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Editorial

uma grande alegria apresentar ao nosso leitor
esta edicao N° 21 da RUS — Revista de Literatura e Cultura
Russa, organizada por Arlete Cavaliere e dedicada ao Teatro
Russo. Além dos materiais, cujo enfoque é o Teatro Russo
(duas tradugdes e nove textos, entre artigos e ensaios, dentre
os quais alguns deles desenvolvidos por pesquisadores de re-
nome internacional), este nimero traz também ao final dois
artigos com tematica livre. O conjunto de textos sobre teatro
aborda os mais variados aspectos dessa linguagem artistica,
que constitui uma das marcas distintivas da historia das artes
e da cultura russa. A partir da virada do século XX, com figu-
ras fundantes da historia do teatro moderno, russo e mundial,
como Tchékhov, Stanislavski, Meyerhold e, depois, com o sur-
gimento retumbante do teatro russo de vanguarda, inovagoes
importantes marcariam a configuraciao da cena moderna e
contemporanea.

Para abrir esta edicao, optamos pelo ensaio “Meyerhold —
Ses étonnants projets de 'année 1932", de Béatrice Picon-Val-
lin, que, a partir de uma busca nos arquivos do V.E.Meyerhold,
analisa um dos estenogramas encontrados no Museu Ba-
khrushin, em Moscou, em que o diretor russo expode postula-
dos inovadores sobre a interpretagao e encenagao dos textos
de Tchekhov.

A seqguir, apresentamos o ensaio “Revelagoes do teatro da
‘verdade ululante”, de Vadim Scherbakov, que analisa uma en-
cenacao de 1977 do diretor Giedrius Mackevicius, fundador do
Teatro do Drama Plastico, baseada nas obras Barraquinha de
feira e “Os doze”, de Aleksandr Blok.



O ensaio sequinte, “Essa bobagem toda”, também de autoria
de Vadim Scherbakov, tem como objeto de abordagem a peca
“Mozart ‘Don Juan'. Ensaio geral”, concebida e encenada por
Dmitri Krymov, no Estudio Piotr Fomenko, em Moscou. Além
da discussao sobre a natureza do teatro, o autor destaca ainda
aleveza da improvisacgao arrojada e o desenho da composig¢ao
teatral como responsaveis pela sensac¢ao de liberdade artisti-
ca que a obra propoe.

Em sua contribuigao a este numero, no artigo “O Bompocax
TeaTPaJibHOCTM B aBTO6MOrpadmyuecKoM II03TUKe B
Ha6okoBa” (“Questdes sobre a teatralidade na poética autobio-
grafica de V1. Nabokov), Svetlana Garziano, ao abordar a arte
dramatica de Nabokov, tema menos estudado e conhecido da
obra do escritor, analisa os principios da teatralidade na sua
poética autobiografica.

Arlete Cavaliere contribuiu para esta edicao com o artigo
“Meyerhold e o Performa Teatro — um projeto estético para a
contemporaneidade”, em que procura mostrar de que modo o
grupo Performa Teatro, fundado e dirigido pelo pesquisador,
ator e diretor teatral Matteo Bonfitto, constitui, na cena brasi-
leira atual, um caso emblematico de expansao das virtualida-
des da estética e da poética cénica meyerholdianas.

Na sequéncia, no ensaio “Dostoiévski-trip. A experiéncia
como vestigio, entre entropias e aporias”, Matteo Bonfitto se
propoe a estabelecer uma relagcao agonistica com Dostoiévs-
ki-Trip, obra do escritor e dramaturgo russo Vladimir Sorékin.

No artigo “Criagao de sentidos: marcadores de estratégias
discursivas no original e em tradugoes das pegas As trés irmas
e A gaivota, de A. Tchekhov”, Dmitry Gurevich destaca como
nas particularidades destas obras a linguagem e o discurso
das personagens, préoximos da lingua falada culta, podem ser
marcados com meios lexicais especificos que nao costumam
ter equivaléncias reqgulares em portugués, dai a traducao nem
sempre ser possivel ou adequada.

No artigo seguinte, “As Trés Irmas, de Tchékhov: conflito
de tempos e ironia dramatica”, Rodrigo Alves do Nascimento
procura demonstrar como a progressao dramatica desta pega,
baseada num tipo de ironia estrutural, desestabiliza a forma
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do drama tradicional e revela a complexidade da experiéncia
temporal da provincia russa em uma época de crise.

Em comemoragao ao centenario da morte de Velimir Khléb-
nikov oferecemos ao leitor dois textos. No artigo “Texto drama-
tico e experimentacao cubofuturista em Velimir Khlébnikov”,
Mario Ramos Francisco Jr. busca apresentar as caracteristi-
cas do texto dramatico khlebnikoviano e sua influéncia so-
bre outros géneros na obra do autor. Trazemos também um de
seus textos teatrais — “O erro da morte”, escrito logo nos pri-
meiros anos do Futurismo russo, que expoe uma leitura pouco
convencional do retrato da morte, traduzido para este numero
da RUS por Raquel Abuin Siphone.

e

Em “Mais do que tudo gosto do meu préoprio nome”: apresen-
tacao e traducgao de trechos da pega-poema Vladimir Maia-
kovski. Tragédia (1913)", Leticia Mei faz uma apresentagao de
trechos da primeira obra dramatica de Maiakoévski e propoe a
ela uma tradugao poética para o portugués.

Na secao de artigos com tematica livre, apresentamos o arti-
go “Entre Vig6tski e Spitzer: um estudo de ‘Respiragao Suave’,
de Ivan Bunin”, no qual Leonardo Augusto Martins Silva, to-
mando a metodologia de Vigoétski como ponto de partida, pro-
cura avanc¢ar em determinados pontos de sua analise, tendo
em vista uma compreensao desse texto de Bunin a partir de
Leo Spitzer.

[{{}

Para concluir este numero, apresentamos o artigo “De que
lado vocé est3, cara? — Roman Jakobson em Praga no entre-
guerras”, de Peter Steiner, traduzido do inglés por Valteir Vaz.
Nele, valendo-se de documentos de arquivos, o autor examina
a vida privada de Roman Jakobson entre 1920 e 1939, periodo
em que ele viveu na antiga Tchecoslovaquia, primeiro como
diplomata soviético e mais tarde como um académico envol-
vido nas tramas politicas da época.

Uma boa leitura!

Fatima Bianchi*
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Apresentacao:

Teatro Russo

m rapido olhar sobre a histéria do Teatro Russo nos
apresenta de imediato uma galeria imensa de mestres geniais. Nao
apenas no campo da dramaturgia, mas também no campo da ence-
nacao (a arte do espetaculo), a trajetdria da arte teatral russa impri-
me no panorama cultural e artistico da Russia figuras emblematicas,
que se tornaram, inclusive no cendario mundial, referéncias obriga-
torias para a justa apreciagao critica da histéria e da estética das
cenas moderna e contemporanea.

O trabalho inovador de diretores teatrais como Stanislavski, Me-
yerhold, Vakhtangov, Tairov, Evréinov, e tantos outros, na busca da
conjugacgao artistica entre texto e palco — essa transposicao da arte
literaria para uma outra arte de carater visual, plastico e auditivo,
e que Anatol Ronsenfeld chamou com propriedade de “Fenémeno
Teatral” — transformou os rumos da arte do teatro nos ultimos dois
séculos.

Por outro lado, a dramaturgia desempenha papel significativo
também na histéria da literatura russa. Género literario cultivado
por grande parcela dos escritores mais consagrados, os textos de Pu-
chkin, Gogol, Tchékhov, Tolstoéi, Gérki, Turguéniev, Blok, Maiakovs-
ki, Bulgakov... — a lista de nomes seria interminavel — constituem
verdadeiras obras-primas do teatro russo e ocidental. Essa tradi¢ao
permanece viva ainda hoje: representantes importantes da prosa
contemporanea, como Tatiana Tolstaia, Ludmila Petruchévskaia,
Vladimir Sorékin ou Viktor Pelévin se expressam com brilho por
meio da escritura dramatica.

Ja se tornou voz corrente na critica e na teoria teatral contempo-
ranea afirmar que, no panorama do teatro do ultimo século, a arte do
encenador se destaca na ampla e complexa rede de elementos que
estruturam o fenémeno do teatro.



Em decorréncia, a encenacgao, “uma arte que mal acaba de nascer”,
como disse André Antoine ja em 1903, parece, ainda hoje, despontar
como um dos planos mais privilegiados e mais ativos da atividade
teatral contemporanea.

Também nao é nenhuma novidade nos dias que correm a referén-
cia obrigatéria ao nome do encenador em maior grau, muitas vezes,
que ao dos intérpretes de um espetaculo, ou até mesmo ao do drama-
turgo. Cogita-se que a realizagao cénica estaria talvez mais “avan-
¢ada” do que a criagao dramaturgica. Nessa propalada cisdo entre
a escrita dramaturgica e a escrita cénica estaria, assim, assentada
a crise do teatro contemporaneo, que nao disporia de textos dra-
maticos “adequados” a variedade de formas cénicas novas, fato que
também explicaria a constante recorréncia a adaptagoes de obras
classicas da dramaturgia universal, quando nao do vasto repertério
literario, que integra poemas, contos, romances, textos filoséficos
consagrados e tantas outras modalidades discursivas.

Uma vez constatada a primazia da arte da encenagao nos ultimos
cem anos, é possivel sustentar também que a ela corresponde uma
verdadeira promocgao da atividade critica e teérica produzida por en-
cenadores importantes da histéria do teatro.

As reflexoes a respeito de seus préprios trabalhos transfor-
maram Stanislavski, Meyerhold, Brecht, Artaud, Grotowski,
para citar apenas alguns dos mais relevantes, em criticos em
acao e em marcos referenciais para um exame das tendéncias
essenciais da cena contemporanea.

Ora, essa situagao, muito salutar, sob varios aspectos, para o
desenvolvimento da criacao cénica, tem, por outro lado, pro-
piciado na pratica teatral alguns mal-entendidos quando, em
nome das ligdes deixadas por esses grandes mestres, sobre-
puja-se a arte do espetaculo a arte do ator.

Mas nao se deve esquecer, no entanto, que o componente
que embasa a maioria das novas concepg¢oes cénicas constitui
a pesquisa profunda sobre o trabalho do ator e sobre técnicas
de atuagao, vistos como um procedimento organico ao proces-
so de criagao do espetaculo.

A referéncia, portanto, a importancia capital do trabalho do
ator no interior das preocupagoes pratico-teoéricas de encena-
dores modernos e contemporaneos equivale a enunciar uma
6bvia verdade: a consciéncia adquirida no século XXI da ne-
cessidade de uma reflexao tedrica e estética que possa repen-



sar a funcao atribuida ao ator na histéria das formas especifi-
cas da representacao teatral.

As reformulagdes contemporaneas operadas na arte do ator
corresponde, sobretudo, uma integracao, na linguagem teatral,
de todos os signos que o ator é suscetivel de produzir, a engen-
drar uma rica polifonia, por meio de ecos, correspondéncias e
dissonancias, que se desdobram em outros elementos consti-
tutivos da cena.

Mesmo que hoje se proclame a necessidade de libertar a arte
do espetaculo da tutela do texto e da significacao discursiva,
como conseguir aquilo que Antonin Artaud expressara ja no
seu primeiro Manifesto da Crueldade, isto é, “transformar as
palavras em encantamentos?”

Trata-se de evocar, portanto, nesse numero da RUS dedicado
ao Teatro Russo, o vigor de uma poiesis teatral capaz de ativar
uma dramaturgia inovadora e, a0 mesmo tempo, seus desdo-
bramentos em linguagens cénicas surpreendentes.

E, assim, na perspectiva de convidar o leitor a refletir sobre
a multiplicidade de aspectos que cerca o estudo da histéria e
das diferentes linguagens do Teatro Russo, que a recolha dos
artigos aqui enfeixados pretendeu se pautar. Decorre afinal
dessa proposta, certamente abrangente, a variedade de temas
e recortes analiticos inovadores no intuito de desvelar as dife-
rentes vertentes da linguagem teatral russa: encenacao, espe-
taculo, dramaturgia, atuagao, tradugao sao tépicos aqui explo-
rados por especialistas brasileiros e estrangeiros, dentre estes
ultimos, alguns dos mais renomados no panorama mundial.

Para além desse rico material escrito, o presente dossié
propoe também ao leitor a possibilidade de acesso a dois

links!  (https:/drive.google.com/file/d/1J1-stuha__RmW(gIf-
JWKk477bxQ_PNz0gh/view?usp=sharing ; https:/drive.goo-
gle.com/file/d/1xmIL.25bARV02250tY1oK44zd1.5z7x-ebM/vie-

w?usp=sharing), em que a voz e a presenga da especialista,
Aurora F. Bernardini, ainda que virtuais, se fazem presentes
numa alusao a um dos principios essenciais da comunicag¢ao
teatral: o magico encontro entre o ator e seu publico.

1Basta clicar sobre o link para ser direcionado ao video. Se ndo funcionar. é possivel copiar
o0 enderego e cold-lo na barra superior de seu navegador.


https://drive.google.com/file/d/1J1-stuha__RmWgIfJWk477bxQ_PNz0qh/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1J1-stuha__RmWgIfJWk477bxQ_PNz0qh/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1xmL25bARVo2z5OtYloK44zdL5z7x-ebM/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1xmL25bARVo2z5OtYloK44zdL5z7x-ebM/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1xmL25bARVo2z5OtYloK44zdL5z7x-ebM/view?usp=sharing

Em face das atuais circunstancias mundiais tao adversas e
terrificantes, esta edicao da RUS dedicada a beleza do teatro
russo talvez seja um modo nao de “salvar o mundo”, mas pelo
menos de “nos salvar do mundo”...

Arlete Cavaliere*

* Professora titular da drea de Lingua e Literatura Russa da Faculdade de Filosofia, Letras
e Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo. Autora de varios livros, entre eles O
inspetor geral de Gégol-Meyerhold: um espetaculo sintese (Perspectiva, 1996); Teatro
russo: percurso para um estudo da parédia e do grotesco (Humanitas, 2009). https:/orcid.
org/0000-0001-67361175; cavalier@usp.br
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Meyerhold.

Ses étonnants projets
de 'année 1932

Béatrice Picon-Vallin*

Résumé: A partir d’'une recherche dans  Abstract: Based on research from

les archives de V.E.Meyerhold, cet Meyerhold’s archives, this article
article analyse I'un des sténogrammes analizes one of the stenograms found in
retrouvés au Musée Bakhrouchine, a the Bakhrouchin Museum, in Moscow,

Moscou, datant de 1932, dans lequel le  dating from 1932, in which the Russian
réalisateur d'avant-garde russe expose  avant-garde director exposes innovative
des postulats novateurs concernant postulates concerning the interpretation
I'interprétation et la mise en scene and theatrical staging of Chekhov'’s

des textes de Tchekhov, des concepts plays, conceptions far from the Realist
tres éloignés de la tradition réaliste du tradition of Moscow Art Theater.
Thééatre d’Art de Moscou.

Mots-clés: Meyerhold; Tchekhov; Théatre russe
Keywords: Meyerhold; Chekhov; Russian theater
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n dépouillant des documents datés du début des
années trente dans les archives de Vsevolod Meyerhold, je
me suis plongée dans le sténogramme d'un exposé fait a sa
troupe, le 2 octobre 1932, conservé au Musée Bakhrouchine.!
Meyerhold y parle de la situation de son théatre et de ses pro-
jets pour la saison a venir. A la fin du texte dactylographié,
un petit paragraphe intrigant et bouleversant concerne Anton
Tchekhov. Mais commencgons par le commencement, et pré-
sentons cet exposé et son contexte.

C'est le début de la saison 1932, Meyerhold concentre son
attention sur le répertoire du GOSTIM. La situation est diffici-
le. Le Suicidé de N. Erdman vient de subir ce que Meyerhold
appelle délicatement un « fiasco » — ce n'est pas une interdic-
tion : « nous 'avions presque terminé, nous l'avons montré a
nos camarades, nos supérieurs, des membres du parti qui n'ont
pas jugé possible d 'autoriser a cause de toutes les bizarreries
qui selon eux s'y trouveraient, et il n'en a plus été question »2
dit sobrement Meyerhold. Privé d'une premiére importante, le
GOSTIM doit répondre a nouveau a l'accusation qu’'on lui fait
de ne pas avoir de répertoire.

C'est donc de cette accusation que Meyerhold se lave en
énumeérant ses projets, sur un ton calme, assuré : le climat po-
litico-artistique s'est en effet allégé : en avril 1932 la RAPP a
été dissoute, ce qui ouvre des espoirs pour un développement
normal de la création artistique. C'est la une période de pause,
entre les batailles de 1928 (année ou l'on a tenté d'enlever a
Meyerhold son théatre et ou se joue ainsi comme une sinistre
répétition générale des événements de 1938-39), et les années
a venir, ou son formalisme sera violemment stigmatisé.

1 Le sténogramme, alors inédit, est conservé au Musée Bakhrouchine, Fonds 688, 20,
180171/20. La séance a été enregistrée et corrigée par N. Grintukh.
Meyerhod prend la parole a une réunion sur la création et la production du GOSTIM.

2 Cf. supra, note 1.


https://fr.wikipedia.org/wiki/Centre_national_de_la_recherche_scientifique
https://fr.wikipedia.org/wiki/Centre_national_de_la_recherche_scientifique
https://fr.wikipedia.org/wiki/Conservatoire_national_sup%C3%A9rieur_d%27art_dramatique
https://fr.wikipedia.org/wiki/Conservatoire_national_sup%C3%A9rieur_d%27art_dramatique

Meyerhold. Ses étonnants projets de I'année 1932

Meyerhold détaille les multiples facettes qu'il aimerait pou-
voir travailler au GOSTIM qu'il identifie avec détermination
comme « expérimental », et qu'il revendique comme tel. On
peut distinguer dans son discours trois types de projets. Une
dramaturgie politique : LAdhésion de I. Guerman, qui sera ré-
pété et bientét monté ; Le feu de I'effondrement de V. Volkens-
tein qui traite du terrorisme,® et une piece sur les bezprizor-
niki de P. Jeleznov,* pour l'instant sans titre. Des classiques
ensuite : Les Noces de Kretchinski de Soukhovo-Kobyline qui
sera réalisé, Hamlet qui s'inscrit au repertoire chaque année
comme un leitmotiv lancinant, et la reprise avec modifica-
tions du Bal masqué qui aura lieu 'année suivante. Des expé-
riences enfin : Carmen de G. Bizet avec un libretto repris par L.
Babel et N. Erdman, et... La Cerisaie d’Anton Tchekhov dont le
nom revient inopinément apres avoir été tu pendant plus de
vingt ans!

Les projets de Meyerhold, qu'on peut compléter a I'aide d'un
autre sténogramme, daté du 10 septembre de la méme année’
sont destinés a maintenir le GOSTIM aux avant-postes du pay-
sage théatral : L'adhésion, adaptation du roman de I. Guerman,
devrait étre monté pour le quinziéme anniversaire de la révo-
lution ou le GOSTIM veut « se montrer a 'avant-garde »5 Ils
semblent d'une actualité stupéfiante et pourraient s'inscrire,
semble-t-il, dans une programmation contemporaine. Les the-
mes choisis ne manquent pas d’écho aujourd’hui : critique du
capitalisme en crise, terrorisme, familles décimées et enfants
abandonnés. La fagcon méme dont il est prévu de travailler les

3 La piéce part d'une célebre lettre de Lénine concernant la terreur (tout acte terroriste qui
émane d'individus isolés, si profondément révolutionnaires qu'ils soient, est un acte nuisible
si ces terroristes ne sont pas liés au mouvement ouvrier). Le titre renvoie a la scission du
groupe Naroda i volja.

4 Pavel Zeleznov né en 1907. En 1922-1929, il travaille en usine et commence a publier en
1928 des vers évoquant la vie difficile des bezprizorniki, enfants abandonnés, a la rue, dont
les parents ont péri pendant événements révolutionnaires (il en a été un lui-méme) et leur
rééducation par leur pouvoir soviétique. Ces poemes attirent I'attention de M. Gorki : celui-ci
I'aide a entrer a I'université qu'il termine en 1934.

5 « Réunion générale des travailleurs du GOSTIM », Musée Bakhrouchine, Fonds 688, 20, 180
171/19.

6 - Cf. supra, note 5. La premiére aura lieu plus tard fin janvier 1933.
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piéces fait également écho a des pratiques actuelles. Ainsi
celle du jeune poéte Pavel Jeleznov, écrite dans le foyer uni-
versitaire ou il séjourne grace a une avance (une bourse dirai-
t-on aujourd’hui) versée par le GOSTIM, doit étre retravaillée
ensuite par une « petite brigade dramaturgique » dirigée par
une actrice du GOSTIM, E. Loguinova.

Meyerhold insiste ici sur le travail dramaturgique approfon-
di que, de son point de vue, nécessite toute écriture d'une pié-
ce de théatre a I'époque ou le metteur en scéne a affirmé ses
positions. Il propose d’ailleurs en 1932 quatre méthodes diffé-
rentes :la brigade d’'écriture, on I'a vu ; mais l'auteur lui-méme
peut aussi prendre en charge ce travail : « dans notre théatre
il n'y a pas une seule piéce dont l'auteur n'ait pas écrit entre
trois et cing variantes ». Volkenstein, lui, en est a sa troisiéme
variante, souligne Meyerhold.” Il indique aussi une troisieme
forme de travail d'écriture dramaturgique avec l'adaptation de
romans par un tiers (La guerre de Nikolai Tikhonov®), ou par
I'auteur : ainsi Guerman est mis a contribution pour l'adapta-
tion de son roman, et ne cesse de réécrire les épisodes.® En-
fin, Meyerhold a affirmé en septembre que, pour I'ouverture du
nouveau théatre qui doit étre édifié a la place de I'ancien, Place
Triomphale, et ou les travaux viennent de commencer sur des
plans réalisés par S. Vakhtangov, M. Barkhine, et lui-méme, il
faudrait que tout le collectif écrive, sous la direction d'un « au-
teur-maitre », une piéce d'un genre nouveau qui tienne compte
des possibilités et des spécificités du nouvel espace scénique,
en forme de stade.l Il s’agit la d'une quatriéme voie : celle de
la création collective et de ce qu'on appelle maintenant I'écri-
ture de plateau, pour un nouvel espace scénique ou le rapport
scéne-salle peut se modifier.

7 - Cf. supra, note 5 puis note 1.

8 Nikolai Tikhonov, 1896 -1979, est dans les années vingt un des poétes soviétiques les plus
populaires. Auteur de longs poémes, de recueils de vers et d'ceuvres prosaiques comme La
Guerre paru en 1931.

9 Cf. Musée Bakhrouchine, Fonds 688, 180171 /129, Lettre de I. German a Meyerhold 28
décembre 1932.

10 Cf. supra, note 5. C'est I'époque ou Meyerhold réfléchit avec les architectes a une troisie-
me variante du projet architectural de son futur théatre.
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Meyerhold se montre aussi, dans cet exposé, tres attentif a
ses acteurs. Il cherche, avec Le Mariage de Kretchinski, un réle
pour L. Ilinski qui a perdu celui de Podsekalnikov avec l'aban-
don du Suicidé; il trouve que dans la piece de Volkenstein il y
a un beau réle pour N. Bogolioubov. Il a d'ailleurs souligné en
septembre son étonnement et sa satisfaction devant la fagcon
dont travaillent ses acteurs dans La liste des bienfaits de I
Olecha (premiére en février 1931) : « On a cessé de percevoir la
main du metteur en scéne. Les acteurs se sont tellement épa-
nouis sur le plan de la mise en scéne que je m'inquiéte de me
sentir simple spectateur, en voyant les finesses que donnent
Martinson, Bogolioubov, Raikh, Govorkov, Chtraukh. »"

Une des expériences que propose Meyerhold, c’est un travail
sur le théatre musical qui, depuis Le Professeur Boubous, en
1925, est un de ses objectifs. Sans doute les échos de L'Opéra
de quat’sous réalisé en aoat 1928 a Berlin par B. Brecht et K.
Welil relancent-ils le projet Carmen, avec lequel il veut pou-
rsuivre dans la voie indiquée par S. Prokofiev quand il a vu
Le Révizor, c'est-a-dire la composition de spectacles d'opéra
interprétés par des acteurs dramatiques et non par des chan-
teurs d'opéra.’? Et il énonce un audacieux projet de révision
de l'oeuvre de Bizet — libretto et musique — qui malheureuse-
ment n'aboutira pas. Enfin, il termine par La Cerisaie.®®

Découverte étonnante ! On sait I'amitié qui a lié l'auteur de
La Mouette au premier interpréte du réle de Treplev. On sait
comment le premier a conseillé le second, I'a soutenu en 1902
au moment ou il quittait le Théatre d’Art. On connait les let-
tres que le jeune acteur adressait a Tchekhov, qui le poussait
a écrire parce qu'il lui trouvait des qualités d’'écrivain. On sait
la fagon dont Meyerhold comprend en 1904 La Cerisaie, non
comme une piece réaliste et psychologique, mais comme une
piece symboliste, comment il 'envisage dans la globalité d'un

11 Cf. supra, note 5.

12 Cf. supra, note 1. On peut rapprocher les objectifs de Meyerhold avec ceux de Kurt Weill
(les mémes mots utilisés), cf. K . Weill, « Korrespondanz iiber Die Dreigroschenoper », in
Anbruch, Vienne, janvier 1929.

13 On aborde ici la question des relations entre Vsevolod Meyerhold et Anton Tchekhov.
C'est la un théme riche, digne d'un ouvrage particulier que je prépare.
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mouvement musical, symphonique, et non dans les détails de
la vie quotidienne, ajoutés les uns aux autres, juxtaposés. Voir
sa lettre a A. Tchekhov du 8 mai 1904 :

Votre piéce est abstraite comme une symphonie de Tchai-
kovski. Et le metteur en scéne doit, avant tout, y percevoir des
sons. Au troisiéme acte, sur le fond d'un trépignement béte — et
c’est ce trépignement qu'il faut entendre —, I'Horreur péneétre
les personnages insensiblement, sans qu'ils s’en apergoivent
:« la Cerisaie est vendue ». Ils dansent. « Vendue ». Ils dansent.
Et comme ¢a jusqu’a la fin. Quand on lit la piéce, le troisieme
acte produit la méme impression que ce tintement dans les
oreilles du malade de votre nouvelle, Le Typhus. Comme une
démangeaison. Une gaité dans laquelle se font entendre les
bruits de la mort. Il y a dans cet acte quelque chose de terrib-
le, a la Maeterlinck. Je ne fais cette comparaison que faute de
pouvoir m'exprimer avec davantage de précision. Votre grand
art est incomparable. Quand on lit des piéces d'auteurs étran-
gers, votre originalité vous situe tout a fait a part. Et pour ce
qui est de la dramaturgie, il faudra que 1'Occident prenne des
lecons chez vous.*

On doit d'ailleurs dire que cette lettre a une importance ex-
tréme dans l'histoire du théatre puisqu’elle indique des 1904
une autre fagcon de monter les pieces de Tchekhov, une voie
totalement différente de celle du Théatre d’'Art, et parce qu’elle
inspirera, beaucoup plus tard, des metteurs en scéne comme
Peter Brook.

L'attitude de Meyerhold a 1'égard de I'ceuvre tchekhovien-
ne va changer radicalement en 1911. Dans « Les auteurs dra-
matiques russes » Meyerhold exclut Tchekhov de la grande
tradition du théatre russe. « Le théatre de Tchekhov meurt en
méme temps que l'apathie sociale enterrée par I'année 1905 »,
y écrit-1l, et il fustige les épigones du théatre d’états d'ame qui
« ont opéré une mainmise sur le théatre russe »(..) « grace a
la propagande énergique qu'en a fait le Théatre d’Art de Mos-

14 Cf. V. Meyerhold , Ecrits sur le théatre, vol. 1, édition revue et augmentée, traduction,
présentation et notes Béatrice Picon-Vallin, Lage d’homme, Lausanne, 2001, p. 62.

15 Un des chapitres de son livre Du Théatre, 1913.
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cou ». On a cru que Tchekhov ne réapparaissait dans l'ceuvre
de Meyerhold qu'en 1934, quand celui-ci se décide a mettre en
scéne trois petites farces, Le Jubilé, L'Ours et La Demande en
mariage, sous le titre comico-médical de 33 évanouissements:
il a en effet dénombré 33 états de malaise chez les personna-
ges masculins et féminins, clairement décrits a travers leurs
symptoémes par l'auteur-docteur Tchekhov. En fait, on se trom-
pait. C'est ce que le sténogramme d'octobre 1932 nous fait dé-
couvrir : ce retour a Tchekhov aurait pu et da se faire avant, et
par la grande porte, avec la l1égitimité que la correspondance
adressée a Meyerhold par Tchekhov conférait a une remise en
question radicale de la méthode et de l'esthétique appliquées
par le Théatre d’Art a La Cerisaie. En s'appuyant sur l'attitu-
de critique de 'auteur dramatique — « Il lui a toujours semblé
qu'ils avaient monté sa piéce d'une fagon fausse et inexactev,
résume Meyerhold'® —, il compte justifier son expérience.

