 — O Casamento de Natalina (adap.).Carlos Augusto Strazzer / Sao Paulo.
1977 — Pedido de casamento/O urso. Pedro Marcos / Grupo Anhanga, Sao Paulo.
1980 — Platonov. Maria Clara Machado / O Tablado, Rio de Janeiro.

1982 — Jardim das cerejeiras. Jorge Takla / Sado Paulo.

1982 — O tragico a forga. Marcio Aurélio / Sao Paulo.

1982 — O pedido de casamento. Adalberto Nunes / Rio de Janeiro.

1984 — Jardim das cerejeiras. Lala Schneider / Curitiba.

1984 — Tio Véania. Sérgio Britto / Teatro dos Quatro, Rio de Janeiro.

1984 — Irresistivel aventura (adap.). Domingos Oliveira / Rio de Janeiro.

1988 — Os males que o fumo produz. Ronaldo Brandao / Belo Horizonte.
1988 — O urso. Antonio Oliveira / Porto Alegre.

1988 — Lago 21 (adap.). Jorge Takla / Sao Paulo.

1988 — Pedido de casamento. Elpidio Navarro / Jodo Pessoa.

1989 — Tio Véania. Celso Frateschi / EAD-USP, Sao Paulo.

1989 — Um pedido de casamento. Roberto Parkinson, Brasilia (DF).

1989 — Jardim das cerejeiras. Paulo Mamede / Teatro dos Quatro, Rio de Janeiro.
1989 — A gaivota. Luiz Paulo Vasconcellos, Porto Alegre.

1990 — Jardim das cerejeiras. Antonio Cadengue / Cia de Teatro Seraphim,
Recife.

1991 — A proposta (adap.). Rodolfo Garcia Vazquez / Os Satyros, Sao Paulo.

1992 — Seraphins Revisées — Jardim das cerejeiras. Antonio Candengue / Cia
de Teatro Seraphin, Recife.

1994 — A gaivota. Chico Medeiros /Cia. Bexiga, Sao Paulo.

1995 — A gaivota. David Herman / Rio de Janeiro.

1996 — A gaivota. Jorge Takla / Rio de Janeiro.

1996 — Um pedido de casamento. Marcus Alvisi / Rio de Janeiro.

1998 — Tio Vania. Elcio Nogueira Seixas / Teatro Promiscuo, Curitiba.

1998 — O urso. José Henrique / Rio de Janeiro.

1998 — Ivanov. Eduardo Tolentino / Tapa, Curitiba.

1998 — Da gaivota. Daniela Thomas / Curitiba.
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1998 — As trés irmé&s. Bia Lessa / Rio de Janeiro.

1999 — As trés irmas. Enrique Diaz / Rio de Janeiro.

2000 — Tio Vénia. Celso Frateschi / Grupo Agora, Sao Paulo.
2000 — Jardim das cerejeiras. Elcio Nogueira Seixas / Sdo Paulo.
2002 — A proposta (adap.). Os Satyros / Sao Paulo.

2003 — Tio Véania. Aderbal Freire-Filho / Rio de Janeiro.

2006 — Gaivota — tema para um conto curto. Enrique Diaz / Cia dos Atores,
Rio de Janeiro.

2007 — A Farsa (adap.). Luis Artur Nunes/ Porto Alegre.
2008 — Jardim das cerejeiras. Moacir Chaves / Rio de Janeiro.
2008 — Tio Vénia. Celso Frateschi / Grupo Agora. Sao Paulo.
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