Par les Notes de son secrétaire A. Gladkov (datées de 1934-
1939), on peut avoir connaissance de 'histoire de ces lettres
auxquelles Meyerhold tenait beaucoup : « Tchekhov m'aimait.
C'est I'orgueil de ma vie (...). J’'avais pas mal de lettres de lui,
huit ou neuf je crois. (...) Quand j'ai quitté Leningrad, je les ai
laissées en dépo6t a un musée, mais a mon retour ’homme a
qui je les avais confiées était mort. Je ne peux me pardonner
cette perte »7

Ce serait alors au moment ou ces lettres lui seraient tres uti-
les pour défendre une nouvelle interprétation de La Cerisaie
que Meyerhold va s’apercevoir de leur disparition, puisqu'il
dit dans l'exposé d'octobre 1932 qu'il les a en sa possession.
I1 va les chercher, ne plus les trouver. Et ne pouvant plus s’en
remettre a l'autorité de Tchekhov, il abandonne ce projet et
commencera plus tard ce qu'on pourrait appeler la « révision
meyerholdienne de Tchekhov » par ses petites piéces. Il faut
ajouter pour comprendre jusqu’au bout 'abandon de La Ceri-
sale que la pause, dont nous avons parlé au début de cet arti-

16 Cf. supra, note 1.

17 A. Gladkov, Meyerhold, 2 vol., Moskva, Sojuz teatral'nih dejatelej 1990, vol. 2, p. 319.
Cette note date au plus tot de 1934.
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cle et qui lui permet de faire de tels projets, est de courte durée.

Ces hypothéses sont bien str a vérifier, comme il faudrait
définitivement s’assurer de la perte de ces lettres capitales
que Tchekhov envoya a son jeune ami metteur en scéne débu-
tant, talentueux et digne de sa confiance. Il reste aussi a réver
de cette mise en scéne, a I'imaginer ...
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intitulado A nevasca propde uma
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ma palavra pronunciada com rima e ritmo no pal-
co sempre tornara o teatro poético? A resposta a essa questao
sera recordar um espetaculo de um coletivo quase esquecido
que escolheu como linguagem artistica procedimentos exclu-
sivamente nao verbais: dinadmica e formas do corpo humano,
musica e movimento fisico, artes visuais e composi¢oes espa-
ciais. Em 1977, Giedrius Mackevi€ius encenou com um grupo
de pantomima que havia fundado (depois formulou para ele
um nome mais preciso — teatro do drama plastico) um espe-
taculo chamado A nevasca, baseado nas obras Barraquinha de
feira e “Os doze”, de Aleksandr Blok. Uma peca sem palavras
que manteve por completo a dor, a paixao e a esperanga do
poeta por ter criado para eles um sistema convincente de cor-
respondéncias plasticas.

Os atores adoram declamar o poema Barraca de feira, de
Aleksandr Blok (“Sobre a lama negra da estrada..”). Os versos
mais célebres dele sdo com frequéncia adornados por um nu-
mero excessivo de exclamacdes. E pena, pois o grau elevado
de emocao dificulta perceber seu significado. Tentemos 1é-lo
sem énfase.

Rocins no funeral vao adiante...
Atores guiem seu labor,

Para que a verdade ululante
Nos traga alegria além da dor...?

“A verdade ululante” nao deixa de ser verdade por ser ulu-
lante. Banalizada pelo uso reiterado, ela apenas perde a forga

1 Publicado inicialmente em russo em: Lljep6akoB B.A. OTKPOBEHWS TeaTpa «xofsyeit
NCTUHbI» // Mo3aTnyeckuii Teatp B Poccun XX—XXI Bekos: C60pHIK cTaTeid MepBoii Hay4HOM
KoHbepeHuum / cocT. M 06w, pea. t0.H. Mup6a. M.: U3a-8o TUTIC, 2021. C. 310-318.

2 0 titulo do poema “Barraca de feira” (Balagan, 1906), de Aleksandr Blok (1880-1921),

refere-se a "barraca armada nos dias de festa’, "das feiras de atragdes” (PICON-VALLIN,
2008). (N. da T)


http://sias.ru/institute/persons/1274.html
http://sias.ru/institute/persons/1274.html
https://orcid.org/0000-0001-7475-521X
https://orcid.org/0000-0001-7475-521X
mailto:vadscher@gmail.com
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de penetrar na razao e na alma. A tarefa da arte consiste em
encontrar uma nova forma para esses constantes eternos da
existéncia humana.

O teatro exemplar das “verdades ululantes” foi fundado em
meados dos anos de 1970. Giedrius Mackevic¢ius.® Encarna-
das na linguagem nao verbal do drama plastico, as verdades
se transformavam em uma vivéncia artistica instantanea de
grande poténcia. A atuagao franca e auténtica e a forma criada
pelo diretor atribuiam, a maximas batidas, meandros e cono-
tagOes que permitiam perfurar a armadura do ceticismo

O teatro de Mackevic¢ius — no comec¢o um estudio, mas de-
pois um grupo de pantomima ligado a Filarmo6nica Regional
de Moscou — surgiu no auge da era da estagnagao de Bréjnev.
Foiuma época em que o “esgotamento dos discursos” nao ator-
mentava apenas os grandes diretores, que reproduziam mono-
tonamente textos sem sentido de papeizinhos preparados por
seus assistentes. Igualmente torturante era estar no raio de
acao dessas construgdes lexicais. A palavra foi depreciada e
desgastada; estavamos cercados de clichés e obviedades, de
metaforas mortas que extenuaram sua energia de transmis-
sao de significado.

A linguagem do teatro do drama plastico — segundo a defi-
nicao que Mackevicius deu a essa tendéncia da arte cénica
— compunha-se do gestual estilizado da pantomima classica
(rica em emocgodes do movimento fisico), da prépria cena dra-
matica e dos elementos da plastica da danga. Essa linguagem
foi impregnada de citagOes diretas e indiretas as artes visuais.
O diretor e seus atores muniam continuamente o préprio olhar
de “imagens”, habituando o corpo a existir em um regime de
maximo aprimoramento e expressividade da forma.

A criagao principal para esse teatro era a poesia. Eu diria
que Giedrius Mackevic¢ius encontrou uma forma praticamente
ideal, para o seu tempo, de traduzir para a linguagem teatral
essa combinacao de convengoes e regras, metaforas e paixdes,
abstracdes e concretudes, gragas a qual a poesia é capaz de
comunicar o “indizivel”.

3 Giedrius Mackevicius (1945 -2008) foi um diretor soviético e lituano. (N. da T.)



Em uma época de censura rigorosa e tacanha, sua lingua-
gem foi um acesso direto - de coragao para coragao — a uma
conversa sobre ideias e sentimentos, sobre a énfase a luta
pela dignidade humana, sobre a liberdade de criagao. Na con-
vivéncia dos protagonistas do espetaculo do teatro do drama
plastico com essas “verdades ululantes”, cada espectador
transformava-as em uma particula de sua prépria experién-
cia, escolhia sozinho aquelas palavras significativas que nao
estavam sujeitas a “aprovacao da censura” nos departamentos
de vigilancia.

Mackevic¢ius montou o espetaculo A nevasca em 1977, em
homenagem aos sessenta anos da Revolugao de Outubro. Ten-
tarei descrever em que consistiam os significados de sua ofe-
renda “dinamarquesa” ao altar de solenidades da efeméride.

Ao meu ver, tratava-se de um espetaculo sobre o amor — so-
bre suas facetas e encarnagoes, sobre sua fragilidade e seu
poder triunfal. Sobre a compreensao completamente religiosa
do amor em esséncia como a for¢a propulsora de tudo o que
existe.

O primeiro ato era o drama lirico de Blok Barraquinha de fei-
ra.* Mackevicius encheu sua producao de duplos romanticos e
imagens simbolistas.

No espacgo vazio toldado por um veludo preto, pende a mol-
dura branca de uma janela recoberta por papel de seda com
um horizonte azul esbog¢ado. Pierr6é entra correndo — um su-
jeito excéntrico e feio de olhos insondaveis. Esta a espera de
sua noiva. Do fundo aparece seu duplo sombrio com uma flau-
ta de prata. Ela soa uma cangao triste a respeito dos pensa-
mentos de Pierro.

Mudangca de ritmo — o espaco é atulhado de cadeiras vienen-
ses brancas. Sao trazidas e dispostas pelos participantes da
reuniao dos misticos. Tolos de rostos cinzentos sob chapéus

4 Barraquinha de feira (Balagdntchik), foi escrita em 1906, por Blok, que na obra parodia
suas préprias imagens, como a da “bela dama’. A pega, que entre as personagens inclui
Pierrd, Colombina, Arlequim, trés casais de Amantes, Misticos, Palhago e Autor, foi traduzida
para o portugués por Danilo Hora como Teatrinho de feira e esté disponivel para consulta:
<https://teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8155/tde-30072019-161036/pt-br.php> (HORA,
2019). (N. daT)
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negros exuberantes. Eles puxam a mesa da sessao mistica (a
mesa, obviamente, é imaginaria). Esperam a Morte.

Barraquinha de feira foi um espetaculo incrivelmente belo.
O espago tinha uma luz pulsando — ora ficava saturado, ora
mergulhado na escuridao, que, ao fazer as molduras desapa-
recerem, tornava-o infinito. As graciosas cadeiras vienenses,
pintadas de branco fosco, brilhavam como neve recém-caida
sob os raios da lua.

A Colombina aparece. Os misticos se dispersam. O noivo e
a noiva estao prestes a se unir... mas Arlequim, saindo num
salto de tras das cortinas, propoe a Pierrdé um pequeno diverti-
mento. Por entre os saltos e as cambalhotas deles, Colombina
cal e se transforma em uma boneca de papelao. Pierr6é senta
perto do portal esquerdo do cenario e adormece.

Os trés casais de Amantes de Blok no espetaculo de Mac-
kevicCius revelam diferentes manifestagdes do amor de Pierrd
e Colombina. No primeiro, o azul, o Pierr6 adormecido se vé
como um jovem, quase um menino. E um amor-jogo, que en-
volve dor e felicidade.

O segundo, o vermelho, é uma histéria de paixao: “cruzando
os bracos, cruzando as pernas” (nas palavras de outro poeta).’
Mas ha também discrepancia de destinos; o fogo irrompe e a
mesa impetuosamente se consome.

O terceiro par é o amor habitual. Ele esta vestido com um
chambre lilas, mas tem uma enorme espada de madeira. Ela
esta usando um vestido medieval roxo e, obediente, realiza to-
dos os caprichos tolos de seu senhor de mentalidade estrei-
ta — apenas ficar em casa, bem ao lado, sem fazer nada que
coloque a vida em riso. A lo6gica banal do culto cavalheiresco
a dama é invertida — o casal de certa idade constréi um amor
em que prevalece a quietude.

Um carnaval ruidoso os tira do palco. A frente da procissao
esta Arlequim. Ele conduz os misticos ao “horizonte radiante”,
convencido de que conhece o caminho. Arlequim ganha im-
pulso e salta correndo pela janela, rasgando o céu desenhado.

5 Trecho do poema “Noite de inverna’ (1946), de Boris Pasternak (1890-1960), que foi
incluido em Doutor Jivago (1958). (N. da T.)



Do rasgo formado, surge Colombina e, atras de sua cabega, a
mascara da Morte.

A luz se apaga. Depois de alguns momentos, vemos Pierro
sozinho, sentado ao lado do véu de sua noiva desaparecida. O
duplo sombrio se posta atras dele. Da flauta saem sons tristes
e arrastados.

Em 1907, depois do sucesso da A vida de um homem,® de
Leonid Andréiev, na montagem de Vsevolod Meyerhold, Blok
questionou: “O que significa a popularidade de um espetaculo
simbolista? Nao é assustador?”.

Nao creio que o publico soviético do fim da década de 1970
tenha sido capaz de apreender todos os sentidos da Barraqui-
nha de feira de Giedrius Mackevicius. No entanto, a beleza e
a forca dessa figuragao foram completamente exitosas. O es-
petaculo percorreu metade da colossal Uniao Soviética e, em
cada uma de suas apresentacgoes, a sala ficava atoénita e uma
verdadeira ovagao irrompia no fim.

Barraquinha de feira, embora um tanto singular, era um
drama. Estava destinado para o palco e a tradugao de seus
acontecimentos para a linguagem plastica parecia uma tarefa
compreensivel. Coisa bem diferente é o poema “Os doze”. Para
a criagao de sua versao teatral, Mackevicius se viu obrigado a
escrever um roteiro que absorvesse em si 0s motivos princi-
pais do poema, mas ofereceu ao publico, em muitos aspectos,
outro tipo de dramaturgia. Devo lembrar que, naquele tempo,
“Os doze” era estudado no ensino médio, conforme o progra-
ma educacional unificado em todo o pais. Foi mais interes-
sante observar a reagao dos espectadores no segundo ato de
A nevasca.

Poucas fotografias foram conservadas das primeiras tempo-
radas de Os doze. Nao me é possivel ilustrar parte importante
dos acontecimentos do espetaculo. Sera preciso descrevé-los
em palavras.

6 A vida de um homem (Jizn tchelovieka), pega de Leonid Andréiev (1871-1919), foi ence-
nada primeiramente por Vsevolod Meyerhold (1874-1940) em 22 de fevereiro de 1907. Essa
montagem n&o agradou ao autor, mas foi muito apreciada por Blok. No fim do mesmo ano,
Konstantin Stanislévski (1863-1938) montou a pega no Teatro de Arte de Moscou. (N. da
T)
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A acao comeca com uma lamentacao folclérica do Norte. Sob
o canto ritualistico em uma voz feminina, entram no placo um
velho tocador de realejo (nele se reconhece facilmente o Pier-
16 da Barraquinha de feira) e uma menina. Eles sdo varridos
pelo movimento circular de uma multidao de pessoas usando
macacoes pretos de malha idénticos com ombros salpicados
de neve. O turbilhdo de corpos pretos move-se sinuosamente e
ergue-se no brilho dos bragos direcionados verticalmente. As
massas da efervescéncia pré-revolucionaria foram represen-
tadas através da encarnac¢ao plastica daquele vento sombrio
que assola Petrogrado no poema.”

No fim dos anos setenta, o espetaculo de Mackevicius rece-
bia com frequéncia uma importante convidada — Maia Plis-
siétskaia.® Ela se preparava para encenar o balé A gaivota.
Diziam que em um dos primeiros ensaios ela ordenou aos dan-
carinos: “Delirem!”. Em resposta a perplexidade deles, a baila-
rina explicou: “Nao viram como as pessoas zanzam em delirio
ao redor de Giedrius? Entao, delirem!”.

O turbilhao de corpos pretos se movia em torvelinho, erguia-
-se para o alto e se desfazia, e no epicentro sobressaia a figura
nivea de uma mulher com uma longa echarpe vermelha en-
volvendo seu pescoc¢o. Nos primeiros programas, essa perso-
nagem recebeu o nome de Colombina. Embora no roteiro e nos
ensaios Mackevicius a chamasse de Ideia, ela na verdade se
revelou a personificagao de Cristo dos versos finais do poema.®
A ideia de uma revolugao social foi identificada pelo autor com
0 amor universal, em que a humanidade de Deus foi revelada
ao mundo.

7 Trecho de Os doze (1918): “Noite negra. / Neve branca. / Vento, vento! / Gente vacila na
treva. / Vento, vento - / Varrendo toda a terra” (Tradug&o de Augusto de Campos). (CAM-
POS, 2001, p. 61.) (N. da. T.)

8 Maia Plissiétskaia (1925-2015) foi a primeira bailarina do Teatro Bolchdi de Moscou, de
19482 1990. (N. daT)

9 "Atrds — o cdo esfomeado. / A frente - pendéo sangrento, / As avalanches insensivel, / As
balas duras invisivel, / Em meio as ondas furiosas / Da neve, coroado de rosas / Brancas,
irrompe imprevisto — / A frente - Jesus Cristo’ (Tradugdo de Augusto de Campos). (CAM-
POS, 2001, p. 77.) (N. da T.)



A montagem de “Os doze” foi entremeada com motivos do
Evangelho. Colombina depara-se com uma procissao religio-
sa, que surge acompanhada por um hino de Pascoa. Fazendo
o sinal da cruz com fervor, os crentes apedrejam Colombina,
zombam dela e a crucificam.

Uma patrulha de doze integrantes do Exército Vermelho
aparece na praga. Debaixo de vento e nevasca, eles marcham
com um passo cadenciado e pesado. Os capotes iam até o cal-
canhar e os capuzes nas cabegas haviam sido costurados com
uma aniagem fina e grosseira que lembra os sacos sob lam-
parinas na “retaguarda” do general Khludov em A corrida'® de
Bulgakov. Lembra ainda as vestes monasticas associadas, na
nossa mente, ao “georgiano simpatico” (sequndo a avaliagao
de Lénin) que imaginou o partido de bolcheviques como uma
nova ordem de cavaleiros.

Os doze patrulheiros tiram Ideia da cruz. Ela os guia.

A “marcha no lugar” pantomimica permite aos atores am-
pliar o espago do palco. Praticamente sem se moverem pelo
tablado, eles marcham e marcham pelas ruas da cidade onde,
em cada lar, “o inimigo arma o seu lago”.!

No lugar de um inimigo armado, num cruzamento aparece
uma prostituta. Katia. Os combatentes ficam irritados com
ela pelas propostas impertinentes de seus servigos amorosos.
Apenas um soldado, Petruchka,? nao tira os olhos dela por
longo tempo.

Katia fica na calgada coberta de gelo, e a patrulha vai ao pos-
to de guarda para se aquecer. Os combatentes dormem lado a
lado, apenas Petruchka nao é dominado pelo sono. Fechando
o capote militar de modo resoluto, ele volta para o cruzamento
do trabalho de Katia.

A histéria de amor entre um soldado do Exército Vermelho e
uma prostituta é transformada por Mackevic¢ius em um enre-

10 A corrida (Beg), pega escrita por Mikhail Bulgakov (1891-1940) em 1926/1927, que se
passa no fim da Guerra Civil russa (1918 -1921). Assim como Os dias dos Turbin, A corrida
foi criada a partir de A guarda branca, primeiro romance do autor. (N. da T.)

11 CAMPOS, 2001, p. 70. (N. da T.)
12 Apelido de Piotr. (N. da T.)
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do a parte. Nele estao os modos de uma mog¢a que trabalha na
rua, a ternura inesperadamente encontrada sob uma roman-
¢a brutal de Iakov Prig6ji — “Que o timulo me castigue por te
amar...”® —, e a fuga grosseira de Petruchka, que de subito se
lembra de seu dever. A necessidade desse enredo se explica
pelo episédio sequinte.

Depois de voltar para o posto de guarda, Petruchka esconde
o olhar dos camaradas e se acomoda sozinho, na beirada do
palco. Traga um cigarro improvisado nervosamente.

No plano de fundo, Colombina torna a aparecer. Com um
passo leve e silencioso, ela se aproxima dos patrulheiros
adormecidos. Cai de joelhos no meio da corrente de homens.
Os soldados, como que num sonho, sentam-se, com um mo-
vimento macgante e lento, na pose dos Apéstolos do afresco
de Leonardo da Vinci na igreja milanesa de Santa Maria delle
Grazie. A Colombina/Ideia, estufando o peito, enche de sangue
simbdlico dois calices imaginarios e os oferece a uma dupla
de soldados ao lado. Os calices sao levados aos seus labios e
depois as maos e aos labios dos préximos comungados...

Apenas Petruchka nao vé nem sente o carater sagrado desse
momento.

De repente, Katia, embriagada, irrompe na porta do posto
de guarda. Ao ver Colombina, atira-se contra ela com as maos
em punho, como que contra uma inimiga. A patrulha defen-
de sua Ideia, mas Petruchka lanca-se ora em dire¢ao a uma
mulher, ora em dire¢ao a outra, incapaz de fazer uma escolha
definitiva.

Essa cena, de maneira inesperada, traduziu o conflito tradi-
cional de Racine entre o dever e o sentimento no dilema da es-
colha entre o amor terreno e o amor espiritual. O dilema perso-
nificado, encarnado nos corpos das atrizes, foi vivenciado de
modo plenamente sensorial, capturando tanto os participan-
tes da escolha como os espectadores por meio de uma emog¢ao
revelada com muita intensidade.

13 A romanga composta pelo pianista lakov Prigéji (1840-1920) se chama “O tdmulo”
(Moguila). (N. da T.)



No apice da agao, Vanka aparece no posto, um bandido bri-
guento, ou o amante de Katia, ou seu cafetdo. Ao agarra-la, ele
parte a toda em uma troica pela noite de Petrogrado, atras de-
les, em um bando desordenado, correm os doze patrulheiros.

Um disparo interrompe a corrida geral. Entao Vanka desa-
parece com seus cavalos impetuosos, e na calgada de estende
o corpo de Katia, atingida pelo tiro.

Acalmados pelo siléncio instaurado na rua, os habitantes da
cidade, pequeno-burgueses ainda vivos, dao as caras. O frene-
si da perseguigao e o amargor surgido da morte estupida de
Katia, do lamentavel tiro perdido, produzem furor. A patrulha
do Exército Vermelho naturalmente organiza um massacre.

A praga é coberta de corpos mortos. Entram saqueadores — o
tocador de realejo e a menina extorquem ativamente os cada-
veres. A chegada de Colombina interrompe o enriquecimento
desenfreado deles. Ela contorna a praga devagar, olhando para
os mortos com estremecimento, passando por entre os corpos.
E comeca sua marcha cadenciada rumo ao futuro desconheci-
do. A patrulha dos doze a alcanga.

O episddio final do espetaculo se tornou a cena de uma esco-
lha de Colombina/Ideia.

Varias vezes ela se recusa a ir a frente do destacamento dos
assassinos. Mas, toda vez que Colombina muda de direcgao,
o grupo de combatentes vermelhos a segue fazendo deslo-
camentos em forma de tridngulo. Finalmente, eles param de
brincar de pega-pega e dirigem, resolutos, sua marcha ao pu-
blico. Destacando cada passo, a patrulha ruma ao nosso hori-
zonte radiante — nos rostos se imprime a plena confianca de
que chegarao la sozinhos. Ideia recua, olha com horror para os
combatentes marchando, toma uma decisao e, erguendo com
dignidade o tecido de sua echarpe vermelha sobre a cabega,
posiciona-se diante da fileira...

Muitas coisas admiram nesse espetaculo impressionante.
O fato de um poema sobre a Revolucgao ter sido tratado como
uma histdria do Novo Testamento, como uma versao do cris-

14 Vanka, apelido de Ivan. (N. da T.)
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tianismo. O fato de ter sido produzido na época da censura
vigilante, que inexplicavelmente deixou essa heresia escan-
dalosa passar ilesa por suas barreiras. Mas a principal revela-
¢ao de A nevasca, a0 menos para mim, foi a de que, depois da
seqgunda parte sombria do espetaculo, nao fui tomado apenas
de dor, mas de alegria.

Caderno de imagens

Balagantchik
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Os Doze
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Resumo: Vadim Scherbakov analisa o
espetdculo “Mozart ‘Don Juan'. Ensaio
geral” concebido e encenado por Dmitry
Krymov no Estudio Piotr Fomenko, em
Moscou. Para ele, além da profunda
discussao sobre a natureza do teatro,

0 espectador podera encontrar nessa
pega varios outros temas para reflexao.
A leveza de uma improvisagao arrojada
e o complexo desenho da composi¢ao
teatral sdo responsaveis pela sensagao
da verdadeira liberdade artistica que a
obra propoe.

Vadim Scherbakov*

Abstract:. Vadim Scherbakov reviews
the play “Mozart ‘Don Juan’. General
rehearsal”, conceived and staged by
Dmitry Krymov at the Piotr Fomenko
Workshop, in Moscou. For him, in
addition to the deep discussion

about the condition of the theatre, the
spectator will be able to find in this play
several other themes for reflection. The
lightness of a bold improvisation and
the complex design of the theatrical
composition are responsible for the
feeling of true artistic freedom that the
work proposes.
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racas a Samuil Iakovlevitch Marchak, nés sabe-
mos de que sao feitos os meninos e as meninas, os rapazes e
as mogas. O espetaculo “Mozart ‘Don Juan'. Ensaio geral”, con-
cebido e encenado por Dmitry Krymov no Estudio de Piotr Fo-
menko, nos explica o que constitui a composicao das pessoas
do teatro. Sequndo a opinidao do autor da montagem dessas
duas horas de atragdes divertidas e, sem duvida, muito espe-
taculosas, o homem do teatro é feito de um bocado de felicida-
de, oferecida como um jogo diante da plateia, diferentes lem-
brancgas e uma enorme variedade de dor. A mistura indicada é
explosivamente perigosa e, portanto, frutifera.

O espetaculo comecga com uma grande confusao. As pes-
soas sentadas nos melhores lugares nas trés primeiras filas
sao enxotadas impiedosamente, arrastadas para o palco e de-
pois colocadas em cadeiras encostadas na parede da sala do
auditorio. Suas poltronas sao desmontadas. No espago desen-
tulhado, instalam o local de trabalho do diretor. Encarregados,
montadores, aderecistas, numa correria alucinada, levam e
trazem mesinhas e cadeiras de varios tipos — como na coroa-
¢cao de um rei.

Entao a confusao termina de repente e, de fora do auditoério,
soa o toque de um telefone celular. A chamada é atendida por
uma voz masculina desconhecida (completamente desconhe-
cida pelos espectadores assiduos do teatro!), com entonacao
languida, na qual, além de tudo, transparece o habito evidente
de contar com uma absoluta solidao publica. Nao, nao a so-
lidao do ator, a quem a vida ensina sobre tablado, mas aque-
la que nasce de uma intensa concentracao do homem em si
mesmo.

1 Publicado inicialmente em russo em: Ljep6akoB B.A. XypHan «Bonpocbl TeaTpa. Prosce-
niump». 2021, N 3-4, c. 25-36.
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Em meio a conversas vazias sobre achaques e remédios, ele
aparece na sala — um ditador autocratico do mundo teatral.
Capa larga, terno mal cortado, pasta, peruca de cabelos grisa-
lhos, méascara estatica de silicone de um velho, cobrindo o ros-
to e o pescogo do ator Tsyganov.

O nome do personagem é Evgueni Eduardovitch, assim
como o do ator que faz o papel, que, repito, nao pode ser reco-
nhecido nem pela voz nem pela aparéncia. Isso é importante,
pois todo o espetaculo — encenado por esse teatro — acaba
por ser uma verdadeira demonstracdao da natureza parado-
xal da existéncia cénica do ator. Mesmo sendo ele mesmo, o
ator apresenta ao publico um personagem, uma outra pessoa.
A proporgao da correlagdo entre o eu e o nao eu em diferen-
tes individuos, regidos por diferentes principios de modos de
existéncia, é obviamente variavel. No entanto, aquilo que ha
dois mil e quinhentos anos foi chamado de teatro necessita
da presenca dessa divisao — ou, mais precisamente, dessa du-
plicacao e desse incremento de algo novo a cada vez. Na pega
do diretor Krymov, todos os personagens levam os nomes de
seus intérpretes. Estes ultimos, com evidente paixao, buscam
ampliar ao maximo a distancia entre si mesmo e o papel de-
sempenhado.

Enquanto isso, o ensaio comeca. Por indicacao da artista
Maria Tregubova, instalaram no palco um pedago de parede
com uma porta enorme de duas folhas, cujo acesso é dado por
dois degraus semicirculares, ladeados por duas esculturas de
ledo. Tudo branco como a neve. Pela porta, no embalo da musi-
ca peculiar da primeira aria da 6pera de Mozart, sai Leporello.
Ele estd munido das botas do seu senhor, de uma escova e uma
flanela. Por entre as palavras de uma cang¢ao que diz que ele
esta cansado de servir, o ator faz habeis malabarismos com
seus aderecos, simulando o limpar das botas. Os objetos voam
e voltam as suas maos ritmicamente — é um numero muito
bem executado, quase circense.

No final, o Diretor interrompe e pede para repetir. O ator
comeca de novo. E eis ali o milagre do ensaio — ao serem re-
petidos, os mesmos truques, as mesmas cangoes, 0S mesmos
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V. Tsyganov - Diretor. "Mozart.
‘Don Juan." Ensaio geral”. Foto de
S. Petrov

trejeitos que ha pouco pareceram espirituosos e rigorosamen-
te executados, agora mostram-se como agdes vazias e meca-
nicas de um fantoche bem articulado, como que programado
para agir!

Enquanto o publico faz essa descoberta, Evgueni Eduardo-
vitch sobe ao palco, pega uma arma atras do portal e volta para
a sua mesinha na sala. E depois faz aquilo com que sonha, nao
raro, qualquer artista que dirige o processo de criagao de uma
obra teatral — atira no ator. Estouro do tiro; respinga sangue
no focinho branco do indiferente leado; Leporello I cai morto no
tablado.

Em seguida havera outro — um estagiario jovem e inepto, e
adoce intérprete de dona Anna, com a confissao de seu sonho
de infancia de ser atriz... Ledes salpicados de sangue, uma pi-
lha de cadaveres no proscénio e a extraordindria confusao do
Assistente de Diretor — Taguir Rakhimov, que interpreta estar
em choque nao pelos sequidos assassinatos, mas por nao sa-
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ber como levar a coisa adiante, como encontrar atores capazes
de satisfazer o grande diretor.

No “Ensaio geral de Don Juan”, o diretor Krymov é generoso
nos truques. Em geral ele gosta de inventar truques e satura
seus espetaculos com eles e com um evidente excesso.

Gosto dessa paixao. Nos truques de Dmitry Krymov ha
um abismo de magia e a auténtica poesia teatral dessa arte
peculiar.

Gordon Craig deixou esbogos de suas memorias sobre a
viagem que fez a Moscou em 1935. Naquela época ele teve a
chance de assistir ao espetaculo de V. E. Meyerhold “33 des-
maios”. As impressoes sentidas permitiram que ele — um dos
mais profundos teéricos da arte cénica — formulasse um pen-
samento preciso e importante: o teatro consiste basicamente
de bobagens. Tentarei decifrar a imagem. Craig tinha em men-
te um luxuoso ouropel, projetado, com seu falso brilho, para
transformar a exibi¢ao de acontecimentos cotidianos em uma
festa. No teatro nem tudo é o que parece ser, papéis variados
sao desempenhados nao sé por atores, mas também por coi-
sas que, em conjunto, criam aquele material da farsa capaz de
desnudar os segredos da existéncia. Mascaras, maquiagem
exagerada, figurinos chamativos, discurso grandiloquente,
gestos desmedidos e espalhafatosos sao capazes de criar, no
espacgo cénico, a verdade de uma nova realidade.

No inicio do século XX, nos teatros de diretores sérios —
artisticos —, tentaram combater as “bobagens”, vendo nelas
a destruicao das “correspondéncias diretas com a vida”. Que-
riam enxotar da cena, a0 maximo, as tintas gritantes do balagan.

Mas nao Meyerhold. Ele, na opinido de Craig, enxergou de
modo genial nessas cores a caracteristica essencial da arte
do teatro, apaixonou-se por elas e criou, em seu teatro, o culto
as bobagens. O Mestre colecionava as atragoes primordiais e
eternas das suas representagoes publicas, as polia até brilha-
rem e inseria nas partituras de diretor como rubis e pérolas.
Elas nao o decepcionaram.
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K. Korneitchuk: Leporello .
“Mozart. ‘Don Juan. Ensaio geral”.
Foto de S. Petrov

Craig escreve: “Tolice, exagero, caricatura, deformacao, con-
trastes inesperados e surpreendentes, balagan — eis alguns
elementos das Bobagens, admiravelmente diferentes da fide-
lidade a natureza. [...] Meyerhold [...] aceita, honesta e direta-
mente, o estado de coisas existente e (com toda a solenidade,
propria das circunstancias tragicas) espreme do Teatro cada
uma das gotas de Bobagens existentes nele e lanc¢a na arena,
cercada por aqueles que sao chamados de espectadores sérios
— os amantes da Bobagem”.

A primeira parte do espetaculo de Krymov — a histéria do
poder — passa suavemente para a parte seguinte: a revolta das
tintas.

Evgueni Eduardovitch monta o seu ultimo espetaculo. Isso
fica claro a medida que se desenvolve o enredo, no qual o can-
sado sedutor da alma dos atores comecga, cada vez mais Vvisi-
velmente, a ocupar o lugar de Don Juan. O diretor tem vontade
de lembrar a sua primeira montagem da épera de Mozart. Ele
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precisa daqueles intérpretes com quem ha muito tempo atras
construiu a histéria de sua gléria com tanta alegria e paixao.
Eles nao atuam mais, porém, encontram-se por acaso no tea-
tro. Um aposentado, uma emigrante grisalha e um controlador
de palco giratério. A tarefa deles é sacudir o passado.

Entretanto, os velhos nao pretendem sacudir nada. Estao
cansados de depender da vontade do diretor e ndao querem
ser as cores usadas por um tirano que se vé como criador. Por
muito tempo, alias, submetido por seus préprios clichés, e nao
por ideias.

“Mas ser tintas é ruim?” Evgueni Eduardovitch fica surpre-
so. E nao se convence com as explicagoes dadas. Basta imagi-
nar a si proprio como substancias densas de cor espremidas
na paleta para ver o quanto de beleza e mistério elas contem.

Kesselman - Donna Anna. “Mozart. ‘Don Juan.’ Ensaio geral”. Foto de S. Petrov
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“Mozart. ‘Don Juan. Ensaio geral".
Cena do espetdculo. Foto de S.
Petrov

Essa visao serarevelada no
espetaculo por um leque de
cenas muito vivas. Sao elas
que me obrigam a explicar —
antes de tudo a mim mesmo
— a contradi¢ao fundamental
do teatro do século do diretor.

O conflito surgido no perio-

do “heroico” do diretor entre a

liberdade da criagao do ator e

as tarefas para construir a in-

tegridade da partitura do es-

petaculo deu origem a muitas

formas de solugao. Da ideia

de Nemirovitch-Dantchenko

sobre a necessidade de o di-

retor se dissolver no ator até

a maxima de Meyerhold escrita por um desconhecido do seu

estudio: “Liberdade na submissao”. (A propdsito, Meyerhold

deliberadamente deixava em suas composi¢oes espago para a

improvisagao do ator e lamentava quando a timida iniciativa

do intérprete expunha esses “fios brancos” da dire¢ao). Mas a

impossibilidade (incapacidade?) de lidar com a liberdade de

acao do ator levou Gordon Craig a sonhar com a “super-mario-
nete”, inteiramente obediente ao criador do espetaculo.

Entretanto, ser essa marionete, se transformar em tinta esta
entre as tarefas absolutamente artisticas. Dmitry Krymov, eu
me lembro, disse em uma de suas aulas magnas que somente
o ator pode levar o inesperado a intencao do diretor. Esse mes-
mo inesperado que torna viva a expressao autoral.

O trecho seqguinte do “Ensaio Geral” mostra em que, na ver-
dade, se baseia o poder de Evgueni Eduardovitch. Aqui esta-
mos falando de arte.

O diretor sobe no tablado e, por muito tempo, fica conver-
sando com Aleksandr Mikhailovitch — ex-cantor e ator, atual-
mente um aposentado sobrecarregado de doengas (extraordi-
nario o desempenho de Morozov nesse papel!). O puiblico nao
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T. Rakhimov - Assistente do
diretor; E. Tsyganov - Diretor.
“Mozart. ‘Don Juan. Ensaio geral”.
Foto de S. Petrov

escuta o que eles dizem, e fica intrigado. E depois do siléncio
repleto de explicagées misteriosas, comec¢a uma danga. Alek-
sandr Mikhailovitch esquece a dor nas pernas e danga um
tango com leveza e elegancia. Parece que podemos acompa-
nhar eternamente as evolucoes dessa paixao contida, com as
quais o ridiculo homenzinho de 6culos desenha o quadro da
cena. Evqgueni Eduardovitch se entrega a danga. Com seus gi-
ros, 0s parceiros executam aquele romance fugaz que aconte-
ce entre diretor e ator durante os ensaios, quando um se revela
ao outro.

Nessa parte os atores dramaticos cantam arias de oOpe-
ra. Deus, como cantam bem! O coracao fica apertado, vai ao
chao, desprende-se do diafragma e levanta voo até o céu — ou
seja, a dramaturgia vocal da grande musica faz com ele exa-
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tamente aquilo que os diretores de espetaculos operisticos
contemporaneos buscam ao tentarem nocautear continhos
absurdos de libretos antigos com o pesado porrete do enredo
contemporaneo.

Para designar o que, na tradi¢gao russa, chamavam de tea-
tralidade, Craig, nas notas anteriormente citadas, usa a pala-
vra Bosh — absurdo, besteira, bobagem. Nos anos de 1970, o
inglés americano proporia um montao de sinénimos, entre os
quais se encontraria também a expressao all that jazz. O di-
retor Joe Gideon, heroi do filme de Bob Fosse com esse mes-
mo titulo, diante da face da morte, lembra os acontecimentos
de sua vida, encontrando correspondéncias entre eles e a sua
propria obra.

Mecanismo semelhante de transformacgao da vida em arte
é usado também no espetaculo de Krymov. Em geral, ele é um
lirico ideal — sempre compartilha todas as experiéncias de
vida com o espectador. Por isso, a parte do “Ensaio geral” dedi-
cada a arte, inclui uma grande dose de lembrangcas.

Como se viajasse no tempo, Evqgueni Eduardovitch cami-
nha por um palco repleto de objetos do cotidiano soviético
modesto (geladeira, mesinha de cozinha, cadeirinha de crian-
¢a, maquina de lavar “semiautomatica” que pula pelo comodo
na etapa de centrifugacao). E relembra: o velério de um pro-
fessor, a colecao de pedrinhas em Koktebel (em minha casa
também ha souvenir desse tipo), as chaminés misteriosas das
metalurgicas (a sua maquete “em funcionamento” visivel ao
espectador), um colega de classe buriata que, ao interpretar
Shakeaspeare na lingua buriata, impressionou o Diretor com
um rugido titanico ja na primeira cena (e essa impressao ficou
gravada para sempre na tradicdo shakespeariana universal
“dourada” de Evgueni Eduardovitch).

Importante para os ultimos espetaculos de Krymov é a per-
gunta: em que medida o heréi lirico coincide com o autor? Ob-
viamente, a biografia de Evqgueni Eduardovitch se construiu,
em grande parte, da experiéncia pessoal de Dmitry Anatole-
vitch. E, de todo modo, nao é o caso de se falar sobre uma coin-
cidéncia completa de personalidades — o personagem criado
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“Mozart. ‘Don Juan. Ensaio geral’.
Cena do espetaculo. Foto de S.
Petrov

por Krymov e por Tsyganov esta tao préximo deles quanto Pu-
chkin do narrador de Evgueni Oneguin.

A tultima parte do espetaculo eu chamaria de “queda na
eternidade”.

O diretor se prepara para o ensaio do jantar final de Don
Juan, para o qual é convidado o Comandante de pedra. No meio
do palco é colocada uma mesa comprida. Toda a trupe de mu-
lheres e homens esta sentada a mesa. Misturando a sua vida a
histéria do personagem, Evgueni Eduardovitch sobe na mesa,
canta “Com o que sonhas, cruzador Aurora, na hora em que o
sol nasce sobre o Neva”, diz palavras variadas sobre a morte,
derrama para si e para os outros um falso sangue e, finalmen-
te, cai no inferno. No lugar da queda surge e arde longamente
a chama teatral — na melhor tradicdo das encenacdes operis-
ticas do passado.
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A dor profunda dos participantes do ensaio reunidos no lo-
cal da morte do Diretor é subitamente interrompida pela co-
nhecida melodia do toque do celular. O som vem das profun-
dezas, depois se movimenta para fora da cena, de onde surge
também Evgueni Eduardovitch.

Outro desenlace? A mafia imortal dos diretores?
Nada disso.

Evgueni Eduardovitch senta-se com as pernas pendentes
na fenda aberta no palco. Ali perto, num grupo apertado -
como se posassem para uma foto — estao os integrantes da
trupe. Cantam em coro “Adeus, alegria, vida minha”. Nas maos
do Diretor brilha a tela do smartphone. Essa caixinha magica,
que guarda a impressao digital do ser humano contempora-
neo, passa de mao em mao e lentamente através do espelho do
palco voa para o céu do teatro.

E Evgueni Eduardovitch permanece com os seus atores.

Assim permanecem conosco aqueles que marcam a nossa
alma. Assim vivem em cada impressao da verdadeira arte.

O final triste de forma alguma dissipa o gosto alegre do es-
petaculo. Por meio de certa leveza da improvisagao arrojada
com a qual os atores sobrevivem no complexo desenho dessa
composic¢ao teatral de Dmitry Krymov, ele deixa a sensagao da
verdadeira liberdade artistica.

Provavelmente o espectador, menos focado nas reflexoes
sobre a natureza do teatro do que o autor destas linhas, encon-
trara no trabalho de Krymov e de toda a trupe do “Ensaio geral”
outros motivos de reflexao. No entanto, nao ha duvidas de que
eles existem.
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O Bompocax

TeaTPaJIbHOCTU B
aBTO6MOrpadpmyecKon
rnmos3Tuke Bi. HabokoBa

AHHOTauwmA: o cpaBHEHMIO C O6LINPHBIM
NPo3anyeckuM U MeHee U3BECTHbIM NO3TH-
YeCcKUMM HacnegusaiMu gpamaTypruyeckoe
uckycctso Bn. HabokoBa siBnsetca mano-
N3y4YeHHOW U MasioM3BECTHOM 06/1acTbO
HabokoBcKkoro TBopyecTea. C 1923 no
1962 roabl HabokoBbIM 6bI10 HanNMcaHo
AeBATb ApaMaTUYeCKNX NPOn3BeaeHNI:
«CTpaHHUKW» [1923] (HeoKOHYEHHas Mbe-
ca), «Aracoep», [1923] (HeOKOHYEHHas nbe-
ca), «CmepTb» [1923 ], «depywka» [1923],
«Tpareausa rocrnoanHa MopHa» [1924],
«Montoc» [1924], «<Yenosek ns CCCP»
[1926-1927], «CobbiTHe» [1938], «M130-
6peTeHune Banbca» [1938], npogonxeHne
NyLWKMHCKOW «Pycanku» [1942] n knHocue-
Hapuii «JlonuTbi» [1962]. B aaHHOM cTaTbe
aHaNM3npYTCS NMPUHLMMNbI TeaTpanbHO-
CTW B aBTOOGMOrpadmyeckon noatuke Bn.
HabokoBa Ha npuMMepe ero aBTobmorpaduu
«[pyrue 6epera» [1954].

Svetlana Garziano*

Abstract: Compared with the extensive
prose and lesser known poetic heritage,
the dramatic art of VI. Nabokov is a
little-studied and little-known area of his
creativity. From 1923 to 1962, Nabokov
wrote nine dramatic works: “Wanderers”
[1923] (unfinished play), “Agasfer”

[1923] (unfinished play), “Death” [1923],
“Grandfather” [1923], “The Tragedy of
Mister Morne” [1924], “Pole” [1924], “A Man
from the USSR" [1926-1927], “The Event”
[1938], “The Invention of the Waltz" [1938],
a continuation of Pushkin’'s “Mermaid”
[1942] and screenplay for “Lolita” [1962].
This article analyzes the principles of
theatricality in the autobiographical poetics
of VI. Nabokov on the example of his
autobiography “Speak, Memory”.

KnioueBble cnoBa: B.B. Ha6okoB; TeaTp; ABTo6MOrpaduyeckas noaTmka;

TeaTpanbHOCTb; «[pyrne 6epera»
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BTOOMOTrpadmueckas nposa Binagumupa Habo-
KOBa MeHee M3BEeCTHAa YMTATeJIl0, YeM eI0 XyL0XXKeCTBeHHAs
IIp03a: OHa MaJio u3y4yeHa UCCIIeJOBATEJISIMMU U UCIIONIb3YeT-
cs1, B OCHOBHOM, KaK HeKoe CIIPaBOYHOE IIpOu3BeZieHNe AJIs
WJUIIOCTPALIUM XU3HY [IMCATEIISI HA MM XK€ OIIMCaHHbIX IIPU-
Mepax ero Xu3Hu. CJI0BOM, IPKO BblpaXXeHHbIM 6uorpadpu-
YeCKMM XapaKTep TEKCTA HECKOJIbKO ByalIMPYeT NOAJIMHHYIO
XyLOXEeCTBEHHYIO [JeHHOCTh HAabOKOBCKOM aBTo6MOrpadpum.
OpHaKo, BOIIPOC 06 aBTO6MOrpadmueckoM XaHpe B PyCCKOM
TBopuecTBe Brii. Ha6okoBa IpeZicTaBIIsAET, KaK HaM KaXXeT-
CsI, 0CO6BIM MHTEPEC OISl JINTEPATypPOBEAUYECKOI0 UCCIIeHo-
BaHMSsI C TOUKY 3PEeHUS MIepenJieTeHMsI ero IMOSTUYEeCKOro U
6morpadpmueckoro nytu. Ero aBrob6morpadpmueckme mpoms-
BeJleHUsI, SIBJISIIOLIMECS CBOeOOpasHOM TOUYKOM IIepecede-
HUSI IMHUM €r0 TBOPUYECTBA M JIMYHOM XXMU3HMU, OIIUPAOTCS
Ha eBPOIIeMCKMe TPaguLIuM, Ha OMIJIIMHTBU3M M MHOIOSI3bl-
4Yyye, Ha CUHTE3 MCKYCCTB M XYAO0XXECTBEHHblEe TeHOEHIIUH,
yHacefnoBaHHbBIE OT pycckou nutepaTtyphbl XIX-ro u Cepe-
OPSAHOTO BEKA.

HeMHoroumciieHHble IIpPo0o6pa3bl aBTOO6MOrpadmMyYecKoro
IIpOeKTa MOXHO HauTyu y HabokoBa B HAalIMCaHHOM II0-pycC-
CKM pacckase «[lacXalbHBIA AOXIb» [1925], B KOTOPOM IIH-
caTellb IpefJiaraeT YMTATEN}0 OOBOJIbBHO IIaTETUUECKOE
ommyMcaHue cpenbl PpaHIy3CKMUX ryBepHaHTOK.! CormacHo B.
Boupy, ocHOBHOMY 6Morpady aBTopa, aBTo6MOrpadpuIecKum
IIPOEKT IIpuobpeTaeT 60J1ee KOHKPETHYO popmy B 1933-1934
ropax, korga Ha6okoB HaMepeBaJiCsl HallMCaTb 0YEPK O CBO-
eM GpaHIy3CKOM 06pa3oBaHMy, C IIpou3BeAeHUsIMU u3 Po-
30BOM OMOJIMOTEKH, €r0 TYBEPHAHTKOM M ee UYTeHMeM KHUT

1 TROUBETZKOQY, Laure. « Les ceufs stériles de la premiére mademoiselle : Ia nouvelle Pluie
de P4ques ». Revue des études slaves, t. LXXII, fasc. 3-4, Paris, 2000, p. 486.
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no-@panIfyscknu.2 PacckasoMm «Mazemyasenb O», OIIy6IIMKO-
BaHHBIM Ha QpaHIy3CKOM sI3blKe B XypHaisie Mesures B 1936
roZly, B KOTOPOM IIEPEIJIETAlOTCSI AETCKME BOCIIOMMHAHMS U
XyO0XXeCTBEHHBIM BEIMBICEJTI, IIMCATeNIb 3aKJIafblBaeT Kpae-
YrOJIbHBIM KaMeHb CBOEM aBTOO6MOrpaduy, IOCKOJIIbKY 3TOT
TEKCT, 110 ciioBaM J>koHa Bepra ®ocTepa, 3aTparmBaeT Tpu
OCHOBHBIX BOIIPOCA: Xy 0XXECTBEHHOE BbIPAXXeHME ITaMSITH,
MHTEePTEKCTyaJIbHblE CBSI3Y C MOZLEPHMU3MOM ¥ IIOCTMOLEP-
HusMoM ([IpycT, BeprcoH), mepexosi OT XyOOXECTBEHHBIX
Ipou3BeJeHNM, OCHOBAaHHBIX Ha ITpOIjecCcax BOCIIOMMHAHMSI,
K aBTO6MOrpadbmuueckoMy nucbmy.® B mepuog c 1947 1o 1949
rogbl Ha60KOBBIM 6bUIM HallMCaHbl ¥ OITy6JIMKOBAHEL B XYP-
Hainax New Yorker, Atlantic u Partisan aBTo6Morpadpmuueckme
3cce, CTaBLIMe I'JIaBaMU ero aBTo6uorpadmyeckom KHuru. B
1951 rogy uspaTenbcTBO Harper and Brothers omy6nmukoBa-
710 «Y6eauTenbHOEe AOKasaTelIbCTBO». KHMUra 6bly1a M3zaHa
B Benuko6puTaHUM B TOM Xe rofy u nepeuspaHa B CIIIA B
1960 romy mox HasBaHueM «[oBopu, maMATh!». HabokoB pa-
60TaeT HaZl PyCCKMM IIEPEBOZIOM CBOEM aBTO6MOrpadmmu oz
Ha3BaHueM «JIpyrue 6epera», CyLIeCTBEHHO BUIAOMU3MEHSISI
ee. KHura mspgaeTcsi B HbIO-MOPKCKOM 3MMUIPAHTCKOM M3-
OaTenbcTBe MM. UexoBa B 1954 rofy, K CTOJIETUIO BbIXOZa B
cBeT Tpunoruu JI.H. Tomcrtoro «[eTcTBOo» [1852], «OTpoue-
cTBO» [1854], <IOHOCTB» [1857], YTO oIpesensieT ee B paMKax
MEMYapUCTUKO-KIIAaCCUUECKOM TPAAUIIMM PYCCKOM JIMTEpPa-
Typbl. OKOHYaTeJNIbHAsI Bepcus aBTo6uorpadmu, B CBOO oye-
penb OOIOJIHEHHASA U M3MEeHEeHHasI, II0SIBUJIaCh Ha aHTJIUM-
CKOM $I3blKe B M3zaTenbcTBe Putnam’s Publishing B ssHBape
1967 roga mmox Ha3BaHMEM «['0BOpPM, IaMSTh: IePECMOTPEH-
Hasi aBToOMorpadmsi». Mopuc KyTioopbe TOYHO OOBSICHS-
€T NPUYMHBl BCEX STUX LOMIOJIHEHUM M IIpeobpasoBaHUM
«HEe06XOOMMOCTbI0 MCIPAaBUTb, OOMOJIHUTL aBTOOMOIpa-
buYeCcKMM TeKCT, YTOObl OH KaK MOXXHO TOUHee O0To6paXkall
IIPOLIJIOe, 3TO AETCTBO, KOTOPO€ HEBO3MOXXHO IIOJIHOCTBIO

2 BOYD, Brian. Vladimir Nabokov. 1. Les années russes. Paris : Gallimard, 1992, p. 450.

3 FOSTER, John Burt. « Narrative between Art and Memory : Writing and Rewriting « Made-
moiselle 0 » (1936-1967) ». In Nabokov's Art of Memory and European Modernism. Prince-
ton: University Press of Princeton, 1993, p. 111.
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BOCIIpOM3BECTU».A

B maHHOM cTaTbe HAaMM IIPOAHANIM3UPYIOTCSI HEKOTOpPhble
IPMHIUIIBEL TeaTPAJIBHOCTY B aBTO6MOTrpaduuecKoy II03TH-
Ke Brn. HabokoBa Ha npuMepe ero aBrobuorpaduu «JIpyrue
6epera». OTMeTHM, UTO II0 CDABHEHMIO C OOLIMPHBIM IIPO3a-
MUYECKMM ¥ MeHee M3BECTHbIM MOSTUUYECKMMM HaCJeOusi-
MM IpaMaTypruyeckoe McKyccTBo Bi. HabokoBa siBnsieTcs
cBoMM pozoM ultima thule, MmanonsyyeHHOM 1 MalIOU3BECT-
HOM 06J1aCTBh0 HA6OKOBCKOI'O TBOPYECTRBA,’

, K KOTOpPOM, KaK HaM KaXXeTcsl, 6b1JI0 6b1 He6e3bIHTEPECHO
BEPHYTBCSI B paMKax Halley paboThkl 110 aBTob6uorpadpmye-
CKOM TIOSTUKE B PYCCKOM JIMTEPATYypeE.

C 1923 1o 1962 rogbl Ha60k0BBIM 6B1JI0 HAalMMCaHO AEBATDH
IpaMaTUYeCKuX IpousBefeHum: «CTpaHHUKM» [1923] (Heo-
KOHYeHHas ITbeca), «<Aractep», [1923] (HeOKOHUEeHHAas IIbeca),
«CMepTh» [1923], «denyuika» [1923], «Tparegus rocrofmuHa
MopHa» [1924], «ITomtoc» [1924], «Yenosek u3 CCCP» [1926-
1927], «Cob6miTHE» [1938], «M306peTeHMe Banbca» [1938], mpo-
IOIDKeHMe MYLIKMHCKOM «Pycanku» [1942] u KMHOCI[eHapuii
«JTonuTwl» [1962]. Pacckas «Koponek» [1933], pomaubl «[Ipu-
rJ1alleHMe Ha Ka3Hb», «[10Z] 3HaKOM He3aKOHHOPOXAEHHBIX»
u «JIonuTa» BKIIIOYAIOT B Ce6sI SIBHBIE 3JIEMEHTH] TeaTpallb-
HOT'0 IIOCTPOEeHMS. B NTeKI1[MsIX 110 pyccKou nutepatype Habo-
KOB B IMIOAPO6GHOCTSIX M3yUaeT YeXOBCKY10 «HamKy».8

B mpyrom mu3 cBouX JNeKIuyu — «PeMecrio gpaMaTypra» —
Bn. Ha6oKOB M3JjiaraeT HNPUHIIUII CYLIeCTBEHHOrO Ayaimu3-
Ma CLIeHUYEeCKOM IIbechl, IPUHUUII (CO)OTHOLIEHUSI MEXIY
aKTepOM M 3pUTeJIeM: aKTep He BOCIIPMHMMAET 3PUTEJIs, HO
MOXET BO3[eMCTBOBATb Ha IIOCJIIELHETO0, 3PUTENIb XXe BOC-
IIPMHMMAET aKTepa, HO He MOXET BO37]eJICTBOBATh Ha HETO.
[TucaTenb IPpUMEHSIET TaKXe JAHHBIM IPUHIIUI K OTHOLIE-

4 COUTURIER, Maurice. Nabokov ou la tyrannie de l'auteur. Paris : Seuil, 1993, p. 362.

5 BABVMKOB, A.A. «/306peTeHne TeaTpa». B: HABOKOB, B.B. Tpareaus rocnognHa MopHa.
Mbecsl. Jlekuymn o spame. CankT-MNeTepbypr: M3paTenbcknii foM «A36yka-knaccukay, 2008,
c. 5-8.

6 NABOKOQV, V. Littératures II. Gogol, Tourguéniev, Dostoievski, Tolstol, Tchekhov, Gorki.
Paris : Fayard, 1985, p. 379-396.
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HUSM MeXJy Cy6beKTOM U OKPYXXalOLIMMM eT0 06 beKTaMU:

MHe mpefcTaBisIeTCSI IIPUEMJIEMOM OfHAa-eOMHCTBEH-
Hasd CLeéHM4YeCKasd YCJIOBHOCTDH, KOTOPYIO fA OIIMucaln 6Bl
ClleiyloLIXM 06pa3oM: IO M Ha ClieHe, KOTOPbIX Bbl BUM-
T€ MJIN CJIBIIINTE, HU B KOEM CJIy4Ya€e H€ MOI'YT BUOETDh U
CIIBIIIATH Bac. JTa YCIJIOBHOCTDb ABJISAIETCA B TO XX€ BpeMsA
YHUKAJIbHOM 0CO6€HHOCTBIO APaMaTUUYeCKOTO MCKYCCTBA,
Belb HY IIPY KaKMX 06CTOSITEIIbCTBAX YEeJIOBEUYECKOM XKMU3-
HUM AaXXe CaMblM IIOTa€HHbIM U3 IIOACMATPUBAOLINUX UIIN
IIOACIIYIIMBAOLIUX HE MOXET y6epemacsl OT BOBMOXHOCTHA
pa306naquMﬂ TéeMH, 3a KeéM OH CJIEAUT, — Heé KaKMMMU-TO
KOHKPETHbBIMM JIIOAPMM, HO MMUPDOM B II€JIOM. BJ'II/I3KY}O
QHAJIOTMI0 JAlOT HaM OTHOLIEHUSI MeXAY UHAUBUAYYMOM

¥ BHELIHUM MUPOM.”
3aMeTuM, KCTaTy CKa3aTh, UYTO 3TOT IIPUMHIIUII MOXET ObITh
pacIIpocTpaHeH Ha JI060e Ipou3BeZleHNe UCKYCCTBA: I1ca-
TeJIb/TBOpeL] He MOXET OIIpefeJIMTh CBOEero 6yAyuiero 4mu-
TaTeJisl/co3epliaTesiss,? HO MOXeT BO3[eMCTBOBAThb HA HEro
[10CPeZCTBOM CBOEr0 IIPOM3BeZIeHUS; YUTATENIb OIIpeLesisieT
CBOM BBIO6OD IIPOM3BeeHMM, OH CBOGOZIEH B BbI6OPE 06BEK-
Ta YTEeHUS, HO OH He MOXEeT BIUATH Ha pacCMaTpPMUBaeMOoe,
y>Xe Co3fjlaHHOe ITpou3BejeHMe UCKycCcTBa. Ho ymecTHO Tak-
)Xe, KaK HaM KaXeTcsl, IPUMMEHUTD 3Ty GOpMyIy U K OTHO-
LIEHUSIM MEXY IIMCcaTeJIEM M €ro CO6CTBEHHBIM ITPOLIIBIM,
KOTOPOE OH MOXXET «CO3epLaThy, «BUAETb», HO HaJl KOTOPBIM
OH y>Xe He BJIaCTeH, KaK 9TO OIMCHIBAETCS B KOHIIEe IIEPBOM
CeKI[uM 5-0¥ riaBhbl «[Jpyrux 6eperoB» Ha IIpUMepe CHEX-
HOM POCCHIIIM OETCKMX BOCIIOMMHAHMM, K KOTOPOM HE MO-
XXeT IIPUKOCHYTBHCSA IMCcaTeNnbCcKasi pyKa: «OQHaKO ABOMHUK
MenanuT. Bcé Tuxo, BCé 0OKOJIJOBAaHO CBETIIBIM AMCKOM Haj
PYCCKOM IIYCTBIHEM MOEro nIpouiioro. CHer — HaCTOSILIMUM Ha
OLIYIb; ¥ KOTZla HAaKJIOHSAOCh, YTO6bl Ha6paTh €ro B TOPCTh,
II0JIBEKA JXXM3HM PACCHIIIAETCSI MOPO3HOM IIBUIBIO Y MEHS

7 HABOKOB, B.B. «Pemecno apamartypra. B: Tparegus rocnoguHa MopHa. lbecsl. Jlekum
0 apame. CaHkT-TeTepbypr: M3gaTenbckuit fom «Asdyka-knaccukay, 2008, c. 494. NABO-
KOV, V. « Lart dramatique ». In : Lhomme de I'URSS et autres pieces. Paris : Fayard, 1987, p.
295-296. Traduit du russe et de I'anglais par André Markowicz.

8 HABOKOB, B.B. «HepoauBLuemycs uutatento». B.: Pycckuii nepuog. CobpaHue codnHeHni
B 5 Tomax. T. 2. CaHkT-MeTep6ypr: Cumnosuym, 2001, c. 599.
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IIpoMeX ManbiieB».® HAaOOKOB IIpofoinKaeT aBTOOMOrpadu-
YeCKUM TeKCT B IBHOM DYCJie TeaTPallbHOCTH: «B rocTuHyo
BIJIBIBaeT KePOCKHOBASA JIaMIla Ha 6eJIoM JIEIHOM IIbefie-
ctasne. OHa IPUOIMIXKAETCS — U BOT, onnycTunachk. Pyka MHe-
MO3MHEBI, TeIIepb B HUTSIHOM IepuaTKe 6ydeTumKa AJeKces],
CTaBUT e€e, B COBEPLIEHCTBE 3aIlpaBJIeHHY0, C OTHEM Kak
UPUC, IIOCpeguHe KPyTriioro cronax».’? TeaTpasbHO HAUMHAET-
cs1 u caMa 5-asg riaBa «[Ipyrux 6eperoB»: «B X0JI0q4HOM KOM-
HaTe, Ha pyKax y 6emnneTpucTa, yMupaetT MEeMo3uHa»!!

Kak Mbl MOXXeM 3aMeTUThb, HEKOTOpble HEO6POCKME B IJia-
3a ZleTaly U CTUJIMCTUYECKME IIPUEeMBl, UCIIOJIb3yeMble B
«[Ipyrux 6eperax», yKa3blBalOT HA TO, UYTO aBTO6MoOrpadu-
YeCKMUM TEKCT 3aZlyMaH B COOTBETCTBUM C MOAAJIbHOCTSIMMU
IIOCTPOEHUS ApaMaTyprudecKux Ibec. JInTepaTypHOE OIIN-
CaHMe BOCIIOMMHAHMM IIPOLIJIOTO — B HEKOTOPBbIX KOHKPET-
HBIX CJIy4asiX Hab0KOBCKOM aBTOOMOrpaduy — SIBJIISIETCS B
IpPsSIMOM CMBICJIe IpaMaTypruuyeckuM akTomM. O6 STOM CBU-
JEeTeNbCTBYIOT ONpeZieNIeHHble CTUJIMCTUUYECKME MapKepEl,
pasbpocaHHble 10 BCeEMY ITOBECTBOBAaHMUIO aBTo6uorpadmnm.
HanmoMHMM, 4TO TPagUIIMOHHO TeaTp IIPeACTaBIISIET CO60M
MeTadopy XyA0XXeCTBEHHOTO ITpeficTaBneHMsI. Kak BO3MOX-
HO KOHCTAaTMPOBATb, B IIEPBOM I'JIaBe «[Jpyrux 6eperoB» uc-
Ye3HOBEHMEe XM3HEHHBIX AeKOopalluyi OeTCTBa aBTOpa 3a-
IporpaMMMUpPOBaHbl CAMOM CyLOb60I:

UM BOT eule coobpakeHMe: CHAETCA MHE, UTO B CMBIC-
Jie 3TOr0 PaHHEro HabMpaHUs MMUpa PYCCKMUe eTH MOEro
IIOKOJIEHMSA M KpPyra OogapeHbl 6B BOCIIPMMMYNUBOCTBIO
IIONCTUHE FEHMaHbHOIZ, TOYHO cy,:[b6a B IIPEBUOEHUU Ka-
TacTpobbl, KOTOPO IIPeACTOSIIIO y6paTh Cpasy M HaBCceraa
MIpeJIeCTHYIO AEeKOopalluio, YeCTHO IMbITaJlaCh BO3SMECTUTh
6yAyLIYIO IIOTEPO, HaZleNsisl MX OYLIM ¥ TEM, YTO II0 rofjaM
MM ellle He IPUUUTAIIOCE.

OTMeTHUM IIOIIYTHO, YTO HAOOKOBCKUM TEKCT SIBJISIET CO60M
IIpeXXe BCcero aBTo6morpadmio 10HOro YMTaTess1, OfapeHHOo-

9 HABOKOB, B.B. Zpyrue 6epera. Ann Arbor: Ardis, 1978, c. 88.
10 Tam xe, c. 89.
11 Tam xe, c. 85.

12 Tam Xe, c. 15.
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ro pe6eHKa, KOTOPbIM, KaK ¥ MHOTMe PYCCKMEe AeTHM KOHIIA
19-ro 1 Hauana 20-ro BeKkOB, 06JIaflaeT MCKIIIOUUTEJIbHbl-
MM CIIOCOOHOCTSIMU K BIIMTBIBAHUIO 3HAHUM, BOCIIPUSITHLIO
MMpa B CaMblX MeJIbYaMLINX €r0 HI0aHCaxX ¥ ero cBoeobpas-
HO-HOBOMY MCTOJIKOBAaHMIO B CBOMX IIPOM3BELNEHUSIX MC-
KyCCTBa, KaK MBbl 9TO MOX€eM KOHCTAaTUpOBaTh Ha IIpuMepe
Pasnu4YHbIX aBTOOMOTrpad@mMUeCcKuX IPUeMOB, HAaXOASILINXCSA
B aBTO6MOrpadpmueckmux tekcrax O. Mangenburrama («Ilym
BpeMeHM»), b. [TacTepHaka («OxpaHHasi rpaMoTa»), B aBTO-
6morpaduyueckoy npose M. liBeTaeBOM U OPYTrUX 3HAMeHa-
TeJIbHbIX aBTOPOB Hauajia BeKa.

TeaTpasIbHOCTDh 5-0M CEKI[MM IISITOM IJIaBhbl «[Jpyrux 6e-
peroB» BbIpaXXaeTCsI B TOM, UTO CyZbba IIOSIBIISIETCS B 06pa-
3e HEOPOCKOro ImepcoHaXka. [JaHHBIM OTPBHIBOK HAaUYMHAETCS
TaK>XXe C 3aMe4YaHMsi 0 TOM, 4TO 6e3MONIBHEIM 6yTadop He-
3aMeTHO M3MEHSIeT O6CTAaHOBKY M BpeMsI rofla Ha CIjeHe
aBTOGMOrpadum:

Hexopamuss MeXAy TeM IepeMeHusnach. MHeucToe fe-
pPeBO M Ky60BEIM Cyrpob yb6paHbl 6€3MONIBHBEIM 6yTado-
poM. Cap B 6e110-p030B0-(MOJIETOBOM IIBETY, COJIHIIe Ha-
TATYBaeT Ha PYKY aXXYPHBIM 4YYJIOK ajljyieM — BCE I[eJIo,
BCe IIpeJyIeCTHO, MOJIOKO BBIIIMTO, IIOJIOBMHA YEe€TBEPTOIO.
Mademoiselle unTaeT HaM BCIIyX Ha BepaHfe, I'je IIMHOB-
KM U IIJIeTeHble Kpecjla IIaxXHyT M3-3a Xapbl BapnaMu u
BaHMIIbIO.B®

LInTupyeMBbl OTPbIBOK OIIMCBHIBAET «CMEHY AeKOpaI[Uil»,
OXMBJISISI CKPBITYI0 TeaTpalnbHy0 MeTadopy. O6pasnl IIpo-
LIJIOTO MOJIYAJIMBO IIPOSIBJISIIOTCS B IIaMsiTU aBTOopa. O6pas
TULIMHBlL XapaKTepuayeT y Ha60koBa MUP IIOTYCTOPOHHU,
MMP XYOO0XXECTBEHHOM BeUHOCTU. K TOMy >Xe, MOJTYaHue —
OCHOBHOM M3 CTPYKTYPUPYIOLIUX 3JIEMEHTOB «Jpyrux 6e-
peroB»: IIPOLIJIOe ¥ BpeMs, IIPOlleCcChl HAaIIMCaHMUS U YTeHUS,
BOCIIOMMHAHMUM B aBTO6MOrpadmum mpoxoasiT B abCOTIOTHOM
TuuimHe. [JTaMsaTh BoCCTaHaBIMBaeT 6e3MOJIBHbIE IIeM3aX,
611eKkJible Kpacky. [TokaspiBast abCOIIOTHYO HeOCTYIIHOCTh
IIPOLIJIOr0 KaK TAaKOBOI'O, MOJIYaHMe «CI]eH» ITaMATU JIoKa-
3blBA€T, YTO IIPOLIJIOE, COGCTBEHHO, SIBJISIETCSI HEBOCIIPU-

13 Tam xe, ¢. 95.
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HMMaeMbIM: aBTo6Morpad ero He BUANUT M He UYBCTBYET, HE
0CsI3aeT M He CIIBILIMT, OH MOXET TOJIbKO ero BOO6pa3uUTh,
BOCCTAaHOBUTb B MEHTAJIbHOM IIPOCTPAHCTBE M B pedIiek-
CUMBHOM BpeMeHMU. OfHAKO 3TO OKOHYATEJIbHO UCUE3HYBLIEE,
KaK 6bl He3aMEeTHOE IIPOLIJIOE OCTABJISIET CIIeAbl ¥ B HAaCTOSI-
LieM, T. €. B CO3HAHUM IOBOPSILIEr0 ¥ 3aCBUAETEIbCTBOBAHO
OUCKYPCOM IIaMSITU M, B YaCTHOCTH, aBTO6MOTrpadmiecKuM
OVICKYPCOM.

B Hauarne ogMHHaAALIATON IJIaBbl aBTo6MOrpad oTMevaer,
YTO CMeHa IOJIMTUYECKOIO peXxyuMa, TakK UM MHade Ha-
IIpaBJIeHHAsI Cyab60M, JOJDKHA 6blJIa yOpaTh AeKOpaluy ero
ZeTcTBa U 0HOCTU. TeaTpanbHbIM 9QIEKT yCUIINBAET SIN-
TeT «3aKYJIMUCHBIM». OTOT OTPbIBOK CBUAETENILCTBYET O BU-
JeHUM TOr0, YTO BeChb MUD, BeCh X0 UCTOPUM — 3TO «TeaTpP»,
«pexXxyccepoM» KOTOPOI'O SIBJIAETCSI caMa CyAbba:

KpYI'OM, KaK HM B 4eM He 6blBaJ'IO, CUSJIO U 3bl6UIIOCH
BBIPCKOe JIeTO0. BTOpou roff TaHyIach fanekasi BoMHa. [1By-
Ms TOAaMM II03Xe, IIPECJIOBYTOM IlepeMeHe B rocyzap-
CTBEHHOM CTPOe IIPEACTOSIJIO y6paTh 3HAKOMY10, KDOTKYO0
ycazie6HY10 06CTaHOBKY, — M YK€ IIOT POMbIXMBaJI 3aKyJIUC-
HBIY TPOM B cTMXax AnekcaHppa Brioka.

[aHHBIY OTPBIBOK HaM II0Ka3blBaeT, YTO TeaTP pacCMaTpPu-
BaJicI MHOTMMM aBTopaMy Hauasna 20-ro BeKa, yTBepPX/JeH-
HbIMM ¥ HaUMHAOLIMMY, 3HaMeHaTeJIbHbIMU U MaJIO3HaYu-
TEeJIbHBIMM (HO IMLIYLIMMM yXKe II0CJI€ OIMChlIBaeMblX MMM
COOBITUI) KaK OIIpefieJIeHHAsI MHTEPIIPETALMOHHAsI MOLIEND
MCTOPUYECKOM «pearlbHOCTM», UTO BO3MOXHO TaKXe, Ha-
IIpuMep, KOHCTAaTHPOBAaTh B 06LIeN HAIIPaBIeHHOCTY 3MMU-
TPaHTCKOM MeMyapucTKu. B nekuuu «Tparegus Tparegun»
HaboxoB nuuieT: «uzesi CIpaBefJINBOI0 POKa, KOTOPYIO MBI,
K HecyacTblo, YHACJIeZIOBaJIX OT LPEBHMX, OO CUX IIOp Aep-
XUT IpaMy B Iofo6uy KOHIIeHTPAlIMOHHOI 0 J1arepsi».t®

[IpuBepgeM apyrue npumepsl u3 «[Ipyrux 6eperos». Onu-

CB1Basi CIIyT, aBTo6Morpad oTMedaeT, YTO STU BTOPOCTEIIeH-
Hble IIePCOHAaXM IpefCTaBaliM II0[ MacKOM BEepPHBbIX CIIYT.

14 Tam xe, c. 197.

15 HABOKOB, B.B. «Tparegus tparegum». B: Tparegws rocrioguHa MopHa. [becsi. Jlekymm o
Apame. CaHkT-MeTep6ypr: M3patenscknit fom «A3byka-knaccukay, 2008, ¢. 506.
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3aMeTUM TakXe, UTO IIpuJIaraTelIbHOe «3arpMMUPOBaH-
Hble» YCUJIMBAET TeaTPaJyIbHYI0 UITJII03MI0 aBTo6MOorpadmuye-
CKOI'0 ITOBECTBOBaHMUSA: «I10 CJI0BaM MPOHBIPIIMBBLIX CTapblX
POACTBEHHMI], 3alIpaBMUiIaMu 6611 moBap, Hukonam AHApe-
W4, fa CTapbly caZloBHUK, Erop, — 06a HeE06b1IKHOBEHHO I10JI0-
XUTeNbHble Ha BUJ JTIONY, B 0UKaX, C CeJel0UIMMU BUCKaMM
— CJIOBOM, ITPEKpPaCHO 3arpMMMPOBaHHbBIE MO ITPelaHHbIX
CIIyT».16

B «Ipyrux 6eperax» HaboKOB TakXXe BXOAUT B CKPBITYIO
II0JIEMUKY C upessMy, BbickasaHHbIMU H. H. EBpeHOBEIM B
KHure « TeaTp y XXxuBOTHBIX (O CMBICJIE TeaTPaTbHOCTH C 610-
JIOrMYEeCKOJ TOYKM 3peHMs)» [1924], B KOTOPOM aBTOP IIPUBO-
OUT MHOTOYMCIIEHHBle IpUMepbl MUMUKDPUY, CYLIECTBYIO-
uime B Mupe Giopsl 1 ayHbl, ¥ 06bSICHSIET 9TO SIBJIEHME KAaK
YaCTHBIY CIIy4Yay MHCTUHKTA TeaTPalbHOCTH, CBSI3blBasI €r0
C IApBMHCKOM Teopuey 60pb6bl 3a CyLleCTBOBaHMe. B cBoen
aBTo6Morpaduy Bii. Ha60KOB IIbITaeTCS OIIPOBEPTHYTH JaH-
HOe BO33peHNE:

Takux 6BITOBBIX aKTepoB cpeau 6abodek Hemaio. [.]
MHe BIIOCJIENCTBMUM IIPMBEJIOCH BBICKa3aTh, UTO «eCTe-
CTBEHHBI IIOA60P» B TPy60M CMEBICIIe [JapBMHA HE MOXET
CITYXXUTDb 06'bSICHEHMEM IIOCTOSTHHO BCTPEeYalolIerocss Ma-
TeMaTU4eCKM HEBEPOATHOI'0 COBIIaZIEHMS XOTSI 6Bl TOJIBKO
Tpex GaKTOPOB MOoAPakKaHMsI B OIHOM CYLIecTBe — GOpMHBl,
OKpacKkyu M moBefeHus (T. €. KOCTIOMA, TpMMa ¥ MUMMUKN);
C IPYTOM Xe CTOPOHE], U «60pb6a 3a CYLIeCTBOBaHME» HU
IIpM YeM, TaK KaK IMofyac 3aliMTHas YJI0OBKa JOBeZeHa 0
TaKOM TOUKM XYZIOXKECTBEHHOM M30LIPEHHOCTM, KOTOpas
HaxXOOMTCA HaJyieKo 3a IIpefeylaMi TOT0, UTO CIIOCO6€eH olle-
HUTb MO3T TMIIOTETMYECKOr'0 Bpara — IITUIIbl, YTO JIN, UJIN
SILIepHUIIbl: 06MaHbIBaTh, 3HAUMT, HEKOTO, KDOME pasBe Ha-
YMHAOLIEro HaTypanucTa. TakuM 06pa3oM, MaJIbUMKOM S
y>XKe HaxXoOuJI B IIPUPOAE TO CIJIOXKHOe M 6eCIIoe3Hoe, KO-
TOpOe 51 I03XXKe MCKAJI B APYTOM BOCXUTUTEIIbHOM O6MaHe
— B uckyccTBe.

Kak Mbl MOXeM KOHCTAaTUPOBATH, AJIA Ha6okoBa TeaTpalib-
HOCTDb B IIPMPOZ€ BBIIIOJIHAET YMCTO XYHOOXECTBEHHYIO U

16 HABOKOB, B.B. [ipyrne 6epera, c. 38.
17 Tam xe, ¢. 116-117.
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scTeTuyeckyro GyHKIMI0O. OTMETHMM TaKXe, 4TO B «Jlape»
rJ1aBHBIM repoy I'ogyHOB-YepablHIIEB, KaK U aBToO6MOrpad
B «JIpyrux 6eperax», 3aHMMaeT OTKPbITO aHTULAPBUHNUCT-
CKY10 IIO3UIINIO.

B mocTckpumnTyMe K pycCKoMy u3paHuio «JlonuTel» Ha-
60KOB pasfiensieT CBOX JIMYHOCTH Ha TP COCTaBIISIOLIME:
JIMYHOCTM IIMCaTeris, IlepeBoAuYMKa U yuTaTensi. Co3gaBas
IIepCOHaXeN-uuTaTesyiey II0 CBoeMy o06pasdy, mmucaTenb X
[IOPOXAaeT KaK IIOCIIYUIHBbIX MapMOHETOK, KOTOPbIMM OH
MaHUNIYNIUPYET M KOTOPHle IIPEeLCTAalOT B IIOBECTBOBAHUM B
BUJie er0 ABOMHMKOB, IIaCCUBHO ITOAYMHSIOLIMXCHA BbICLIUM
IIpMKas3aM CBOEro Co3faTeris:

Kak IINUCaTeb, S CJIMIIKOM IIPUBBIK K TOMY, YTO BOT yXXe
CKOPO IT0JIBEKa YEPHEET CJIEII0e IISITHO Ha BOCTOKE MOEro
CO3HaHUSA — KaKue yXX TYT COBETCKME U3OAHUA «JIonuThbl»!
Kak II1epeBOOAYMK S HE TUIECJIaBEH, PaBHOAYIIEH K IIOIIPaB-
KaM 3HATOKOB M JIMIUb TE€M TI'OPXYCb, YTO XXEJIE3HOU DPY-
KOJ CHEPXMBAJI AeMOHOB, ITOA6MBABLIMX Ha IIPOIYCKU U
OOIIOJIHEHMWUS. Kak uuTaTens g YMEI0 Pa3sMHOXaTbCA 6ec-
KOHEYHO U JIETKO MOTY HabUTb OTPOMHBINM OT3blBUMBEINA
3aJI CBOMMU OBOMHUMKaMMU, IIPeACTaBUTEJIAMMY, CTaTUCTaA-
MM ¥ TEMU HAa€EMHBIMMU I'OCIIOOaMMH, KOTOPble, HU CEKYHODL
He KOJ'Ie6J'I$ICb, BBIXOOAT Ha CLIEHY M3 PAa3HBbIX PAAOB, KakK
TOJIBKO BOJILIEGHMK IIpeZIaraeT Ny6yImKe y6eUTHCS B OT-
CyTCTBUM O6MaHa.'®

[IpUMHIIUII «TeaTParbHOM UIIJIIO3UM» JIEXXUT B OCHOBE HAb60-
KOBCKOM IIO3TUKMU ¥, OTYACTH, OIIPaBAblBaeT ee pas3jIndyHble
MoAynsauuy (aBTOPCKYE OTCTYIVIEHUSI ¥ KPUBJITHUSA, 6€3yC-
JIOBHAsI aBTOPUTAPHOCTbD IIMCATENILCKOM I103bl): KOHEUHO XK€,
MOXHO IIPUBECTH, CPeAy IIPOYMUX IIPUMEPOB, ITaccaxu o 3.
dpenze B «[Jpyrux 6eperax». [IpefcTaBiieHue 0 XU3HU KaK
0 TeaTpaJIbHOM IIbece SIBJISIETCSI OCHOBOIIOJIararouuM y B
Ha6okoBa (BCIIOMHMM, XOTsI 6b1, 0 TeaTPaJIbHOM pacIiafie fie-
Kopalui B KoHIIe «[IpuriaunieHus Ha KasHb»). TeaTpajyibHble
uny kuHeMartorpapuueckue Mmetadopkl («<KKamepa o6CKypa»)
— 3TO, BIIpOYEM, 0COOBIM CIIOCOO BBEEHMSI HAPPAaTUBHOIO

18 HABOKOB, B.B. «[locTCKpunTyM K pycCKOMY 13aaHutox. B: Slonmta. AMepukaHcKkuii
nepuog. CobpaHue counHenmii B 5 Tomax. T. 2. CaHkT-MNeTepbypr: Crumnosnym, 2003, c.
389-390.
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onmucaHusa. Ho, mIOMMMO [aHHOTO TeXHMUUYECKOI'0 acIIeKTa B
3aMMCTBOBAHMAX U3 06JIaCTY TeaTpa ¥ KMHeMaTorpada, sTu
bopMBl MCKyCCTBa TaKXXe BOIIJIOLIAIOT CYLIeCTBEHHY1IO «3pe-
JIMLIHOCTDb» XYL 0XKECTBEHHOT0 M306paXkeHysI, 03HAYAIOLIY10
CMelleHNe, OCYLIeCTBIISSeMOe IIPOM3BeZleHMEM MCKYCCTBa
10 OTHOLIEHMIO K «[eMICTBUTEIIbHOCTU» ()KM3HU, UCTOPHYUE-
CKMM COG6BITHMSIM, McTOpuM). TeaTpanmsanuss aBTo6MOrpa-
GuYecKoro TeKCTa IIpeBpallaeT, TAaKUM 06pa3oM, UCTOPULIO
IIPOLIJIOTO B 3peJINlIE, B CLIEHBl ¥ KapTUHB] IIPOLIJIOTro, GUK-
cUpyeMble B HaCTOSIIIEM aKTe HallMCaHMsI.

TeaTp KaK TaKOBOM ITI0OKa3bIBAET Il€JIbHOE M CBSI3HOE BU-
JeHue Mupa. JTa TeaTpalibHASI KOHI[ENIUS IIPOM3BEeeHMS,
6€3yCJIOBHO, YXOAUT CBOMMM KOPHSIMM B 3CTETUYECKYIO PU-
TOpPUKY CepebpsIHOTrO BEKa: YeJIOBEK OKPYXXEH 3PUTEJIbCKU-
MU TeHSIMU, XXMBOM UTPOM, ¥ 3a HUM HAOJIIOOAIOT 3PUTENH,
HeBUOUMBle BO MpaKe IIOTYCTOPOHHero 6miTusi (3Ta TeMa
pasBuBaeTcsi, BupoueM, b. [TacTepHaKOM B CTUXOTBOPEHUM
«TamieT» [1957] u A. AXMaTOBOM — B IIepBO YacTu «[109MBl
6e3 reposi»). Ha aToT peHOMeH ykasblBaeT u caM Bi. Hab6o-
KOB B «PeMecJie ipaMaTypra». CTOJIKHYBUIMCDH C IIPOLIIBIM,
YeJIoBeK HaXOAUTCS B IIOJIOXKEHUY 3PUTEJISI II0 OTHOLIEHUIO
K CIIeHe: OH BUZIUT, HO He MOXXEeT BO3/IeMCTBOBATh Ha «CIIeK-
TaKJIb», KOTOPbIM JaeTcs OJI HEero ero aBTo6morpadpmye-
CKYM «SI» ITPOLIJIOTO.
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pesquisa estética e a criagao teatral de Vsévo-
lod Emilievitch Meyerhold (1874-1940), um dos mais expressi-
vos representantes da vanguarda teatral russa, surpreendem
pela atualidade de suas propostas cénicas e pelas questoes,
ainda hoje vigentes, concernentes a uma poética da atuagao
para o ator.

E inegavel que uma das estruturas mais significativas da
arte teatral deste século se constitui na énfase conferida ao
corpo como signo expressivo. Este fendmeno contemporaneo
se atrela a uma revisao do préprio conceito de comunicagao
teatral, que ja nao se limita a narratividade de uma fabula dra-
matica, mas repousa sobre a valorizagao das metaforas e dos
temas que fazem do corpo do ator o agente principal de sua
simbolizagao.

Assim, a superacao das estruturas verbais equivale o aden-
samento da significagdo da corporeidade, isto é, do corpo ele-
vado a estrutura expressiva, o que, com freqiiéncia, permite
consagrar um espetaculo ludico ou auto-expressivo como uma
espécie de subversao sistematica do socioldégico pelo somati-
co e do mimético pelo performatico. A libertagao progressiva
do corpo de sua servidao ao texto e de suporte somatico do
logos transforma a corporeidade em signo proprio: a expressi-
vidade corporal surge, assim, de uma superacao do corpo em
relagao ao texto e, ao mesmo tempo, de uma relagao especial
para com ele.

Em varios dos escritos do diretor russo, em breves confe-
réncias, artigos e depoimentos,! esta exaustivamente expres-
sa a ideia seminal de que o teatro, como linguagem artistica
especifica, apresenta como principal elemento distintivo a

1 Cf. em especial a coletanea dos escritos do encenador preparada por A. Fevralski: V.E.
Meyerhold, Stati, pisma, retchi, bessedi (Artigos, cartas, Discursos, Conversas), Moscou,
Editora Iskustvo, 1968, vol. I (1891-1917), vol. Il (1917-1939).
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funcao do ator e de seu trabalho de atuagao como sustentaculo
do fenémeno teatral.

E essencial, na perspectiva meyerholdiana, que o trabalho
do ator nao se oriente como simples réplica da realidade. De
fato, o que funda, para Meyerhold, a virtuosidade de um espe-
taculo é, antes mais nada, a virtuosidade do ator. E por meio
dela que todos os elementos que compodem a linguagem céni-
ca (texto, cenografia, musica, figurino) podem orquestrar um
todo organico e vivo para resultarem em uma forma de arte
especifica.

Em seus escritos de 1912, em particular em O Teatre ( So-
bre Teatro),? em que trata de questdes vinculadas as suas mon-
tagens simbolistas, ja surgem evidentes as suas concepgoes
sobre a func¢ao das palavras na arte teatral: “uma espécie de
esbogo na tela dos movimentos”. Eis aqui a ideia que embasa
todo o teatro meyerholdiano, a mirar a nao observancia da su-
premacia do texto literario no processo de criagao cénico-tea-
tral. Por outro lado, o que lhe parece absolutamente essencial,
ja na sua fase simbolista, é o dinamismo da linguagem fisi-
co-corporal do ator. O texto literario, portanto, jamais devera
comprometer ou submeter a criagao do ator. Assim, a signifi-
cacgao do espetaculo sé podera ser comunicada de modo efeti-
vo por meio da corporalidade sobre a cena. Este ¢, em ultima
analise, o fio condutor do eixo dramatico, pois é ele que justi-
fica qualquer remodelac¢ao ou reformulagao do texto escrito,
uma vez que cabe ao ator o desenvolvimento da agao dramati-
ca e a expressao de seu significado mais profundo.

O postulado central meyerholdiano de que a linguagem
teatral deve se afastar dos moldes da cena realista esta fun-
damentado, sobretudo, na reestruturagao do espago cénico,
uma vez que a arte do encenador sera a de projetar no espago
aquilo que o dramaturgo sé pode projetar no tempo, ja que a
literatura é uma arte temporal. Interessa, assim, a Meyerhold,
a harmonia dos meios de expressao teatral por meio de uma
rigorosa articulagao cénica, desprezando, assim, a acumula-

2 0 conjunto de textos O Teatre (Sobre Teatro) esta publicado no primeiro dos dois volumes
que integram a coletanea dos escritos do encenador preparada por A. Fevrélski: V.Me-
yerhold, op.cit, p.103-237
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¢ao de detalhes ou do excesso arqueoldgico, que, segundo ele,
criam um fundo descritivo sobre o qual o ator funciona como
mais um “detalhe” de decoragao.

Em um dos artigos que integram Sobre Teatro, Meyerhold
afirma:

O corpo humano e os acessoérios ao seu redor, mesas, ca-
deiras, camas, armarios — tudo isso é tridimensional; é por
isso que o teatro, cujo ator constitui a base fundamental,
deve se apoiar nas descobertas das artes plasticas. A esta-
tuaria plastica deve ser fundamental para o ator.?

Nao por acaso, o construtivismo cénico e a biomecani-
ca nao foram apenas uma invenc¢ao espetacular de mais um
encenador revoluciondrio das vanguardas russas. Ao fixar a
nocgao de teatralidade, Meyerhold forjava o conceito de auto-
nomia teatral (elemento fundante, alias, da cena contempora-
nea), isto é, a constituicao de um sistema de signos pertencen-
tes exclusivamente ao teatro. Se a arte teatral se apoia sobre a
sintese efetiva e operatéria da palavra, da presen¢a humana e
do espaco, a teatralidade fundada por Meyerhold leva em con-
ta esses elementos fundamentais para integra-los em um sis-
tema de signos especifico e irredutivel a outro.

Nao restam duvidas de que suas concepcodes teatrais,
seus espetaculos e a propria evolugao de sua pratica teatral
tornaram-se referéncia incontornavel nas pesquisas cénicas
contemporaneas.

A proposta deste ensaio é surpreender a vigéncia da esté-
tica teatral de Meyerhold no contexto da cena contemporanea
no Brasil, destacando, em particular, as conexoes possiveis
entre alguns dos principais conceitos teatrais meyerholdia-
nos e a poética teatral do grupo Performa Teatro, um dos mais
expressivos nucleos de pesquisa e criagao artistica da cena
brasileira contemporanea.

E preciso frisar, de inicio: se ha alguma categoria estética
que possa englobar de forma geral a produgao artistica de Me-
yerhold e que deu continuidade e consisténcia conceituais a
quase todos os seus trabalhos pré e pés-revolucionarios e que,

3 V. Meyerhold, op.cit.p.137
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de certa forma, serviu de ligagao entre o estudo da commedia
dell’arte, do teatro de feira, da arte popular russa e os desafios
da cena contemporanea (inclusive da pesquisa da biomecani-
ca na arte do ator), essa estética prende-se a ideia meyerhol-
diana do grotesco.

Decorrem desse eixo articulador os trés elementos essen-
ciais que conformam a poética teatral meyerholdiana: 1. o gro-
tesco, 2. a corporalidade como signo expressivo e 3. 0 ritmo
musical e plastico que deve presidir o movimento cénico.

Meyerhold assim explicita os seus conceitos:

O grotesco é uma exageragao deliberada, uma reconstru-
cao (desfiguragao) da natureza, uma unido de objetos consi-
derada impossivel tanto no interior da natureza, quanto em
nossa experiéncia cotidiana, com grande insisténcia no as-
pecto sensivel, material da forma assim criada (...).

O teatro enquanto combinacgao extramaterial de fenéme-
nos naturais, temporais, espaciais e numéricos que, de modo
constante, contradizem o cotidiano de nossa experiéncia &,
em sua propria esséncia, um exemplo de grotesco. Nascido
do grotesco da mascarada ritual, o teatro sera inevitavel-
mente destruido a menor tentativa de suprimir-lhe o grotes-
o, pois este é o principio de sua existéncia.

E ainda:

Entende-se por grotesco (italiano grottesco) um género
literario, musical e plastico grosseiramente céomico. O gro-
tesco reproduz no essencial um monstruoso bizarro, é a
obra de um humor que associa sem razao aparente os mais
diferentes conceitos, pois ignorando os detalhes e jogando

4 0 conceito de grotesco de Meyerhold foi tratado pelo encenador, em particular, na terceira
parte de seu livro O Teatre (Sobre Teatro), op.cit., p.207, volume | da edigdo soviética, con-
forme indicagao bibliografica referida na nota 1. A definigdo acima, no entanto, encontra-se
no texto Emploi do Ator publicado em 1922 (Mascou, GVYRM) em colaboragdo com seus
assistentes I.Aksenov e V.Bebutov. Trata-se de uma brochura que integra um programa
tedrico-prdtico para a sistematizagdo do trabalho do ator, em que o conceito de grotes-

Cco aparece mais uma vez como base de suas reflexdes. O termo “emploi” em francés é
utilizado também em russo pelo encenador para designar a especializagdo do ator em um
determinado tipo ou personagem. Esse texto é um dos pronunciamentos mais importantes
de Meyerhold sobre 0 método de interpretagdo baseado nos principios da biomecanica e
sua refutagdo do método interpretativo de Stanislavski. Cf. a edigdo francesa V. Meyerhold,
Ecrits sur le Théatre, tomo 1, tradug&o, prefécio e notas de Béatrice Piccon-Vallin, Lausanne,
"’Age d'Homme, 1975, p.81-91.
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apenas com sua prépria originalidade, ele se apropria em
toda parte somente daquilo que convém a alegria de viver e
a sua atitude caprichosa e zombeteira em relagao a vida. Eis
aqui um modo de abrir ao criador os mais surpreendentes

horizontes”.s

Mas é preciso perceber também, como pretende o proprio
encenador russo, que subjacentes a esta estética teatral, a
essa densa polifonia informativa plastico-visual, matizada
de contrastes inesperados e desconcertantes e constituida
por diversos e variados signos cénicos (estratégia que, alias,
conforma muitos dos espetaculos contemporaneos), sobres-
saem também o ridiculo e o sinistro de uma realidade e de
um universo tragicémicos, que se tornaram alheados e que
sao a marca do nosso tempo: farsa e tragédia se misturam e
o componente grotesco e “estranhante” da cena faz nascer a
perplexidade do espectador diante dessa arbitrariedade que o
discurso cénico provoca.

E Meyerhold elucida:

Por estilizagao entendo nao a reproducao exata do estilo
desta ou daquele acontecimento, como fazem os fotografos
com suas fotos. O conceito de estilizagdo estd, em minha
opiniao, indissoluvelmente ligado a ideia de convencgao, de
generalizacgao e de simbolo. “Estilizar” uma época ou um fato
significa exprimir, por meio de todos os meios de expressao,
a sintese interior de uma época ou de um fato, reproduzir os
tragos especificos ocultos de uma obra de arte®.

Nao se deve esquecer que o ator, neste tipo de teatro es-
petacular, visual e corporal, deve possuir um sentido ritmico-
-musical desenvolvido para transformar o seu corpo e a sua
fisicalidade em linguagem artistica fundamental da arte tea-
tral. A transformacéao do ator e do homem sobre o palco em
objeto de arte significa fazer do corpo humano, como bem
propugnara Meyerhold nas décadas de 1910 e 1920, por meio
de sua leveza e mobilidade, o meio de expressao essencial da
cena em organica co-harmonia com o ritmo musical e plastico
do movimento cénico. O ator deve assim harmonizar os seus

5 V. Meyerhol, O Teatre, op.cit., p.224.
6V, Meyerhold, op.cit,p.109
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movimentos com alegria pela elocu¢ao musical e pela leveza
e plasticidade do corpo. Esses movimentos impdem a este tipo
de ator um virtuosismo do acrobata e do dangarino.

Observa-se em diversos espetaculos meyerholdianos dos
inicios dos anos de 19207 um conjunto de saltos, flexdes, simu-
lagdes, golpes e piruetas que pretendiam substituir o ator da
intuicao, do perejivanie (da vivéncia interior) por um ator-gi-
nasta, cujo ritmo dos movimentos pudesse realcar a eloquén-
cla muda do corpo.

Construir sobre uma base psicolégica o edificio teatral é
como edificar uma casa sobre a areia: ela desabara inevita-
velmente. Na realidade, todo estado psicolégico esta con-
dicionado por certos processos fisiolégicos. Ao encontrar a
solucao correta do seu estado fisico, o ator chegara a uma si-
tuagao através da qual surgira nele essa “excitabilidade” que
constitui a esséncia se seu jogo, que contagia os espectado-
res e que os faz participar desse jogo. E a partir de toda uma
série de situagdes ou de estados fisicos que nascem esses
“pontos de excitabilidade” e que s6 depois se tingirao deste
ou daquele sentimento.®

Ou ainda:

Todos os meios do teatro devem estar a servigo do ator. Ele
deve reinar absoluto sobre o publico, uma vez que no palco é
a arte do comediante que ocupa um dos primeiros lugares.?

Vé-se, também, que no sistema meyerholdiano a palavra
cénica obriga o ator a ser como um musico, pois o trabalho
com as pausas o leva a calcular o tempo, nao sé como musico,
mas também como poeta.

Se o ator nao percebe a diferenga entre metro e ritmo, ele
também nao sabe a diferenga que ha entre legato e stacatto.

7 Lembre-se, em especial, das montagens de Meyerhold: Le cocu magnifique, de Crom-
melynck, 1922, Smiert Tariélkina (A morte de Tariélkin), de Sikhovo-Kobilin, 1922, ou Liés
(Floresta), de Ostrdvski, 1924.

8 Cf. o texto de V.Meyerhold de 1922, "Aktior buduchtchevo i biomekhanika” (O ator do futuro
e a Biomecanica), vol.ll (1917-1939), op.cit. pdg.489.

9 V. Meyerhold, O Teatre (Sobre o teatro) op.cit., p.127.
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O que significa um pequeno ou um grande gesto no palco,
quais sao as leis da coordenagao do corpo e dos objetos que
se tem nas maos? O corpo e os objetos cénicos, o corpo e o
figurino, etc.1?

No teatro de Meyerhold, o elemento musical comparece
como uma corrente que acompanha as evolugoes do ator no
palco e seus instantes de pausa. De todo modo, a base sélida
sobre a qual o ator apoia seu trabalho e a partir da qual faz
“nascer o sentimento” é, sem duvida alguma, a prépria cor-
poralidade: sua proposta teatral parte, fundamentalmente, de
uma premissa fisica.®

Se me perguntassem em que reside a dificuldade da arte
do encenador, eu responderia: “ele precisa abragar o mundo
com as maos”. O que é mesmo dificil na arte do encenador é
que ele deve ser, antes de mais nada, um musico; cabe a ele
um dos dominios mais dificeis da arte musical: a constru-
cao de movimentos cénicos sequndo o método do contra-
ponto. E isso que é extremamente dificil (...) Se o encenador
nao for musico, ndo podera jamais construir um espetaculo
auténtico, pois este (nao falo aqui da épera, nem do drama
musical, nem da comédia musical, falo do teatro drama-
tico, em que todo o espetaculo se desenrola sem qualquer
acompanhamento musical) sé pode ser construido por um
encenador-musico.'?

10 Cf. a conferéncia apresentada por Meyerhold em 1927, em Leningrado, sob o titulo
Isskustvo Rejissiora (A Arte do Encenador), publicada no vol. Il, op.cit., pdg.153.

11Ndo resta duvida de que esta estética teatral participa de toda uma orientagdo da cena
moderna da década de 1910 e 19220, na qual se integram encenadores importantes, tais
como Max Reinhart, Gordon Craig, Georg Fuchs, Adolphe Appia e, em certo sentido, B.
Brecht, cujas propostas de novas alternativas para o teatro realista-naturalista passam,
antes de mais nada, por uma estética teatral antiliteraria ou, pelo menos, por uma praxis
teatral em que as palavras, isto &, 0 aspecto ‘literario’ do drama, exercem uma fungéo
muito diferente se comparada aquela observada no trabalho de encenadores na tradigao
de um Stanislavski ou de um Nemirdvitch-Dantchenko. Cf. em especial a segunda parte do
livro O Teatre (Sobre Teatro), op.cit., volume | da edi¢do soviética, em que aparecem varias
referéncias de Meyerhold a G.Fuchs, M. Reinhardt, G. Craig e R. Wagner. E de se supor

que Meyerhold tenha lido no original os escritos de A. Appia sobre a relagdo musica-cena,
publicados em Munique no inicio do século XX. E sabe-se também que, mesmo na RUssia,
as idéias de Appia foram divulgadas por meio de artigos especificos publicados na mesma
época em Sdo Petershurgo e Moscou.

12 Cf. V. Meyerhold, Isskustvo Rejissiora (A Arte do Encenador), op.cit.,pdg.156-157.

73



74

Arlete Cavaliere

Um estudo de caso: o Performa Teatro

A luz do movimento de ideias até aqui esbocado torna-se
agora sedutor o deslocamento do olhar para um dos mais ex-
pressivos grupos teatrais da cena brasileira contemporanea
— o Performa Teatro, em cuja pesquisa artistica se processam
influxos e alargamentos de importantes postulados meyerhol-
dianos. O percurso das atividades do grupo ao longo dos ul-
timos vinte anos demonstra, em quase todas as suas produ-
¢Oes, uma espécie de “teoria da pratica”, em que a pesquisa de
conceitos teatrais se imiscui, de modo subliminar, a tessitu-
ra de experiéncias artisticas materializadas em espetaculos
instigantes.

Antes de proceder ao enfoque especifico do trabalho ar-
tistico e de pesquisa desse grupo experimental brasileiro, que
completou, no ano de 2021, vinte anos de existéncia, talvez
sejarelevante fazer uma breve referéncia, mesmo que de modo
sucinto, a alguns nomes representativos do teatro brasileiro,
em que se notam marcas da herancga teatral de Meyerhold no
Brasil.

Neste sentido, a atriz Yedda Chaves (precocemente fale-
cida em 2012) se impde como um nome incontornavel. Uma
das primeiras integrantes do grupo Performa, foi professora e
pesquisadora do Departamento de Artes Cénicas da Escola de
Comunicagoes e Artes da Universidade de Sao Paulo e doutora
em Estudos Teatrais pela Universidade de Paris III — Sorbonne
Nouvelle, sob orientagao da professora Béatrice Picon-Vallin
(Atelier de Recherche sur l'Intermédialité et les Arts du Spec-
tacle — ARIAS-CNRS) e co-orientagao do professor e neurofisio-
logista Alain Berthoz (LPPA-Laboratoire de Physiologie de la
Perception et de 'Action - Collége de France). A pesquisadora
brasileira frequentou, em Berlim, Moscou e Roma, cursos diri-
gidos por Guennadi Bogdanov, um dos mais importantes es-
pecialistas e difusores russos do sistema teatral de Meyerhold
no mundo, que esteve no Brasil em 2002, por ocasiao do “En-
contro Mundial de Artes Cénicas”, ocorrido na cidade de Belo
Horizonte, Minas Gerais. Yedda Chaves escreveu, em 2001, uma
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importante dissertagao, sob o titulo A Biomecanica como Prin-
cipio Constitutivo da Arte do Ator, e dedicou toda a sua carreira
académica e artistica ao trabalho de Meyerhold, em particular
a técnica das acgoes fisico-vocais e a biomecanica, tendo parti-
cipado de varios espetaculos como atriz e preparadora corporal
do elenco.

Deve ser aqui lembrada também a Companhia de Teatro Ba-
lagan, grupo teatral dirigido pela atriz e diretora Maria Thais
Lima Santos, professora de interpretagao teatral na Universi-
dade Estadual de Campinas — Unicamp. Especialista do teatro
de Meyerhold, defendeu, em 2002, sua tese de doutorado inti-
tulada Meyerhold- o encenador pedagogo, cujo foco de analise
€ a pratica teatral do encenador russo no periodo do estudio
da rua Borodinskaia. Ela coordenou diversos cursos e oficinas
com base no trabalho corporal do ator meyerholdiano. Os es-
petaculos, sob sua direcao, estdao pautados, com frequéncia, na
estética meyerholdiana do grotesco e da bufonaria.

No que se refere as experimentagoes no campo da encena-
¢ao brasileira das ultimas duas décadas, devem ser ressalta-
dos os nomes de alguns encenadores importantes. Sem duavi-
da, surge, em recentes experiéncias da cena brasileira, abusca
por um teatro da convencao, um teatral da visualidade, capaz
de transformar a palavra em “corpo cénico” e em “corporali-
dade”, e de associar diversas linguagens artisticas, conforme
muitos dos postulados teérico-praticos de Meyerhold. Nessa
diregao, se orienta uma geragao de encenadores brasileiros,
cujos nomes mais representativos sao: Beth Lopes, Gerald
Thomas, Ulisses Cruz, Gabriel Vilela e Anténio Araujo.

A Beth Lopes cabe uma menc¢ao especial. Ela dirigiu al-
guns espetaculos importantes do Performa Teatro e, além de
diretora teatral, é também professora na Universidade de Sao
Paulo, com pesquisas sobre a arte do ator em Meyerhold e so-
bre a Antropologia Teatral de Eugenio Barba. A diretora incide
sua pratica artistica no estudo do grotesco cénico e do bufao,
tendo trabalhado com o renomado teatrélogo francés Phili-
ppe Gaulier. Seus espetaculos demonstram uma forte marca
meyerholdiana, especialmente no plano do desenho do mo-
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vimento cénico e da expressao corporal dos atores, baseados
na “estilizagao organica” e no largo uso da revalorizagao das
formas do teatro e da cultura populares, promovendo um novo
tratamento dos expedientes do circo e do comico burlesco,
matizados de uma atmosfera carnavalesca plasmada pela es-
tética do grotesco, segundo as concepgoes de Meyerhold.

Ha também que referir proposi¢oes cénicas de encena-
dores brasileiros mais atentos a visualidade e a plasticidade
arquitetural do espetaculo, nos quais podem ser notados ele-
mentos das licdes de Meyerhold: Gerald Thomas, Ulisses Cruz
e Gabriel Vilela.

O trabalho do diretor Antunes Filho, falecido recentemente,
deve também ser aqui ressaltado como um dos propagadores
da estética teatral de Meyerhold, especialmente por meio da
profunda pesquisa que ele efetivou durante toda a sua vida ar-
tistica sobre o trabalho do ator. O Centro de Pesquisas Teatrais
— CEPT, dirigido por ele por muitos anos, em Sao Paulo, onde
criou inumeros espetaculos antolégicos, tornou-se referéncia
obrigatoéria no panorama do teatro brasileiro contemporaneo.

A opcao neste ensaio em eleger o grupo Performa Teatro
como foco privilegiado de analise prende-se ao fato de que suas
atividades artisticas e de pesquisa constituem um caso emble-
matico na cena brasileira atual de expansao das virtualidades
da estética meyerholdiana em nossa contemporaneidade.

Fundado e dirigido pelo ator, pesquisador e pedagogo Matteo
Bonfitto,® o Performa se destaca, sobretudo, por seu viés experi-
mental no campo da teoria e da pratica do teatro performativo,
em que se observa a ativagao de alguns elementos essenciais
da arte do ator meyerholdiano. A essa pesquisa de processos
de atuagao muito atrelados a certo viés das praticas teatrais
contemporaneas corresponde a exploracao de diferentes pro-
cedimentos filiados a performance art, materializados em
espetaculos, nos quais a palavra nao adquire uma funciona-
lidade privilegiada de comunicagao. O que esta em pauta &,

13 Dentre as publicagfes mais importantes de Matteo Bonfitto destacam-se: O Ator Compo-
sitor. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 2002 e 2009. A Cinética do Invisivel. Sdo Paulo: Editora
Perspectiva, 2009.

Entre o Ator e o Performer. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 2013.
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sobretudo, a suprema ativagao do corpo e das sonoridades e
ritmos fisico-corporais como meios expressivos, capazes de
produzir ocorréncias cénicas que ja nao objetivam a simples
descricao de tramas, mas a mobilizagao de canais instaurado-
res de experiéncias. Trata-se, como pretende o grupo, da pro-
ducao de ocorréncias expressivas que nao sao simplesmente
“vistas”, mas “percebidas” pelo atuante e pelo espectador.

As ressonancias perceptiveis com a pratica e o pensamen-
to teatrais de Meyerhold nao serao, certamente, sem razao.

Ha no Performa uma espécie de dramaturgia de atuagao,
acionada mais por actantes ou atuantes do que propriamente
por atores (na acepcgao classica do termo), e que articula um
processo criativo especifico para a produgao expressiva de um
fluxo de sentido: a atividade de tecer uma narrativa nao esta,
dessa forma, atribuida apenas ao texto dos espetaculos no en-
calcgo de seus significados, mas muito mais, ao trabalho criati-
vo do ator por meio da veiculacao de possiveis e infinitos sen-
tidos. Eis aqui, portanto, conforme bem definiu Meyerhold, a
proposito de seu conceito de “convencgao consciente”, a inves-
tigacao de um processo de atuagao, cujos territérios a serem
explorados se localizam entre a personificagao e a distancia,
entre a identificagao e o estranhamento. A elucidagao vem do
préprio Meyerhold:

O ator sobre o palco é como o escultor diante de seu blo-
co de argila: lhe é preciso encarnar numa forma palpavel o
mesmo conteudo que o escultor, isto é, os impulsos de sua
alma, suas sensagdes. O pianista tem como material os sons
do instrumento no qual ele toca, o cantor tem a voz, quan-
to ao ator, ele possui seu préprio corpo, a fala, a mimica, os
gestos. A obra que um artista interpreta é o molde onde se
introduz sua criacao pessoal.4

E ainda:

E através da convencdo que as estatuas de marmore e de
bronze nao sao pintadas. Também é convencional a gravura

14 Meyerhold se utiliza aqui de uma colocagao de Valeri Briussov em seu artigo ‘A Verdade
Inatil", Mir Iskustvo (O Mundo da Arte), Petersburgo, 1902, t.VII, 32 parte, p.67. Apud V.Me-
yerhold, op.cit.p. 126.
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em que as folhas sdo pretas e o céu representado por riscos,
mas ao olhar uma gravura podemos tao-somente experimen-
tar um prazer puro e estético. Onde se encontra a arte, encon-
tra-se também a convengao.’s
Essa aparente oposi¢ao complementar, espécie de via de
mao dupla interior-exterior, nos encaminha a outra bipola-
ridade intrinseca a esse processo de atuagao e presente nas
producgoes teatrais do Performa, qual seja a interagao entre
a dimensao da representagao e aquela denominada presen-
tacdo (ou esfera da presenca), esta ultima, como se sabe, um
dos campos privilegiados no universo da linguagem da perfor-
mance e a sua decorrente sondagem das tensdes existentes
entre o ator e o performer, entre o real e o ficcional e, em ultima
analise, entre a arte e a vida.’s

Em um ensaio sobre o ator pés-dramatico,” o diretor do Per-
forma, Matteo Bonfitto, ao perquirir as fronteiras entre o teatro
e a performance (matiz, alids, estruturante de muitos dos es-
petaculos do grupo), procura detectar zonas de ambiguidade e
de sobreposi¢cao de camadas no cerne de processos e de ele-
mentos de atuagao do ator contemporaneo.

Reside justamente nessa imbricagao dialética entre repre-
sentacao e presentacao (e na decorrente busca pela ocorrén-
cia de um incessante jogo com os sistemas de representacao)
um dos elementos constitutivos principais da poética teatral
meyerholdiana, e também do recorte priorizado na analise de
Bonfitto nesse ensaio (e, em certa medida, também nos espe-
taculos do Performa), ao levar em conta os deslizamentos ope-
rantes entre essas duas dimensoes do fenémeno teatral.

15 V. Meyerhold, op.cit.,, p.128

16 Conforme bem elucida Josette Féral, ha na estratégia do teatro performativo uma mise
en échec do real e da representagdo, em que a instalagédo de situagées (mises en situation)
privilegia de modo imperativo a inter-relagdo entre o peformer, os objetos e os corpos: ‘o
objetivo do performer ndo é absolutamente o de construir ali signos cujo sentido é definido
uma vez por todas, mas o de instalar a ambiguidade das significagdes, o deslocamento dos
cddigos, o deslizamento de sentido’. Cf. Feral, J. “Por uma poética da performatividade: o
teatro performativo’, in Revista Sala Preta, Sdo Paulo, 2009

17 Bonfitto, M., “0 ator pds-dramatico: um catalisador de aporias?”, in Guinsburg, J. e Fer-
nandes, S. (orgs), O Pds-Dramadtico, Sdo Paulo, Perspectiva, 2009, pgs. 87-100.
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Parece viavel compreender os processos de atuagao de
base meyeherholdiana investigados pelo Performa, por meio
muito mais da relagao dinamica estabelecida entre a possi-
vel utilizagao de um texto dramatico e os movimentos, agoes,
gestos ou aparato vocal e ritmico do que pelo primado texto
como eixo central da totalidade da narrativa do drama, das
significagdes e do sentido mais profundo do espetaculo e da
encenacgao.

Neste sentido, evidencia-se um fazer teatral que correspon-
de a processos de atuagao alijados da simples ilustragao de
situagdes e circunstancias e mais abertos, assim, a corporei-
dade e suas qualidades expressivas, sem desprezar, no entan-
to, a conjungao organica com os procedimentos visuais do es-
petaculo, as sonoridades textuais e a musicalidade ritmica da
cena. E, porém, na materialidade da atuacéo que se encontra o
horizonte semantico do espetaculo.

A referéncia a Meyerhold nao parece, portanto, sem propé-
sito, apesar das especificidades de cada um desses criadores.
Bonfitto e o Performa demonstram convoca-lo nas filigranas
subliminares de suas diferentes produgdes teatrais. E nesse
contexto estético e artistico que se inscreve a concepg¢ao, es-
tabelecida e materializada nos espetaculos do Performa Tea-
tro, de um ator/perfomer sempre a perseguir um processo es-
pecifico de conexao entre as dimensoes interior e exterior, em
busca daquilo que o diretor artistico do grupo chama de “senti-
do”, a requerer, assim, a globalidade de processos perceptivos
do atuante, sem excluir a integragao e a vivéncia perceptiva e
interativa do espectador.

Assim como em muitas das experiéncias cénicas de Me-
yerhold, os espetaculos do Performa Teatro parecem balizados
pela desconstrucao de uma eventual estrutura linear de narra-
tividade e promovem, por isso mesmo, uma espécie de desdra-
matizacgao (elemento fundante do fato teatral contemporaneo
e ja esbocado na poética cénica de Meyerhold), marcada pelo
desarranjo e pela transgressao dos paradigmas convencionais
da representagao. Lembre-se do enunciado de Meyerhold:
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Todos os materiais de minha arte, ao invés de se referi-
rem a verdade do real, provém apenas de meu capricho de
artista.'®

Nao cabe, certamente, no espago dessa analise a incorpora-
cao critica de todos os espetaculos produzidos pelo Performa,
nos ultimos vinte anos. Mas vale a pena ressaltar, no entanto,
que o exame dos espetaculos em seu conjunto evidencia um
modo de simbiose entre a reflexao sobre o teatro e os proces-
sos criativos, sem excluir nesse processo a recepgao ativa do
espectador como coparticipante do fenémeno teatral. Afinal,
para o Performa, assim como para Meyerhold, pensar teatro é
fazer teatro.

As diferentes encenacgdes do Performa,” a despeito de suas
particularidades artisticas, persegquem todas elas a constru-
¢ao de partituras fisicas e vocais pelos atuantes, por meio das
quais a producao de imagens plasticas e ritmicas de rigoroso
desenho corporal cénico é capaz de engendrar multiplas re-
-significagdes do espetaculo.

Assim, explicita Bonfitto a propésito da construgao de sua
poiesis teatral:

A musicalidade pode ser vista nos trabalhos do Performa
como uma heranca meyerholdiana, em que a musica nao
cumpre simplesmente a fun¢ao de instauradora de atmosfe-

18 V. Meyerhold, op.cit., p.225.

19 Ressaltem- se aqui as mais importantes:
- Siléncio / Silence - 2000.

- Descartes - 2001.

- Sdo Paulo é uma Festa - 2001.

- Em Lugar Algum / Anywhere - 2001.

- All Scars are Nice and Clean - 2004.

- Nativo / Native - 2007.

- Mostra Performa Teatro TUCALab - 2011.
- Cry Baby Cry: Um Triptico Cénico — 2013.

- Ouvidoria - 2014.

- Arqueologias Urbanas - 2015.

-3D - 2015.

- Don Giovanni - 2015.

- Palestras Performances - 2016.

- Palavras Corrompidas - 2017.

- Video Performance: Performing Nichomachean Ethics - 2017.
- Fim de Partida - 2019.



Meyerhold e o Performa Teatro

ras e ativagoes emocionais, mas desenha as agoes e os acon-
tecimentos, variando ritmicamente a narrativa e fazendo da
musica ndo uma fonte de artificialismos mas uma potente
matriz geradora de significados e sentidos.?’

Ou ainda:

O principio do rakurs (escorgo) meyerholdiano também
pode ser reconhecido como um parametro que permeia os
trabalhos do PERFORMA em varios niveis. Neles, o rakurs se
manifesta ndo somente como ‘atalho’ mas, sobretudo, como
multivetorialidade, como exploragao de pontos de vista inu-
sitados, reveladores de camadas latentes que envolvem to-
das as camadas narrativas, desde a definicao do posiciona-
mento espacial de agOes e objetos até a ressignificagdo de
situagoes e tramas.?

A titulo de breve ilustragao, tomemos o espetaculo Siléncio,
baseado no texto de Peter Handke, intitulado Self-Accusation
(Auto-Acusacdo), producao que estreou em setembro do ano
2000 e que marca o espetaculo-fundador do Performa Teatro -
Nucleo de Pesquisa e Criagao Artistica.

E sobre esse material textual provocador que a diretora
Beth Lopes e os atores Matteo Bonfitto e Yedda Chaves instau-
ram na cena um fazer teatral cujo viés performativo se impoe
de modo flagrante na criagao de uma dramaturgia de atuagao.
Ao construirem um espetaculo marcado pela auséncia de uma
fabula linear e de personagens plenamente definidos, os ato-
res/performers criam seres ficcionais cuja forga expressiva
da atuacao entrelaga a elocugao de um discurso verbal frag-
mentado, repleto de “autoacusacgdes” matizadas de ideias e
pensamentos filoséficos, por vezes ininteligiveis, em um fluxo
continuum compartilhado por um homem e uma mulher nao
claramente nomeados. Esses seres se expandem na cena me-
nos como representacao de caracteres ou de sentidos do texto,
mas muito mais como um exercicio (performance?) de alarga-
mento das potencialidades expressivas e perceptivas do texto.

E nessa direcdo que a encenagao procurou construir parti-
turas fisicas e vocais desenhadas pelos atuantes, produzindo,

20 Depoimento do diretor a autora deste ensaio.

21 Depoimento do diretor a autora deste ensaio.
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assim, imagens plasticas e ritmicas, que potencializam as sig-
nificacoes do texto de Handke.

Conforme elucida Matteo Bonfitto, a propésito do processo
de criagao desse espetaculo:

Muitos exercicios foram feitos durante os ensaios de Si-
léncio a fim de desenvolver e refinar a qualidade plastica de
nossas agoes vocais e corporais. Nesse caso, além de prati-
cas teatrais orientais, que haviamos experienciado durante
os nossos estudos na Universidade de Bologna, na Italia —
eu com o Kabuki e Yedda Chaves com o Kathakali — expe-
rimentamos muitos procedimentos elaborados pelo ator e
diretor russo V. Meyerhold, sobretudo aqueles relacionados
com a biomecanica.

Esse e outros espetaculos do Performa parecem comprovar
as relagdes produtivas e dinamicas que podem ser operadas
entre encenacgao, atuagao e dramaturgia contemporaneas, nas
quais a pratica teatral como campo experimental de pesquisa
nao invalida a histéria teatral, ao contrario, como parece evi-
dente no excerto acima citado, procede a uma releitura inte-
gradora da tradi¢ao, fazendo da consciéncia histérica e estética
um dos elementos fundantes da cena experimental contempo-
ranea, procedimento-chave da poética cénica de Meyerhold.

H3a, sem duvida, nessa estratégia artistica uma poiesis ge-
radora de diferentes imaginarios, que nos reenvia as formula-
cOes tedricas e visionarias de Meyerhold sobre o fenémeno do
teatro e, sobretudo, sobre arte do ator:

A sintese das artes que Wagner toma por principio de sua
reforma do drama musical evoluira: o grande arquiteto, o
pintor, o maestro e o encenador, sendo elos dessa sintese,
investirao no teatro do futuro suas iniciativas sempre reno-
vadas, mas é claro que esta sintese nao pode se realizar sem
que surja também um “novo ator"?

Apenas mais um exemplo: a montagem do texto Fim de Par-
tida (1957), de Samuel Beckett, base dramaturgica de um recen-
te espetaculo do Performa, cuja estreia ocorreu em setembro
de 2019.

22 Cf. o texto "A Encenagdo de Tristdo e Isolda no Teatro Mariinski’, de 30 de outubro de
1909, in V. Meyerhold, vol. | da edigéo soviética, op.cit., p.143.
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O reencontro, depois de alguns anos, de Bonfitto com Yoshi
Oida, ator japonés radicado em Paris e discipulo de Peter
Brook, hoje com 87 anos e um dos mais expressivos diretores
da atualidade, nao poderia ter sido mais auspicioso.

Bonfitto e Oida exploram no palco as potencialidades de
uma escritura dramatica marcadamente nao linear, cujo cara-
ter fragmentario e inconcludente da trama se abre a infinitas
possibilidades de materialidades cénicas, distantes da ideia
ortodoxa de agao dramatica e pautadas, em particular, no jogo
da atuacao.

O absurdo tragicoémico do mundo e das relagées humanas,
traco determinante do teatro de Beckett, serve neste espeta-
culo aquela mesma desmontagem da teatralidade, cara a pes-
quisa cénica de Meyerhold, e ao decorrente realce da corpo-
reidade e das agoes psicofisicas dos atuantes, trazendo aluz a
poténcia de sua performatividade.

A atmosfera de confinamento sufocante e exasperador e o
contexto apocaliptico que envolvem esses seres beckttianos
comicamente dilacerados, e que, de maneira surpreendente,
reverberam hoje como nunca na crise de nossa contempora-
neidade pandémica, se projetam nas materialidades cénicas
erigidas pela encenacao de Oida e Bonfitto: o minimalismo cé-
nico com pouquissimos elementos, a atuagao de rigoroso de-
senho vocal e a economia poética dos movimentos corporais
dos atuantes parecem fazer alusao, a um sé tempo, a fragmen-
tacao do humano no mundo contemporaneo e a sua vulnerabi-
lidade ontoldgica no rastro de um sentido jamais encontrado.

Ecoam nesses tragados alguns espetaculos de Meyerhold
da década de 1920, como, por exemplo, Revizor (O Revisor
-1926), de Gégol, e Mandat (O Madato -1925), de Erdman, ou Go-
rie ot uma (Desgraga de ser inteligente- 1928), de Griboiédov,
espécie de “sinfonias teatrais” em que o grotesco se tinge de
uma atmosfera onirica e alucinatoéria, a projetar uma socieda-
de contemporanea apodrecida, povoada por um ajuntamento
de autématos tragicémicos e de figuras nebulosas.

Assim como em Meyerhold, ha nos espetaculos do Performa
um grande impacto sensorial, a enlagar encadeamentos men-
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tais da consciéncia contemporanea em dupla via do sensivel
e do intelectual e na manifestagcao de um novo paradigma de
criacao teatral, que desarranja sistemas de representacgao. Dai
decorre uma acentuada visao grotesca dos seres e do mundo
e, como bem aponta Meyerhold em sua teorizagao sobre o gro-
tesco acima citada, trata-se de se captar “a predominancia de
uma exageracao deliberada, uma reconstrugao (desfiguracao)
da natureza, uma uniao de objetos considerada impossivel na
experiéncia cotidiana retratada, com grande insisténcia no
aspecto sensivel, ou sensual, material da forma assim criada”.
A este procedimento se articula, certamente, o aspecto de es-
tilizagao, de convencgao consciente e de anti-realismo.

Essa forma de estilizagdo baseada no contraste e na disso-
nancia, que nos mostra a vida cotidiana segundo um aspecto
“estranhante” (a conceituacao de estranhamento — ostranié-
nie em russo — surge em muitos dos teoéricos do formalismo
russo) instala uma expressao distinta do habitual, a proble-
matizar, em ultima andlise, o principio da mimesis e da sua
consequente representagao artistica como reproducgao estéti-
ca de pessoas, objetos, lugares e acontecimentos da realidade
fenoménica.

Dai decorre também o carater espetacular e carnavali-
zado dessas escrituras cénicas, em que a escrita drama-
turgica nao pode ser dissociada da escrita cénica, pois o
texto escrito parece se afastar do universo literario para
se transformar em uma partitura cénica sensorial e hi-
perbolica, em que os signos teatrais (o figurino, a ceno-
grafia, a musica, a composic¢ao dos caracteres, enfim, to-
dos os mecanismos de producao de sentido na cena tea-
tral) conformam um teatro alegérico, fantastico, grotesco
e corporal, ou, se preferirmos, “primitivo” no sentido de
sua origem ritualistica, contrapondo-se, assim, ao teatro
realista psicoldgico e voltando-se ao resgate das origens
da arte teatral.

Dessa forma, é possivel entrever nesses procedimentos
meyerholdianos, subliminares ao trabalho artistico do Perfor-
ma, um processo integrado de remodelagao estrutural, capaz
de uma revisao estética critico-criativa, ou seja, uma espécie
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de transgressao autorizada em relagao ao passado teatral, es-
tratéqia, alias, que fundamenta, em grande medida, a prépria
pesquisa teatral de Meyerhold.

Aqui se encontra, afinal, a transgressao fundamental dessa
poiesis teatral: fomentar a fruicao de uma linguagem teatral
que abre multiplas vias de acesso para a desordem diante das
convencoes e das restrigées impostas — estéticas, artisticas
ou culturais — e perante a existéncia de uma ordem preesta-
belecida. Um teatro que possui, por isso mesmo, o poder de
abalar as superficies e “deformar” os planos e as certezas do
pensamento contemporaneo.
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Dostoievski-trip
A experiéncila como vestigio,
entre entropias e aporias

Resumo: Esse escrito-ensaio se propde
a estabelecer uma relagao agonistica
com Dostoiévski-Trip, obra do escritor
e dramaturgo russo Vladimir Sordkin.
Nesse sentido, ao invés de desenvolver
uma analise dramaturgica tout court
dessa obra, a utilizo aqui como um
dispositivo catalisador de tensdes

e vetores geradores de multiplas
implicagdes a fim de percebé-la como
um material que nos mostra um mundo
tragicamente possivel, habitado por
aporias e permeado somente por
vestigios de experiéncias.

Matteo Bonfitto*

Abstract: This essay-writing proposes
to establish an agonistic relationship
with Dostoevsky-Trip, a work of Russian
writer and playwright Vladimir Sordkin.
In this sense, instead of developing a
tout court dramaturgical analysis of
this work, | use it here as a catalyst

of tensions and vectors that generate
multiple implications, in order to
perceive it as a material that shows us
a tragically possible world, inhabited by
aporias and permeated only by traces of
experiences.
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reflexao compartilhada aqui em forma de texto-
-ensaio emerge de um profundo desconforto, ainda nao elabo-
rado, produzido pela leitura de Dostoiévski-Trip, escrita pelo
escritor e dramaturgo russo Vladimir Soroékin, leitura essa
ocorrida gragas a indicagao de Arlete Cavaliere. Do desconfor-
to veio entao o estranhamento, sequido pela abertura de uma
fissura que, aos poucos, vai se transformando em um portal.

A fuga dos sentidos

Uma situagao concreta, revelada gradualmente, é coloca-
da ja na abertura da pec¢a: em um lugar indefinido, a espera,
mais e mais tensa, por parte de sete personagens — Homem
1, Homem 2, Homem 3, Homem 4, Homem 5, Mulher 1 e Mu-
lher 2 — de alguém que se revela mais tarde um traficante de
drogas. A agilidade dos didlogos, aspecto esse que intensifica
a temperatura das cenas que compoem um ato Unico, fazem
referéncia a uma expressiva quantidade de célebres escritores
da literatura mundial, de Tolstéi e Gogol a Genet, de Kafka a
Beckett. Como aponta Cavaliere, aos poucos nos damos conta
de que esses nomes se referem a substancias desconhecidas
e revelam uma atitude utilitaria, de consumo de mercadorias e
de coisificacao dessas referéncias e de suas respectivas obras,
geradoras de prazeres fugazes. Com a chegada do trafican-
te, uma nova droga é experimentada — nomeada como Dos-
toiévski — assim, uma camada narrativa inesperada é agrega-
da ao material dramaturgico. Ao se submeterem a esse novo
experimento alucinégeno, as personagens passam a atuar/
evocar personagens de O Idiota, de Dostoiévski — Nastacia
Filippovna, o Principe Mychkin, Hippolit, Gania Ivélguin, Va-
ria Ivélguina e Liébedev —, mas logo nos damos conta que es-
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sas incorporagoes ou metamorfoses se manifestam sobretudo
como “hipertrofias grotescas desses caracteres (..) levadas ao
paroxismo do absurdo e da loucura”. Em seguida, com a di-
minuicao do efeito causado pela droga nova, as personagens
voltam a condigcao anterior, mas agora tal condigao carrega
consigo sequelas evidentes, dando espago para monologos e
depoimentos que intensificam ainda mais a sensac¢ao de caos
e de fragmentacao. Por fim, a pe¢a se conclui com a suposta
morte das personagens, fato esse que nos leva ao dialogo fi-
nal entre o traficante e o quimico, em que constatam o efeito
mortal da nova droga quando utilizada em seu estado puro e
vislumbram a possibilidade de dilui-la utilizando uma outra
substancia: Stephen King.

Terminada a leitura de Dostoiévski-Trip, vivo literalmente
um momento de suspensao, onde nao é possivel fazer qual-
quer consideracgao especifica e consistente; permanego assim,
contemplando a produgao de sentidos que parecem resistir a
qualquer interpretagao apaziguante. Alguns dias se passam e
mergulho entao nas elaboragodes feitas por Cavaliere, que en-
volvem desde aspectos ligados a traducgao até conexdes entre
a obra de Sorékin e multiplas referéncias, desde as mais dis-
tantes, como o formalismo russo, até as mais recentes, como
a pés-modernidade e o desconstrucionismo, dentre outras.
Extremamente esclarecedoras e mesmo reveladoras em mui-
tos niveis, as observagoes multifacetadas de Cavaliere, que
buscam capturar a complexidade fugidia de Sorékin, intensi-
ficaram em mim o reconhecimento de perguntas latentes que
parecem permear as fissuras e entranhas de Dostoiévski-Trip:
diante do aparente esfacelamento cognitivo e da rarefagao
perceptiva, aspectos esses materializados pelas personagens
presentes nessa obra, é possivel reconhecer a manifestagao
de experiéncias vividas? Quais seriam as condig¢oes possiveis
de experiéncia hoje? Caso existam tais condigdes, de qual re-
gime de experiéncia estamos falando?
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Peripécias Entropicas

Tais perguntas emergem de uma convergéncia de fa-
tores presentes em Dostoiévski-Trip, ja mencionados acima, e
que parecem levar ao escancaramento de um nivel de desor-
dem perceptiva, ética e politica que beiram a entropia. Nogao
emprestada da termodinamica, que, dentre outras coisas, se
propoe a medir o nivel de desordem de um sistema, desordem
essa que pode implicar na dissolugao desse mesmo sistema,
a entropia, agora tornada metafora, gerada por essa obra de
Sorékin, agiu sobre mim como uma lamina que produz um
corte a partir do qual assumo uma atitude de recuo. Em outras
palavras, essa obra de Sor6kin, mais do que ser percebida nes-
se caso como um material dramaturgico a ser analisado, pas-
sou gradualmente a funcionar como algo que me faz querer
ultrapassar decifracdes interpretativas para abrir espacgos de
problematizacao e ampliacdo perceptiva. E, portanto, a partir
desse processo que as questoes colocadas acima devem ser
vistas, ou seja, como efeitos subjetivos inesperados, geradores,
por sua vez, de desdobramentos igualmente nao planejados. O
estranhamento causado pela obra de Sorékin me desloca da-
quilo que reconhecia como “meus modos de percepg¢ao”, me
reposiciona e faz nascer em mim um olhar despreparado, dis-
tante das aplicagoes utilitarias do supostamente ja sabido. Tal
recuo me mobiliza e me faz rever pressupostos, conscientes
e tacitos, relacionados com diferentes condi¢oes de possibi-
lidade: de relacao, de experiéncia e de modos de existéncia. E
a partir dessa trajetéria que me deparo, uma vez mais, com a
necessidade de refletir sobre as condi¢des de possibilidade do
experienciar, foco deste escrito.
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O cultivo de experiéncias
como antidoto?

O ato de refletir sobre a nocao de experiéncia adquire
aqui, assim, um carater de possibilidade, que busca lidar, ago-
nisticamente, com questoes e aspectos que parecem permear,
intencionalmente ou nao, essa obra de Sorékin. Consciente da
gigantesca amplitude que a nogao de experiéncia abre, e dada
a brevidade dessa reflexao, chamo aqui em causa referéncias
especificas, alinhadas com a atitude de recuo assumida por
mim nesse caso.

A palavra experiéncia vem do latim experiri, provar (ex-
perimentar). A experiéncia é em primeiro lugar um encontro
ou uma relagao com algo que se experimenta, que se prova.
O radical é periri, que se encontra também em periculum,
perigo. A raiz indo-européia é per, com a qual se relaciona
antes de tudo a idéia de travessia, e secundariamente a idéia
de prova. Em grego ha numerosos derivados dessa raiz que
marcam a travessia, o percorrido, a passagem: peir6, atra-
vessar, pera, mais além; perad, passar através, peraing, ir até
o fim; peras, limite. Em nossas linguas ha uma bela palavra
que tem esse per grego de travessia: a palavra peiratés, pira-
ta. (..) A palavra experiéncia tem o ex de exterior, de estran-
geiro, de exilio, de estranho e também o ex de existéncia.
A experiéncia é a passagem da existéncia, a passagem de
um ser que nao tem esséncia ou razdo ou fundamento, mas
que simplesmente “existe” de uma forma sempre singular,
finita, imanente, contingente. Em alemao, experiéncia é Er-
fahrung, que contém o fahren de viajar. E do antigo alto-ale-
mao fara também deriva Gefahr, perigo, e gefahrden, pér em
perigo. Tanto nas linguas germanicas como nas latinas, a
palavra experiéncia contém inseparavelmente a dimensao
de travessia e perigo. (..) Poderiamos dizer, de inicio, que a
experiéncia é, em espanhol, “o que nos passa”. Em portugués
se diria que a experiéncia é “o que nos acontece”; em francés
a experiéncia seria “ce que nous arrive”; em italiano, “quello
che ci succede” ou “quello che ci accade”; em inglés, “that
what is happening to us”; em alemao, “was mir passiert”. A
experiéncia é o que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos
toca. Nao o que se passa, nao o que acontece, ou o que toca.
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Uma vez reconhecidas algumas implicagées etimoldgicas
associadas a nogao de experiéncia, Jorge Larossa Bondia, ten-
do como suporte referéncias importantes como Walter Ben-
jamin (1991), aponta fatores que podem ser vistos como pos-
siveis obstaculos para a sua instauragao, tais como o excesso
de informacao, o excesso de opiniao e a relagao com o tempo.

A informacgao nao é experiéncia. E mais, a informagao nao
deixa lugar para a experiéncia, ela é quase o contrario da
experiéncia, quase uma antiexperiéncia. Por isso a énfase
contemporanea na informacgao, em estar informados, e toda
a retérica destinada a constituir-nos como sujeitos infor-
mantes e informados; a informacgdo nao faz outra coisa que
cancelar nossas possibilidades de experiéncia. O sujeito da
informacao sabe muitas coisas, passa seu tempo buscando
informacao (...) porém, com essa obsessdo pela informacgao
e pelo saber (mas saber nao no sentido de “sabedoria”, mas
no sentido de “estar informado”), o que consegue é que nada
lhe acontega. A primeira coisa que gostaria de dizer sobre a
experiéncia é que é necessario separa-la da informacgao.

(..) a experiéncia é cada vez mais rara por excesso de
opinido. (...) um sujeito informado (...) alguém que tem uma
opinido supostamente pessoal e supostamente propria e, as
vezes, supostamente critica sobre tudo o que se passa, sobre
tudo aquilo de que tem informag3o. (...) Em nossa arrogancia,
passamos a vida opinando sobre qualquer coisa sobre que
nos sentimos informados. E se alguém nao tem opinido, se
nio tem uma posi¢cao prépria sobre o que se passa, se nao
tem um julgamento preparado sobre qualquer coisa que se
lhe apresente, sente-se em falso, como se lhe faltasse algo
essencial. (...) [Walter] Benjamin dizia que o periodismo € o
grande dispositivo utilizado para a destrui¢do generalizada
da experiéncia. (...). E o fato de o periodismo destruir a expe-
riéncia é algo mais profundo e mais geral do que aquilo que
derivaria do efeito dos meios de comunicagao de massas so-
bre a conformacgao de nossas consciéncias.

(.) Tudo o que se passa passa demasiadamente depres-
sa, cada vez mais depressa. E com isso se reduz o estimulo
fugaz e instantaneo, imediatamente substituido por outro
estimulo ou por outra excitagdo igualmente fugaz e eféme-
ra. (...) A velocidade com que nos sdo dados os acontecimen-
tos e a obsessdo pela novidade, pelo novo, que caracteriza
o mundo moderno, impedem a conexao significativa entre
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acontecimentos. Impedem também a memoria, ja que cada
acontecimento é imediatamente substituido por outro que
igualmente nos excita por um momento, mas sem deixar
qualquer vestigio. O sujeito moderno nao sé esta informado
e opina, mas também é um consumidor voraz e insaciavel
de noticias, de novidades, um curioso impenitente, eterna-
mente insatisfeito.

Apoés apontar tais obstaculos, Bondia reflete sobre elemen-
tos que podem contribuir para a criagao de condigées de pos-
sibilidade, para que experiéncias sejam possiveis.

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos acontega ou
nos toque, requer um gesto de interrupgao, um gesto que é
quase impossivel nos tempos que correm: requer parar para
pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais
devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar
para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes,
suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a vonta-
de, suspender o automatismo da agao, cultivar a ateng¢o e a
delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos
acontece, aprender a lentidao, escutar aos outros, cultivar a
arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e
espaco. (Bondia, 2002:24)

Ha em Bondia o reconhecimento de uma cisao profunda, a
partir da qual é possivel pensar, com o auxilio de Heidegger
(1987), sobre as condigoes de cultivo de “sujeitos de experién-

n

Cla.

O sujeito da experiéncia é um sujeito “ex-posto”. Do ponto
de vista da experiéncia, o importante nao é nem a posi¢ao
(nossa maneira de pormos), nem a “o-posicao” (nossa ma-
neira de opormos), nem a “imposicdo” (nossa maneira de
impormos), nem a “proposicao” (nossa maneira de propor-
mos), mas a “exposicao”, nossa maneira de “ex-pormos”, com
tudo o que isso tem de vulnerabilidade e de risco. Por isso
é incapaz de experiéncia aquele que se pbe, ou se opoe, ou
se impde, ou se propbe, mas nao se “ex-pée”. E incapaz de
experiéncia aquele a quem nada lhe passa, a quem nada lhe
acontece, a quem nada lhe sucede, a quem nada o toca, nada
lhe chega, nada o afeta, a quem nada o ameaca, a quem nada
ocorre. (..) Em Heidegger (1987) encontramos uma defini-
¢ao de experiéncia em que soam muito bem essa exposi¢ao,
essa receptividade, essa abertura, assim como essas duas
dimensoées de travessia e perigo que acabamos de destacar:
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[...] fazer uma experiéncia com algo significa que algo nos
acontece, nos alcanga; que se apodera de nés, que nos tomba
e nos transforma.

Seria possivel reconhecer nesse olhar sobre a experiéncia
um caminho para lidarmos com o esvaziamento espectral re-
verberado pelas personagens presentes nessa obra de Sorékin
e reconhecivel hoje em diferentes realidades e contextos de
nosso ainda sobrevivente planeta? Nesse sentido, a prépria
nogao, ou nogodes de experiéncia precisam ser destiladas, so-
bretudo em func¢ao da progressiva banalizagao do termo. De
fato, ele passou a ser utilizado para atrair ainda a ateng¢ao para
os mais variados produtos e servigos, desde cafés até automo-
veis, desde perfumes e artigos de luxo até cigarros, chas etc...
todos sendo mais-que-produtos, multiplos instauradores de
experiences. Mihaly Csikszentmihalyi, através de suas pro-
postas em torno da nocgéao de “fluidez” (flow), em que percebe
a atencdo como energia psiquica e parametro fundamental
para a distingao entre experiéncia e a mera produgao de es-
timulos, pode ser percebido, dentre outros — como nao pensar
em Foucault e suas reflexdes sobre o “cuidado-de-si”, ou em
Hanna Arendt e suas elaboragdes sobre a acao — como mais
uma referéncia importante nesse campo de estudos sobre a
experiéncia. De qualquer forma, nao se trata aqui de perceber
as elaboragdes dess@s autor@s como solugoes desse aparen-
te beco-sem-saida apontado por Sorékin, mas como indaga-
¢oes que nos fazem perceber o sujeito como processo, em sua
dinamica continua, que envolve, por sua vez, a construgao e
transformacao de subjetividades.

Campos de Batalha:
subjetivagoes aporéticas

As referéncias apontadas aqui parecem entrever, ainda que
de diferentes maneiras, possibilidades ligadas ao cultivo de
sujeitos de experiéncia, sujeitos esses bem distintos das car-
cacas em decomposi¢ao representadas em Dostoiévski-Trip.
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Tal percepc¢ao, como apontado acima, longe de nos levar em
direcao a um novo projeto universalizante, pode nos fazer re-
conhecer, também com Sloterd;jik, a faléncia do projeto huma-
nista europeu. Ao nos depararmos, na ultima cena dessa obra
de Sordékin, com o diadlogo entre o traficante e o quimico, somos
levados a reconhecer, com um gosto amargo, nao mais sim-
plesmente a degeneracao do humano, mas a pluralidade de ti-
pos de humanos que, distantes de qualquer olhar homogéneo
e idealizante, convivem em um campo de batalha, produzindo
campos de tensao, de controle e de manipulagao perceptiva e
dando vida a variadas trips, jogos sem regra explicitas, gera-
dores de enigmas sem solugao.

Se Bondia se refere as experiéncias como aquilo que nos
passa e nos atravessa, em Sorokin tais passagens e atraves-
samentos, e suas respectivas marcas, soam como memaorias
longinquas, quase ingénuas, como que apagadas pelo tempo,
deixando somente fugazes e imperceptiveis vestigios.

Ainda assim, a experiéncia, vista aqui como constructo exis-
tencial singular, faz ressoar outras perguntas. Uma delas:

— a qual nogao de humano queremos nos reconhecer?
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Criagao de sentidos:
marcadores de estratégias
discursivas no original e em
traducoes das pecas “Trés irmas” e
“A gaivota”, de A. Tchekhov

Resumo: As pecgas “As trés irmas” e

“A gaivota”, de A. Tchekhov, tém uma
particularidade linguistica: a linguagem

e o proprio discurso dos personagens

sdo muito préximos da lingua falada
culta. A oralidade viva deixa a impresséo
de conversas cotidianas e rotineiras.

0 discurso russo quotidiano tem uma
gama de meios pragmaticos especiais.
Assim, em russo, o falante muitas vezes
pressupde uma parte da informagéo sem
denomina-la com palavras de carater
descritivo-informativo, marcando a sua
estratégia comunicativa do momento;
muitas vezes faz-se uma avaliagédo
implicita dos acontecimentos com meios
nao descritivos. Os valores pragmaticos
podem ser marcados com meios lexicais
especificos que ndo costumam ter
equivaléncias regulares em portugués, por
isso sua tradugao nem sempre é possivel
ou nem sempre é adequada. E de notar
que tal fendmeno nao se deve a qualidade
melhor ou pior da tradugéo, mas as regras
de construgéo do discurso numa lingua
concreta.

Dmitry Gurevich*

Abstract: A. Chekhov's plays “Three
sisters” and “The Seagull” have a linguistic
particularity. The way the characters speak
resembles the way educated people of

the epoch spoke in life. The characters’
vivid and natural speech creates spoken
stylistic coloring of the text. Spoken Russian
discourse has a wide range of pragmatic
means that specify the discourse strategies
of speakers. In Russian the speaker often
presupposes some part of the information
without explicitly articulating it by lexically
determined means, and in this way one
marks his or her actual discourse strategy.
By using non-descriptive lexis one can also
form implicit value judgements or mark
involvement in actions. Such lexical means
are usually language-specific, which makes
their translation really intricate. It results

in discrepancies between the original

text and its translations. This fact does

not undermine the translator’s mission; it
just highlights the difference in discourse
structuring patterns that exist in different
languages.

Palavras-chave: Marcadores discursivos; Tradugao; Russo; Portugués, Tchekhov
Keywords: Discourse markers; Translation, Russian language; Portuguese language; Chekhov
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1. Introducao

s pecas de Tchekhov que serviram como modelo
para muitos dramaturgos do século XX tém certas particula-
ridades entre as quais podemos destacar a renuncia da teoria
tradicional da agao e o carater da fala intencionalmente habi-
tual, do dia-a-dia, dos personagens. De fato, as pecas “Ivanov”,
“Jardim das cerejas”, “As trés irmas”, “A gaivota”, comparadas
com outros exemplos da dramaturgia russa da sequnda meta-
de do séc. XIX (as pecas de N. Gogol, A. Ostrévski, M. Saltykov-
-Schedrin, A.Sukhovo-Kobylin, A. K. Tolstoi, entre outros), nao
se constroem com a base da teoria da agao que é classica no
teatro europeu desde Aristételes, a teoria que envolve todos
0s personagens em um enredo comum com a culminagao e
desenlace obrigatérios. A exclusao de qualquer personagem
principal de uma peca classica, tradicional, causara a destrui-
cao da agao, mas isso nao acontecera nas pecgas tchekhovia-
nas “As trés irmas” ou “A gaivota”. Por estranho que parega, o
afastamento de Macha, Irina, Olga, Tchebutykin ou mesmo Tu-
zenbakh em “As trés irmas”, assim como a expulsao de Med-
vedenko, Trepliov, ou Dorn em “A gaivota”, nao terd importan-
cia critica para a construgao da pega ou para a sua percepg¢ao,
apenas a transformarda. A configuracao livre de estrutura de
personagens e a evidente auséncia de agao, entendida tradi-
cionalmente como aquela que passa consecutivamente por
enlace, culminacao e desenlace, da uma impressao de que a
acao representada no palco seja uma gravagao de video feita
para documentar as relagdes quotidianas de pessoas que es-
tao ligadas entre si, como parentes, vizinhos ou colegas. As
relagées mutuas dos personagens organizados deste modo,
digamos, ndo sao “obrigatérias”, ndo ha intriga propriamente
dita, mas ha uma fixagao de inter-relacao de algumas pessoas
em certo momento de sua vida. Com certeza, a interpretacao
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dramatica do conteudo da peca feita desse modo nao é por
acaso. Parece muito provavel que Tchekhov quisesse tirar das
suas pecas a teatralidade supérflua, para fazer com que o seu
teatro fosse menos teatro de praga, menos circense e grotes-
co. As entonagdes baixas, quase monoétonas, as emogoes, se-
jam elas fracas ou fortes, nem sempre tém explicagao, nada de
gestos ou expressdes impressionantes, esses sao 0s meios de
interagao verbal tipicos dos personagens tchekhovianos.

Tal estilistica exigia do autor uma instrumentaria linguis-
tica apropriada. A lingua falada usada na comunicagao entre
as pessoas cultas ou, melhor dito, a imitagao literaria dela foi
utilizada por Tchekhov como um dos meios importantes para
atingir os seus objetivos artisticos. O carater bem coloquial
dos didlogos dos personagens esta muito préximo do regis-
tro informal e oral, mas nao popular. Isso da a pega um toque
quotidiano, de rotina, criando o efeito de uma conversa ouvida
ocasionalmente numa casa alheia, como se fosse ouvida pela
janela.

Entretanto, a lingua humana, principalmente a lingua fala-
da, possui algumas particularidades que sao tipicas de certos
grupos sociais dentro de um povo e também tipicas de povos
inteiros. A essas particularidades D. Hymes denominou como
a «etnografia da fala» (1962). Também essas particularidades
sdo importantissimas para uma analise completa da fala, de
acordo com W. Labov:

Ha muito o que fazer na descrigao e na analise dos pa-
droes de uso de linguas e dialetos dentro de uma cultura es-
pecifica: as formas de “eventos de fala”; as regras para a se-
lecao adequada dos falantes; as inter-relagdes entre falante,
ouvinte, publico, tépico, canal e contexto!.

Podemos pressupor que alguns aspectos dos elementos de
construgao de texto que sao importantes numa lingua se-
rao perdidos na tradugao para outra. Nao se trata aqui de di-
ferengas evidentes entre varios sistemas linguisticos, o que
nao provoca discussao. Trata-se de componentes discursivos
que nao sao gramaticalmente obrigatérios, mas sao “normais”
para o discurso construido de acordo com as regras de certo

1 Labov, 2008, p. 216.
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registro numa lingua (por exemplo, registro informal russo) e
nao sao proprios para o mesmo registro em outra lingua (por
exemplo, registro informal do portugués brasileiro). Ao mes-
mo tempo, o papel comunicativo de elementos nao obrigato6-
rios, mas caracteristicos de uma lingua, é importante para a
percepgao pragmatica do texto. Surge, portanto, um proble-
ma de tradugao, porque no texto traduzido aparecem apenas
aqueles elementos (palavras, construgdes, locugdes) que se
consideram tipicos da lingua para a qual se faz a tradugao. O
objetivo deste artigo consiste em mostrar quais sao 0s meios
pragmaticos de construgao de sentidos implicitos em textos
com original em russo e quais saos os seus equivalentes nas
tradugoes para o portugués brasileiro. A fonte de dados foram
as pecgas As trés irmas e A gaivota, de A. Tchekhov, em russo e
em portugués do Brasil.

2. Quadro teorico

Para os fins do nosso estudo, é preciso atualizar: 1) alguns
principios da teoria de Atos de Fala, formulados por J. Austin
e J. R. Searle, entre outros; 2) o esquema de elementos de co-
municacgao proposto por R. Jakobson; 3) o fenémeno dos mar-
cadores discursivos.

2.1. Atos de fala

Como se sabe, a teoria dos atos de fala teve seu inicio nos tra-
balhos de J. L. Austin (1962) e J. R. Searle (1969). A concepgao
de atos performativos proposta por J. Austin permitiu opor a
constatacao de uma situacao dada (constativos) e a criagao de
uma situagao nova (performativos), essa criagao faz-se gracas
ao efeito de uma enunciagao produzida pelo falante. A ideia
de poder ter um efeito produzido pelas palavras, quaisquer
que fossem (efeito perlocutivo), teve como consequéncia uma
hipétese formulada por J. Austin de que qualquer enunciado
implica consequéncias que o falante levava em consideragao
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e que devem ser “calculadas” pelo interlocutor (implicagao de
sentido). Além de ter uma implicagao do sentido como con-
sequéncia, cada enunciado tem como base uma condi¢ao in-
formativa previamente feita (pressuposicao), que sempre deve
ser certa para que o enunciado seja aceite pelo interlocutor. O
sentido complexo do enunciado fica, portanto, maior do que
o seu conteudo linguistico, que é formado apenas com o sig-
nificado de palavras e de estruturas morfossintaticas, porque
o sentido envolve, além do dito em voz alta, os componentes
pressupostos e implicados.

Asideias de J. Searle permitiram fazer uma oposigao entre o
conteudo proposicional que faz parte de qualquer enunciado,
por um lado, e a forma que possa ter o enunciado. A forma é
devida ao tipo de ato de fala (interrogativo, exclamativo, etc.).
Em outras palavras, era a oposigcao entre aquilo que se dizia
e o objetivo que o falante queria atingir. A forma do enuncia-
do modelado de acordo com os fins comunicativos do falante
correlaciona-se com o tipo do ato ilocutério, e por isso mesmo
correlaciona-se com os objetivos comunicativos daquele que
fala. Podemos fazer a seqguinte observacao: J. Searle formulou
suas ideias apoiando-se nos pensamentos de Ch. Bally que fa-
zia distin¢ao entre o conteudo da frase, que sempre é externo
ao falante (dictum), e o componente subjetivo, que contém a
interpretagdo individual do conteudo pronunciado (modus)
(Bally, 1944).

2.2. Esquema de elementos de comunicacao

O esquema de elementos de comunicagao proposto por R.
Jakobson (Jakobson, 1960), além do remetente e do destinata-
rio com fungdes emotiva e conativa, respectivamente, e além
do contexto com a funcao referencial, inclui também a men-
sagem com a func¢ao poética, o contato com a fungao fatica e
0 cédigo com a funcao metalinguistica. O préprio Jakobson
considerava a fungao poética como a central e a definidora na
arte verbal (literatura), porém o estudo dela nao pode ser reali-
zado fora da area dos problemas gerais da lingua.
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This function [the POETIC function of language] cannot be
productively studied out of touch with the general problems
of language, and, on the other hand, the scrutiny of langua-
ge requires a thorough consideration of its poetic function.
[..]. The poetic function is not the sole function of verbal art
but only its dominant, determining function, whereas in
all other verbal activities it acts as a subsidiary, accessory
constituent. This function, by promoting the palpability of
signs, deepens the fundamental dichotomy of signs and ob-
jects.?

A funcao metalinguistica, subestimada no inicio, quando ela
foi reduzida a uniformidade do cédigo, isto é, a presenca de
uma lingua comum no sentido mais lato da palavra, ganhou
mais importancia conforme o desenvolvimento da analise
discursiva e estudos cross-linguisticos orientados para o des-
cobrimento de unidades de sentido invariaveis em linguas
diferentes. O principio de equivaléncia do sentido no texto
no original e no texto traduzido é a pedra-chave da teoria da
traducao. E evidente que tal equivaléncia é baseada na fun-
¢ao metalinguistica do c6digo quando a semantica da palavra
de uma lingua deve ser relacionada, direta ou indiretamente,
com a semantica da palavra da outra lingua. A funcgao fatica,
relacionada com o contato, pressupoe a existéncia do contato
psicolégico, intelectual e emocional, que pode ser interpreta-
do também como a presenga comunicativa, e a qual é possivel
correlacionar com o principio de cooperagao formulado por P.
Grice (1975) com as respetivas maximas conversacionais que
em conjunto determinam as regras operacionais da interagao
verbal eficaz no sentido de J. Searle, que explicou o conceito
da possivel “falha de comunicagao”.

2.3. Marcadores discursivos

O processo de interagao verbal nao sé consiste na troca de
informagoes mas também na promocao eficaz delas, que de-
vem ser o mais confortavel possivel para o falante e para o
interlocutor, no caso da comunicagao oral, ou entao para o au-
tor e o leitor, no caso da comunicagao escrita. Mas, ao mesmo

2 Jakobson, 1960, p. 356
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tempo, é sabido que os meios que fazem a comunicacgao eficaz
variam, dependendo do discurso do registra da fala. Assim, no
ambito do registro informal (interagao oral de carater nao ofi-
cial) é possivel encontrarmos com frequéncia palavras e locu-
¢Oes que nao descrevem a realidade material de nenhum lado,
mas estao apenas orientadas ao falante ou a estruturagao
do discurso. Essas palavras e locugoes, independentemente
da sua natureza lexical ou morfolégica, foram denominadas
como marcadores discursivos ou marcadores conversacionais
(Marcuschi 1989), (Portolés 1998), (Risso, Silva, Urbano, 2002),
(Baranov, Plunguian, Rahilina, 1993), (Kisseleva, Paillard, 1998),
entre muitos outros.

Esses marcadores fornecem a coeréncia pragmatico-discur-
siva do texto, por um lado, e refletem de uma maneira imedia-
ta o processo de interagao dos interlocutores. Os marcadores
discursivos tém tragos particulares que os destacam de outras
classes de palavras:

Trata-se de um amplo grupo de elementos de constituigcao
bastante diversificada (...) aos quais se pode atribuir homo-

geneamente a condi¢gao de uma categoria pragmatica bem
consolidada3.

[Marcadores discursivos] como mecanismos verbais da
enunciagao, atuam no plano da organizagao textual-intera-
tiva (...); operam no plano da atividade enunciativa e ndo no
plano do conteudo; por isso mesmo sao exteriores ao con-
teudo proposicional e a informacgao cognitiva dos tépicos
(.); entretanto, asseguram a ancoragem pragmatica desse
conteudo, ao definirem, entre outros pontos, a forga ilocuto-
ria com que ele pode ser tomado.*

Marcadores discursivos, embora nao coincidam, em linguas
diferentes, no que diz respeito a sua natureza lexical e morfo-
légica, desempenham funcdes pragmaticas parecidas, porque
servem para a codificacao de uma informagao pragmatica. No
entanto, nem sempre uma lingua dispoe da lista de meios le-
xicais que codificam a informagao pragmatica de um modo
comparavel ao de outra lingua. Em outras palavras, os marca-

3 Risso, Silva, Urbano, 2002, p. 21
4 Risso, Silva, Urbano, 2002, p. 53
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dores de estratégias discursivas, tipicas e “normais” para uma
lingua, s6 as vezes podem ser representados adequadamente
em outra lingua. Dependendo do tipo pragmatico do contexto
e do marcador no texto em original, eles podem estar ausentes
do texto traduzido ou ser representados por palavras e cons-
trugdes variadas que nao tém significado pragmaticamente
fixo e estavel fora do contexto.

Na parte 3 serao analisadas algumas estratégias de tradu-
¢ao de marcadores russos que tém o significado pragmatico-
-discursivo fixo e sdao uns dos mais usados nas pecas “As trés
irmas” e “A gaivota”, de A. Tchekhov.

3. Analise de traducao

3.1. Textos analisados

Foram analisadas as pegas “As trés irmas” e “A gaivota” em
russo e as traducdes para o portugués brasileiro. Para a anali-
se do texto em russo foi usada a edigao A.P. Tchekhov. Obras
completas. Pecgas. T. 10. Moscou, Ed. Pravda, 1950.5 Para a ana-
lise do texto em portugués de “As trés irmas” foram escolhidas
duas tradugoes: a traducao feita por Edla Van Steen e publi-
cada na Global Editora, em 2008 (1la ed.); e a traducgao feita por
Tieza Tissi Barbosa como apéndice a sua dissertacao de mes-
trado. Para a analise do texto em portugués de “A gaivota” foi
escolhida a traducgao feita por Rubens Figueiredo e publicada
na Editora Cosac & Naify, em 2004. E preciso fazer uma obser-
vacao: as traducgoes de Edla Van Steen e de Rubens Figueire-
do foram feitas por tradutores e escritores profissionais, ja a
traducao de Tieza Tissi Barbosa nao foi feita no ambito de um
projeto editorial que tivesse interesse comercial, mas foi reali-
zada para os fins de um trabalho cientifico destinado a analise
da encenacao de “As trés irmas” feita por K. Stanislavski.

5 A.T1. YexoB. CobpaHue counHeHit. Mbeckl. Tom 10. MockBa, U3aatenscTteo Mpasaa, 1950.
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3.2. Marcadores discursivos analisados

Para a andlise foram escolhidos os seguintes marcado-
res discursivos russos: TOJIbKO, IIPDOCTO; BCe-TaKyu, BCE Xe€;
MeHSs; y Hac; y Bac. Também foi analisado o marcador portu-
gués entdo, que tém alta frequéncia nas tradugdes. E preciso
dizer que nao todos os marcadores desempenham apenas o
papel pragmatico. Os lexemas e os sintagmas IIpocTo; y MeHS;
y Hac; y Bac podem realizar a funcgao referencial e fazer parte
do conteudo proposicional do enunciado, como em £ 6r1 He
mmoules Ha BauleM MecTe.. O4eHb npocTto” — “Em seu lugar
eu ndo iria... Muito simples.” (As trés irmas); “Y MeHs JoYb
6os1pHa HeMHOXKO" — “Minha filha ndo passa muito bem” (As
trés irmas). Contextos como estes ndo constituem objeto da
analise porque o significado das palavras grifadas nao ultra-
passa a semantica do seu campo referencial.

3.2.1. Marcador discursivo ToibkKo

Esse marcador tem varias fungdes em russo, mas as fungoes
encontradas nas pecas analisadas podem ser resumidas, gros-
so modo, as seguintes: 1) restricao do campo semantico vasto
até ficar um elemento sé (“rospko Tpu gHs" — “sé / apenas
trés dias”); 2) avaliagdo negativa implicita do conteudo pro-
nunciado antes, ou seja “tudo menos isso” (“3To MHTepPeCHO,
TOJIBKO s1 3aHAT” — “é interessante, sé que / porém / mas estou
ocupado”).

O marcador discursivo Tosbko aparece em “As trés irmas”
e em “A gaivota” dezenas de vezes, fato que justifica sua alta
recorréncia na lingua. Na maioria dos contextos Tosbko re-
presenta a restricao do campo semantico e costuma ter equi-
valéncia na tradugao, muitas vezes correta:

(1) “As trés irmas”

OnxHOM PYKOM 1 IOAHMMAL0 TOJIBKO IIOJITOpa IIyzat
Com uma mao levanto sé um pud e meio”

Com uma mao eu levanto sé um pud e meio?®

6 TCHEKHQV, 1950, p. 204. Grifo nosso.
7 VAN STEEN, 2008, p. 4. Grifo nosso.
8 BARBOSA, 2012, p. 112. Grifo nosso.
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(2) “As trés irmas”
1 Bac He IIOMH10, CO6CTBEHHO, IIOMHIO TOJILKO, YTO Bac
6BLJI0 TPU CeCTPHL.®

Na verdade me lembro pouco das senhoras, sei apenas que
eram trés irmas.1?

Eu nao me lembro da senhora, propriamente, lembro-me
apenas que eram trés irmast

(3) “A gaivota”
ey TOJIbKO TPUAIIATh ABa roja?
mamae tem s6 trinta e dois anos®®
No entanto, se 0 marcador TosIbKO aparece no texto russo
no sentido de avaliagao negativa (“tudo menos isso0”), ndo sao
raros os casos de tradugao nao exata ou mesmo incorreta, ou
simplesmente o equivalente pragmatico do marcador discur-
sivo esta omitido.
(4) "As trés irmas”
Xopo110, s IIOMAY, TOJIbKO OTCTAHb, IOXaJyucTa...
Esta bem, eu vou mas me deixe em paz, por favor.'s
Esta bem, eu irei, mas fique longe, por favor...!s

(5) “As trés irmas”

MeHst obeperanu OoT TpyzAa. TolbKO efBa JIM yOalioCh
obepeup, egBa nu!t’

Preservaram-me do trabalho. Porém, ndo conseguiram me

9 TCHEKHQV, 1950, p. Grifo nosso.

10 VAN STEEN, 2008, p. 7. Grifo nosso.
11 BARBOSA, 2012, p. 138. Grifo nosso.
12 TCHEKHOV, 1950, p. 123. Grifo nosso.
13 FIGUEIREDQ, 2004, p. 14. Grifo nosso.
14 TCHEKHOV, 1950, p. 213. Grifo nosso.
15 VAN STEEN, 2008, p. 12. Grifo nosso.
16 BARBOSA, 2012, p. 176. Grifo nosso.
17 TCHEKHOV, 1950, p. 205. Grifo nosso.
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afastar dele por completo.t®

Protegeram-me do trabalho. Mas eu duvido que tenham
conseguido, duvido!®

(6) “A gaivota”
Xopouio, TONBKO 4Yepe3 AecsATb MMHYT O6yAbTe Ha
MmecTax.?

Muito bem, mas estejam em seus lugares daqui a dez mi-
nutos.?

(7) "A gaivota”

Kpome Te6FI, TeIlepb Yy MEHS HUKOI'O He OCTAJIOCh. Tonbko
3a4yeM, 3aUeM Thl IIOAAAEeLIbCSI BIMSTHUIO 3TOT0 YeJI0BeKa?#

Agora, nao tenho mais ninguém, s6 vocé. Mas por que, por
que vocé se submete a influéncia daquele homem?%

Nos contextos (4) — (7) os tradutores optaram pela conjung¢ao
adversativa mas ou porém, que sé em parte pode substituir o
significado do russo Tosmpko. Em russo existem as adversati-
vas Ho, ogHaKko, que podem ser consideradas como equivalen-
tes exatos das adversativas em portugués. Os contextos em
russo implicam, além do valor adversativo, uma avaliagao ne-
gativa do conteudo da frase a esquerda do marcador, mesmo
em (6) que marca um acordo um tanto forgado, que explica a
presenca da frase com Tospko. As conjungdes mas e porém
opdem o conteudo da frase a esquerda e o conteudo da fra-
se a direita, que é funcao principal das adversativas, mas nao
pressupdem nenhuma avaliagao da frase a esquerda. Essa di-
ferenca é notavel em (7): em russo a pergunta que comega com
TOJIbKO pressupde a inexisténcia de resposta aceitavel (ndo
tem resposta), ja em portugés a pergunta com mas nao des-
carta a possibilidade de tal resposta (tem resposta). Em russo

18 VAN STEEN, 2008, p. 4. Grifo nosso.
19 BARBOSA, 2012, p. 118. Grifo nosso.
20 TCHEKHQV, 1950, p. 122. Grifo nosso.
21 FIGUEIREDO, 2004, p. 12. Grifo nosso.
22 TCHEKHQV, 1950, p. 145. Grifo nosso.
23 FIGUEIREDO, 2004, p. 69. Grifo nosso.
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a troca de Tosmbpko por Ho mudaria esse subtexto, como Ho a
pergunta passaria a ter respostas aceitaveis.
Em (8) — (11) nos deparamos com a auséncia de equivalente
na tradugao
(8) “As trés irmas”
U Tonpko pacTeT U KpeITHET OHa MeurTa... %
E ©% anseio cada vez mais e mais...?

(9) “As trés irmas”

Hapo Tonbko, uTo6bl HaTania He y3Hana Kak-HUOGYAb O
npourpaiue.?”

Natacha @ nao deve ficar sabendo que ele perdeu no jogo.2

(10) “As trés irmas”
ToJIBKO CMOTpPHUTE: HUUETr0 He IIUTh cerofHs. CipllinTe?
BaMm BpegHO INTH.?®

@ Escute aqui, nada de bebida hoje. Ouviu? Beber lhe faz
mal.30

(11) “A gaivota”
IlycTssku. He HYXHO TOJIBKO pacIIyCKaTb cebsi U Bce
Yero-To XZAaTh, XAaTh Y MOps noropsl.® (p.151)
Tolices. @ Nao se pode amolecer, ndo se pode ficar a vida
toda na beira da praia, esperando que o tempo melhore.*
E preciso dizer que na tradugao de T. Barbosa nota-se uma
tendéncia a achar em portugués equivalentes possiveis dos
marcadores russos. Os casos de omissao de elementos prag-

24 TCHEKHQV, 1950, p. 203. Grifo nosso.

250 sinal “@" marca a auséncia de elemento textual.
26 VAN STEEN, 2008, p. 3. Grifo nosso.

27 TCHEKHQV, 1950, p. 221. Grifo nosso.

28 VAN STEEN, 2008, p. 20. Grifo nosso.

29 TCHEKHQV, 1950, p. 213. Grifo nosso.

30 BARBOSA, 2012, p. 178. Grifo nosso.

31 TCHEKHQV, 1950, p. 151. Grifo nosso.

32 FIGUEIREDO, 2004, p. 86. Grifo nosso.
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maticamente relevantes sao raros a diferenc¢a do que achamos
na tradugao de Van Steen. Talvez o objetivo de T. Barbosa, que
traduzia diretamente do original russo e ao mesmo tempo tra-
duzia as notas do encenador K. Stanislavski, fora conservar,
na medida do possivel, todas as nuances do texto, o objetivo
de E. Van Steen, no entanto, era fazer o texto mais “portugués”,
mais facil de ler ou de ouvir quando ele fosse reproduzido no
palco teatral. Quanto a traducgao de R. Figueiredo, sdo poucos
os contextos com a auséncia de elementos discursivos, pro-
vavelmente isso explica-se pela qualidade do trabalho de um
tradutor de russo profissional que segue o principio de equiva-
léncia e adequacgao na tradugao.

3.2.2. Marcador discursivo mpocTo

Esse marcador nas pecas encontradas tem valor geral de
indicar uma coisa no seu estado mais isolado possivel (“ape-
nas isso / simplesmente isso”). Esse significado pode ter dois
sub-significados parecidos, mas nao iguais: 1) “ndo mais do
que isso” (“aTo mpocTo Kampusbl” — “sdo simplesmente capri-
chos”); 2) “ndo menos do que isso” (“mpocTo 6e3HpaBCTBEHHO"
— “é simplesmente imoral”). Nas pecas analisadas o marcador
npocTo aparece com frequéncia em “As trés irmas” e muito
pouco em “A gaivota”.

As duas tradugdes costumam encontrar equivaléncias prag-
maticas certas e uniformes para o significado “nao mais do
que iss0”, que é mais corrente em russo e, talvez, em portugués
(contexto (12)), principalmente quando o conteudo referencial
nao pode ser graduavel e tem o valor geral do estado mais iso-
lado possivel (como em (13)):

(12) “As trés irmas”
HaTtaura. PasBe ecTb nIpuMeTa?
Onpra. Het, IipocTo He UZeT... ¥ KaK-TO CTPaHHO...

Natacha. Por acaso significa algo ruim?

Olga. Nao, ndo apenas lhe vai terrivelmente mal. Como
se..*

33 TCHEKHQV, 1950, p. 215. Grifo nosso.
34 VAN STEEN, 2008, p. 14. Grifo nosso.
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Natacha. Da azar?
Olga. Nao, apenas nao combina... e é tao excéntrico...

(13) “As trés irmas”
Tak u mmocasna 6e3 agpeca, mpocTo B CapaToB. (p.220)

Tivemos de remeter o telegrama sem o endereco, simples-
mente a Saratov.*”

S6 que nao se lembrava do endereco. Remeti apenas a Sa-
ratov.®

Se o marcador mpocTo tem o significado “nao menos do que
isso”, as tradugdes optam por nao traduzir (é a estratégia mais
usada na traducao de E. Van Steen) ou por traduzir com os
marcadores de reforco do tipo “realmente”, “verdadeiro”, que
refletem perfeitamente as regras da combinagao semantica
de portugués mas perdem o significado russo da comparagao
dinamica entre as coisas que é notavel nos contextos (14) —
(16):

(14) “As trés irmas”
ViBaH PoMaHBl1Y, ¥ Bac IPOCTO CThiAa HeT!®
© O senhor nao tem vergonha, Ivan Romanitch?4

Ivan Romatich, vocé realmente nao tem vergonha!*

(15) “As trés irmas”

KorpmaMHe ciiydyaeTcsi 6b1Th Cpeay yUMTeNIeN, TOBapuILLen
MY>Ka, TO sI IPOCTO CTpajalo... 2

Quando sou obrigada a estar na companhia de professo-

35BARBOSA, 2012, p. 190. Grifo nosso.
36 TCHEKHQV, 1950, p. 220. Grifo nosso.
37 VAN STEEN, 2008, p. 20. Grifo nosso.
38 BARBOSA, 2012, p. 260. Grifo nosso.
39 TCHEKHQV, 1950, p. 207. Grifo nosso.
40 VAN STEEN, 2008, p. 6. Grifo nosso.
41 BARBOSA, 2012, p. 130. Grifo nosso.
42 TCHEKHOQV, 1950, p. 219. Grifo nosso.
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res, colegas do meu marido, isso é um verdadeiro tormento
para mim.%

Quando me ocorre estar entre os professores, colegas de
meu marido, eu realmente sofro. #

(16) “As trés irmas”
[..] B mpunuyHOM CBETCKOM 061IeCTBE Thl, sI Te6e IPSIMO

CKaXXy, 6b171a 6b1 IIPOCTO OYapOBATEeJIbHA, eCNIy 6Bl He 3THU
TBOMU cJjI0Ba. %

Vocé é tao bonita, encantaria a todos num ambiente fino,
nao fossem suas maneiras. Sinceramente.*¢

[...] vocé encantaria a todos @ numa alta-roda, se nao usas-
se essas palavras. Estou lhe dizendo.#”

3.2.3. Marcadores discursivos Bce-Taky; BCe Xe

Os marcadores discursivos Bce-Tak¥y; Bce e tém um signi-
ficado bastante estavel em russo e marcam relagdes de con-
cessao ou adversativas. Esse carater estavel e, digamos, “sim-
ples” ou “estandardizado” explica a regularidade com a qual
muitas vezes aparecem na traducao as locugoes do tipo “mes-
mo assim”, “ainda assim”, “em todo o caso”, como é ilustrado
em (17) — (20):

(17) “As trés irmas”

KoHeuHO, He ero [iesno, Ho Bce-TaKM, eCJIM XOTUTe, TO £,
TI0XXaJIy ¥, IIOTOBOPIO C HUM. 8

Naturalmente isso nao lhe diz respeito, porém mesmo as-
sim, se quiserem falarei com ele sobre iss0.4

E claro, ndo é problema dele, mas, mesmo assim, se quise-
rem eu talvez possa falar com ele.®

43 VAN STEEN, 2008, p. 19. Grifo nosso.
44 BARBOSA, 2012, p. 250. Grifo nosso.
45 TCHEKHQV, 1950, p. 225. Grifo nosso.
46 VAN STEEN, 2008, p. 24. Grifo nosso.
47 BARBOSA, 2012, p. 300. Grifo nosso.
48 TCHEKHOQV, 1950, p. 234. Grifo nosso.
49 VAN STEEN, 2008, p. 33. Grifo nosso.
50 BARBOSA, 2012, p. 404. Grifo nosso.
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(18) “As trés irmas”
Ho Bce e, MHe KaXXeTcsI, caMoe I'JIaBHOe U HacTosiIlee s
3Hal0, KpPemnkKo 3Hato.%

Porém a mim parece que o principal, o verdadeiro, eu co-
nhecgo com certeza.%?

Mas, em todo caso, me parece que o mais importante e
verdadeiro eu sei, tenho convicgao. 5

(19) “As trés irmas”
Ho Bce-Taku nmyulie myckau fueTta. 9 60r0ch.%

De qualquer forma é melhor seqguir a dieta. Estou com me-
do.5®

Mas, em todo o caso, é melhor continuar a dieta... Tenho
medo.%

(20) “A gaivota”
Ho Bce-Taku g nmoefly. 1 fo/mKeH rmoexarthb.”’
Irei atras dela, seja como for. Tenho de ir.5®

No entanto, os marcadores Bce-Taky, Bce >xe podem nao
apenas indicar, mas também construir as relagées concessi-
vas. Isso quer dizer que, a diferen¢a dos contextos (17) — (20)
nos quais os marcadores estao apenas acompanhados da con-
juncao “HO", que desempenha o valor principal e estabelece
as relacdes logicas, nos contextos (21) — (23) os marcadores
Bce-TaKy; Bce )Xe criam tais relagoes gracas a sua presenca
na frase. A omissao dos marcadores discursivos em (17) — (20)
nao deformaria a organizagao pragmatica do enunciado, o que
€ uma prova do seu papel secundario, mas a omissao do mar-
cador em (21) — (23) deformaria a organizagao pragmatica:

51 TCHEKHOV, 1950, p. 222. Grifo nosso.
52 VAN STEEN, 2008, p. 21. Grifo nosso.
53 BARBOSA, 2012, p. 272. Grifo nosso.

54 TCHEKHOV, 1950, p. 217. Grifo nosso.
55 VAN STEEN, 2008, p. 17. Grifo nosso.
56 BARBOSA, 2012, p. 222. Grifo nosso.

57 TCHEKHOV, 1950, p. 131. Grifo nosso.
58 FIGUEIREDQ, 2004, p. 33. Grifo nosso.
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(21) “As trés irmas”
CTpapaHus, KOTOpble HA6JIIOAAOTCS TeIlepb, — MX TakK

MHOTO0! — TOBOPAT BCe-TaKy 06 M3BECTHOM HPaBCTBEHHOM
nogbeMe, KOTOPOI'0 YXXKe AOCTUIIIO 061IeCTBO...5

Os sofrimentos que vemos hoje em dia — e sao tantos! Nao
deixam de demonstrar @ uma certa elevagao moral ja alcan-
¢ada pela sociedade®

Os sofrimentos que hoje se observam — e sdo tantos! — indi-
cam @ uma certa elevagao moral alcan¢ada pela sociedade®

(22) “As trés irmas”

[leperleTHble NTUIIBl, XXYPaBJIM, HAIpPUMeEp, JIETAT U
JIETAT, ¥ Kakue 6bl MBICJIM, BBICOKME MJIM Malible, HU
6poaMIIM B MX IOJIOBaX, BCE XXe 6YAYT JIETETh M He 3HATD,
3a4eM u Kyza.s?

Os passaros migrantes, as cegonhas, por exemplo, voam
e voam, e, sejam elevados ou mesquinhos os pensamentos
que se agitam em sua cabega, @ seguirdao voando sem se im-
portar com os filésofos que possam existir entre eles.®

Os passaros migrantes, as cegonhas, por exemplo, voam,
voam e sejam os pensamentos levados ou baixos os pensa-
mentos que vagam por suas cabegas, @ todos eles vao voar
sem saber o por qué ou para onde.®

(23) “As trés irmas”
Tak, MHe KaXXeTCs, eCli¥ s ¥ YMpPY, TO BCe Xe 6ymy
y4acTBOBAThb B XXM3HMU TaK MU MHa4e.% (p.247)

Tenho a impressao de que mesmo se morresse @ conti-
nuaria a participar da vida de alguma maneira.%®

59 TCHEKHOV, 1950, p. 209. Grifo nosso.

60 VAN STEEN, 2008, p. 9. Grifo nosso.

61 BARBOSA, 2012, p. 150. Grifo nosso.

62 TCHEKHQV, 1950, p. 222. Grifo nosso.

63 VAN STEEN, 2008, pp. 21-22. Grifo nosso.
64 BARBOSA, 2012, pp. 274-276 Grifo nosso.
65 TCHEKHQV, 1950, p. 247. Grifo nosso.

66 VAN STEEN, 2008, p. 45. Grifo nosso.
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Assim, se eu morrer @ eu vou continuar a participar da
vida, de uma maneira ou outra ¢

A omissao sistematica dos marcadores em tradugoes (21) —
(23) provavelmente deve obedecer as restricdes semanticas
e pragmaticas do portugués, que rejeita o uso de marcadores
do tipo “mesmo assim” “em todo caso”, embora desde o ponto
de vista do discurso russo esses marcadores possam parecer
convenientes.

3.2.4. Marcadores discursivos y MeHS; y Hac; y Bac
Esses marcadores ocupam um lugar especial, porque na
maioria absoluta de contextos em que eles aparecem a fungao
gramatical deles é de marcar a possessao como em “y MeHsI
6omuT romoBa” — “tenho dor de cabeg¢a”. Nas pecas analisadas
o significado possessivo desses marcadores tem alta recor-
réncia e quase sempre tem equivalentes gramaticais ou lexi-
cais do texto em portugués como em (24):
(24) “As trés irmas”
[..] m Te6e cTpaHHO, KOTAA Y MeHS cepbe3Hoe JIUIIO0.%
[..] e agora estranha quando o meu rosto esta sério %
[..] agora estranha quando estou com um ar sério™

Entretanto, os marcadores do tipo y MeHs; y Hac podem ter
significado especifico, que nao é a possessao gramatical pro-
priamente dita. O significado pragmatico desses marcadores
pode ser descrito como “ter a ver com”, “ter relagao com”, “di-
zer respeito a”, em outras palavras, o significado de cumpli-
cidade. E preciso sublinhar que esse significado pragmatico
nao descreve a possessao de uma coisa alienavel ou inaliena-
vel entendida tradicionalmente, como foi ilustrado em (24). A
possessao gramatical é uma categoria universal e tem reali-
zagoes gramaticalmente obrigatoérias e estaveis tanto em rus-

so quanto em portugués (por exemplo, Mo, Mos — 0 meu; a

67 BARBOSA, 2012, p. 544. Grifo nosso.
68 TCHEKHQV, 1950, p. 205. Grifo nosso.
69 VAN STEEN, 2008, p. 4. Grifo nosso.
70 BARBOSA, 2012, p. 118. Grifo nosso.
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minha; estou com, tenho). Ja o valor pragmatico de “ter a ver
com” nao é nada obrigatério, como todo valor pragmatico, mas
nao é raro em discurso russo e, como tal, tem sua realizagao
lexical mais ou menos estandardizada em locugdes do tipo
y MeHs; y Hac. Provavelmente, o significado pragmatico de
cumplicidade nao é caracteristico do discurso em portugués, e
por 1sso ora nao esta traduzido nas pecgas analisadas, como em
(25) — (28), ora esta traduzido s6 em parte, quando o sentido de
y Hac; y Bac, que pressupoe a ideia de “estar relacionado com
a situacao atual, participantes da situacao atual, lugar atual
e momento atual”, fica reduzido a indicagao apenas de lugar,
como em (29) — (31):

(25) “As tré irmas”

(YxaspiBaeT cebe Ha rpygb.) BoT TyT y MeHSI KMIINT..."!

(Aponta para o coracao) @ Aqui dentro ferve algo...™

(Apontando o préprio peito.) Esta ardendo @ aqui™

(26) “As trés irmas”
11 parait, que mon Bo6uk deja ne dort pas, mpocuy’cs. Ox
Yy MeHSI CerofiHsI He3ZIopoB. 7

Il parait que mon Bobik déja ne dort pas, ja acordou. Ele
nao esta totalmente bem hoje 9.

Il parait, que mon Bébik déja ne dort pas, acordou. @ Hoje
ele nao esta bem.™

(27) “As trés irmas”

Kakom nrym B meuke. Y Hac He3aZl0JIT0 10 CMEPTH OTIa
ryzerno B Tpy6e.”

Que ruido é esse no fogao? Um pouco antes da morte de

71 TCHEKHOQV, 1950, p. 244. Grifo nosso.
72 VAN STEEN, 2008, p. 43. Grifo nosso.
73 BARBOSA, 2012, p. 516. Grifo nosso.

74 TCHEKHOQV, 1950, p. 225. Grifo nosso.
75 VAN STEEN, 2008, p. 24. Grifo nosso.
76 BARBOSA, 2012, p. 302. Grifo nosso.

77 TCHEKHOV, 1950, p. 220. Grifo nosso.
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papai a chaminé fazia o mesmo ruido 0.7

Esse barulho na pétchka. Um pouco antes da morte de
nosso pai @ houve um uivo na chaminé.”

(28) “A gaivota”

Ilocne curapbl MM PIOMKM BOOKM BBl yXe He IleTp
HuxkomaeBuy, a [TeTp HukonaeBuY IIiItoC ellje KTO-TO; Y Bac
pacIiblBaeTca Balie A [...[%°

Depois de alguns charutos ou de alguns calices de vodca,
o senhor ja ndo é mais Piotr Nikolaievitch, mas sim Piotr
Nikolaievitch acrescido de uma outra pessoa; @ o seu eu se
dilui.®

(29) “As trés irmas”

INomuMuis, Onfs, y Hac TOBOPWUIIM: «BJIIOGJIEHHBIN
Mauop».82

Olga, eu me recordo, dizia-se sempre em casa: ‘0 major
apaixonado”®

Lembra Olia, que em casa falavam do “major apaixonado”

(30) “As trés irmas”
IIycTh y Hac IIepeHoYy1OT... 5
Hoje vao dormir aqui. %

A casa deles quase pegou fogo. Deixe que passem a noite
aqui®”

78 VAN STEEN, 2008, p. 19. Grifo nosso.
79 BARBOSA, 2012, p. 254. Grifo nosso.
80 TCHEKHQV, 1950, p. 134. Grifo nosso.
81 FIGUEIREDO, 2004, p. 43. Grifo nosso.
82 TCHEKHQV, 1950, p. 208. Grifo nosso.
83 VAN STEEN, 2008, p. 7. Grifo nosso.
84 BARBOSA, 2012, p. 140. Grifo nosso.
85 TCHEKHQV, 1950, p. 230. Grifo nosso.
86 VAN STEEN, 2008, p. 30. Grifo nosso.
87 BARBOSA, 2012, p. 362. Grifo nosso.
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(31) “A gaivota”
CKOJIBKO Y Bac ImepeMeH, offHako! M3 rocTUHOM chernanmu
KabuHer.%®

Mas quantas novidades, por aqui! Transformaram a sala
de visitas em um escritoério de trabalho.®

3.2.5. Marcador discursivo portugués entao

O marcador discursivo portugués entao foi escolhido para
a analise pelas seguintes razoes: ele é de alta recorréncia em
portugués e abrange uma gama de significados tipicamen-
te pragmaticos, entre os mais frequentes podemos destacar,
de acordo com S. Silva (2004), o significado de introdugao de
enunciado de conteudo conclusivo e o de sinal de continua-
¢ao de sequéncia logica de enunciados (SILVA, 2004, p.97). E
de se notar que em russo existe um marcador com fungoes
parecidas: 3HaumT, mas o uso dele é muito menos frequente.
Assim, o marcador 3HauuT ocorreu 11 vezes no texto russo de
“As trés irmas” e 7 vezes em “A gaivota” e na maioria dos casos
foi traduzido como “entao” ou “quer dizer”, que consideramos
totalmente correto. O marcador portugués “entao” ocorreu 24
vezes na traducgao de E. Van Steen, 29 ocorréncias na traducgao
de T. Barbosa (“As trés irmas”), quando o texto russo tinha s6
12 marcadores de conclusao ou de sequéncia logica; “entao”
teve 27 ocorréncias na traducgao de R. Figueiredo (“A gaivota”),
com 17 ocorréncias de marcadores analogos em russo. Tudo
isso indica que o discurso em portugués exige com maior fre-
quéncia, em comparagao com o discurso em russo, a indica-
cao formal de sequéncia légica ou de enunciagao de conteudo

conclusivo, como é indicado em (32) — (34):

(32) “As trés irmas”
Bpart, BeposiTHO, 6ymeT npodeccopoM, @ OH BCe paBHO He
CTaHeT XXUThb 37]eChb.%

88 TCHEKHQV, 1950, p. 152. Grifo nosso.
89 FIGUEIREDO, 2004, p. 88. Grifo nosso.
90 TCHEKHQV, 1950, p. 203. Grifo nosso.
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Nosso irmao seguramente se tornara professor universi-
tario, entdo nao ira ficar mesmo aqui.®

(33) “As trés irmas”
CeropiHsi, TOCIIOZIa, BOCKPECHBIN ZI€Hb, J€Hb OTAblXa, O
6yZieM e OTAbIXaTh, 6YZIEM BECEJIUThCA 2

Hoje, senhores, é domingo, dia de descanso, entao vamos
descansar, e vamos nos divertir. %

(34) “A gaivota”

Bce nmoctaBunu? @ 4 HaumHato... [IBagiaTh ABal®

Todos ja apostaram? Entao voucomegar... Vinte e dois!®*s

Se no texto em russo aparecem marcadores de sequéncia 16-

gica, eles sao muito mais variaveis e nao podem ser reduzidos
a um modelo 1éxico universal, como é o “entao” em portugués;
em russo os equivalentes pragmaticos de “entao” podem ser
TakK BOT, Tak; M, Hy BOT,; CJIEHOBATEJIbHO, etc.:

(35) “As trés irmas”

U 51 c TO60M mOMAY.*®

Entao eu vou com vocé...*”

(36) “As trés irmas”
Twl, Mauia, 3gech, ipuHa 3pech, Hy BOT IIPEeKpPacHO —
06'BbSICHMMCSI HAYUCTOTY, pa3 HaBcerza.*

Vocé esta aqui, Macha, Irina também, entao — 6timo — va-
mos esclarecer tudo, de uma vez por todas.*®

91 VAN STEEN, 2008, p. 3. Grifo nosso.
92 TCHEKHQV, 1950, p. 213. Grifo nosso.
93 BARBOSA, 2012, p. 174. Grifo nosso.
94 TCHEKHQV, 1950, p.156. Grifo nosso.
95 FIGUEIREDO, 2004, p. 97. Grifo nosso.
96 TCHEKHQV, 1950, p. 247. Grifo nosso.
97 BARBOSA, 2012, p. 546. Grifo nosso.
98 TCHEKHQV, 1950, p. 239. Grifo nosso.
99 BARBOSA, 2012, p. 456. Grifo nosso.
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(37) “A gaivota”
Kak xouenib. BMecTe, Tak BMecTe...1%
Como preferir, iremos juntos, entao... 1@

(38) “A gaivota”
Tak BOT IyCTh “306passiT HaM 3TO HUUero.”
Pois entao que nos mostrem como sera esse nada.l®

4. Consideracoes finais

1. Apesar das estratégias diferentes utilizadas pelos traduto-
res, é possivel encontrar tragos comuns na tradugao de mar-
cadores discursivos: se 0 marcador russo tem equivaléncias
parciais em portugués (Toysbko; mpocTo), os tradutores optam
pela variante mais tipica para o russo, isto é, a mais usada; se
nao ha equivaléncias fixas, os tradutores sequem estratégias
diferentes, uns preferem nao usar nenhum marcador, outros
servem-se de marcadores mais ou menos parecidos.

2. A frequéncia de marcadores no texto em original e na tra-
ducgao nao coincide, no texto em russo ha mais marcadores do
que no texto em portugués. As explicacdes sao duas: primeiro,
o desejo dos tradutores de fazer o texto mais neutro estilis-
ticamente, e os marcadores discursivos usados na oralidade,
com certeza, fazem o texto mais informal; segundo, a existén-
cia das particularidades gerais do discurso informal em russo,
que mais do que o discurso em portugués esta ligado a infor-
macao implicita (ndo pronunciada), que, por sua vez, exige um
sistema de marcadores discursivos que ajudam a operar tal
informacao.

3. O Discurso em portugués exige com maior frequéncia do
que o discurso em russo a expressao de relagoes légicas en-

100 TCHEKHOV, 1950, p. 148. Grifo nosso.
101 FIGUEIREDQ, 2004, p. 76. Grifo nosso.
102 TCHEKHOV, 1950, p. 127. Grifo nosso.
103 FIGUEIREDQ, 2004, p. 22. Grifo nosso.
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tre os enunciados. Esse fator obriga os tradutores a usarem o
marcador em portugués entjo em contextos que nao tém equi-
valéncias em russo.

4. A figura do destinatario do texto traduzido pode influir
nas estratégias de traducao. Se a traducao nao é feita do texto
original ou se é uma tradugao e adaptagao, como é o casodaE.
Van Steen, entao, apesar da precisao na traducao do conteu-
do das frases dos personagens, os componentes pragmaticos
podem ser reduzidos em muitos casos. Tal estratégia pode ser
explicada pelos fins comerciais para os quais a tradugao foi
feita: se algumas estratégias pragmatico-discursivas podem
parecer alheias ao discurso em portugués, elas nao aparecem
no texto. No entanto, se a tradugao foi feita diretamente do ori-
ginal e pretende ser a mais préoxima possivel dele e pretende
guardar as particularidades da linguagem do original, que é
o caso da tradugao de R. Figueiredo e principalmente da tra-
ducao de T. Barbosa, os componentes pragmatico-discursivos
aparecem no texto traduzido quase sempre, mesmo nos con-
textos em que a frase em portugués pode parecer um pouco
artificial.

5. Alguns marcadores discursivos de ourta lingua, assim
como os elementos idiossincraticos de outra cultura, por um
lado, marcam com cores vivas a realidade linguistica alheia
(“etnografia da fala” de D. Hymes), mas por outro podem ca-
recer de equivalentes lexicais na lingua da traducao, e, ain-
da que tenham, a frequéncia deles nao deve ser muito alta. A
auséncia sistematica na traducao de marcadores faz com que
o desenho comunicativo, que envolve o jogo do dito e do nao
dito, fique simplificado demais. Mas a tradug¢ao escrupulosa de
todos os marcadores pode fazer o texto muito artificial.

6. O carater variavel, pouco estavel, dos métodos de tradu-
cao de marcadores discursivos, quando um marcador pode ser
traduzido por mais de uma variante lexical, mostra o carater
opcional, ndo obrigatério, do valor pragmatico do elemento
traduzido na lingua da tradugao. E vice-versa, a estabilidade
lexical, que pode ter o marcador no texto traduzido, indica a
sua necessidade e uso regular na lingua da traducgao.
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s Trés Irmas, de Tchékhov, é uma pecga que logo
de inicio se distancia do modelo dramatico baseado no prota-
gonismo individual. Nao s6 o titulo destaca uma coletivida-
de, mas, diferentemente das pecgas anteriores do dramaturgo,
como Ivanov ou A Gaivota, em que se coloca no primeiro plano
o drama de um anti-her6i fraturado, aqui predomina a agao de
um grupo. Ela evolui em movimento centrifugo, feito de dra-
mas intimos que se dissolvem em uma dinamica difusa. Como
resultado, é comum encontrar ainda hoje leituras que redu-
zam a subjetividade das personagens a um lamento unissono,
apagando nuances e conflitos sob a ideia algo repisada de que,
nesse drama, todos sofrem profundamente e “nada acontece”.
Tchékhov sabia dos riscos que corria ao elaborar um quadro
desse tipo. Talvez por isso o trabalho de escrita de As Trés Ir-
mas tenha se mostrado mais dificil que o normal.!

Contribuiu para este fato um elemento importante: diferen-
temente de qualquer receita modelar de época, As Trés Irmas
desestabilizava os principais componentes da peca benfei-
ta, entao muito cultivada nos vaudevilles e melodramas que
abundavam nos teatros russos. Sequer a fabula da pec¢a pode
ser recuperada dentro de um quadro de acontecimentos cla-
ros, como convinha aos dramas da época.? Ha ali o destino
das filhas e do filho dos Prézorov — Olga, Macha, Irina e An-
drei — que recebem em sua propriedade na provincia a visita
de militares. Ao longo dos anos, vao perdendo paulatinamente
espaco dentro da casa, que passa a ser ocupada pela esposa de

1Em carta a Gorki, em outubro do mesmo ano, foi ainda mais especifico: “Escrever As Trés
Irmé&s foi um trabalho terrivelmente dificil. Ha trés heroinas, sendo cada uma delas um tipo
especial, e todas as trés filhas de um general! A agdo se passa em uma cidade de provincia,
como Perm; o ambiente - militar, de artilharia” (tradugéo minha). Ver: TCHEKHOV, Anton.

Polnoie Sobranie Sotchineni i Pissem v Tridtsati Tomakh. v.9. Moscou: Nauka, 1974, p. 133.

2 MARSH, Cynthia. “Realism in the Russian Theatre”. In: LEACH, Robert; BOROVSKY, Victor
(ed.). A History of the Russian Theatre. Cambridge: Cambridge University Press, 2006, p.
162.
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Andrei, Natacha, a qual reivindica um quarto para seus filhos
e, em sequida, traz o proprio amante Protopépov para a sala
de visitas. Por fim, as irmas tém a casa hipotecada devido as
dividas do irmao, os militares deixam a cidade, Olga se muda
para a escola onde tornou-se diretora, Macha tem seu roman-
ce com um dos militares interrompido, Irina perde seu futuro
marido — o bardao Tuzenbach — em um duelo e Andrei conten-
ta-se com um trabalho local. Nao ha conflitos abertos em cena
e mesmo acontecimentos grandiloquentes, como o adultério
de Natacha, o incéndio na cidade, a hipoteca da casa e a morte
do barao Tuzenbach em duelo ocorrem sempre fora de cena,
de modo que deles sé ha breves noticias, de repercussao obli-
qua em cena.

Os acontecimentos sao difusos, o arco temporal que liga os
eventos do primeiro e do ultimo ato é atipicamente longo...
Nada ali parece sequir o itinerario da agao concentrada em
um espago de tempo comprimido, 0 que garantiria, seqgundo
as pecas convencionais europeias da época, a tensao dramati-
ca.? Isso porque, ao longo de sua trajetéria como dramaturgo,
tornou-se programatica para Tchékhov a ideia de que destacar
em primeiro plano momentos de excecao s6 mascara a maté-
ria cotidiana, distendida e descosturada, de que é feita a vida
das pessoas; e no caso especifico desta peca, tais momentos s6
fariam ofuscar algo decisivo: a angustia de personagens inti-
mamente fraturadas que nao sabem lidar com a passagem do
tempo. Afinal, a famosa cadeia causal de pequenos aconteci-
mentos que culmina em uma cena decisiva, na qual um acon-
tecimento excepcional tem seu desenlace, é pouco afim aos
motivos retardantes (memoérias, sonhos) ou as experiéncias
que nao impliquem em uma identificagao plena com o tempo
presente e sua marcha. Nesse tipo de drama nao se pensa so-
bre o tempo presente: vive-se.

Mas cada vez mais nas pecas longas de Tchékhov e, em es-
pecial n'As Trés Irmas, a consciéncia de um desajuste entre
as aspiragoes individuais e o tempo no qual elas deveriam se
realizar é cada vez maior. Dai a abundancia de referéncias ao

3 CHAKH-AZIZOVA, T. K. Tchékhov | zapadno-everopeiskaia drama evo viémeni. Moscou: Iz.
Nauka, 1966, p. 50.



tempo. De Olga sabemos, logo no inicio do 1° ato, que é cinco
de maio, primavera, dia da santa de Irina, irma que completa
vinte anos. Em seguida sabemos que é meio-dia (o relégio ba-
dala). Estdo ha um ano da morte do pai e ha onze anos longe
de Moscou. Irmaos e convidados se reinem para o almoco e
mencionam suas idades ou o quanto envelheceram, falam da
promessa futura de Andrei como intelectual e Irina ganha um
samovar velho de presente do senil Tchebutykin. No 2° ato é
inverno, oito da noite, e 0os personagens se preparam para re-
ceber os mascarados que vém para a comemoragao da masle-
nitsa.* Aproximadamente dois anos se passaram, pois Nata-
cha ja mora na casa com Andrei e os dois tém um filho. Andrei
nao se tornou professor universitario, trabalha na reparticao
com Protopépov. Irina também comecou a trabalhar no cor-
reio, estd cansada e com semblante completamente diverso
do 1° ato. O 3° ato ocorre de madrugada, entre duas e quatro
horas, e provavelmente é verao, ja que amanhece muito cedo.
Estao a aproximadamente um ano do 2° ato, pois Irina tem 23
anos e Natacha ja tem um segundo filho. Irina agora trabalha
na prefeitura e aceita a sugestao de Olga de que deve se casar
com o velho Tuzenbach. Recebem a noticia de que os militares
serao transferidos para outra cidade, depois de alguns anos ali
instalados. Ja o ultimo ato ocorre por volta de um meio-dia de
outono, é dia da partida do primeiro grupo de militares. Olga
ja ndo mora na casa e agora vive na escola, onde é diretora. O
amante de Natacha visita a casa e provavelmente é o pai da
nova crianga.’

Além de tais referéncias diretas ao tempo nas rubricas, a
todo momento os personagens fazem referéncia ao cansaco, a
falta de sentido e ao tédio do presente, rememoram insistente-
mente a Moscou de onze anos atras, filosofam sobre o futuro e
se serao lembrados ou nao daqui a centenas de anos. A cons-

4 A mdslenitsa € uma comemoragdo paga popular russa, realizada uma semana antes da
quaresma. Hoje a mdslenitsa se converteu no tradicional carnaval de Sdo Petersburgo.

5C. Turner faz levantamento exaustivo e detalhado da presenca de elementos que marcam
o0 tempo e sua passagem ao longo de As Trés Irméas. Segundo ele, pode-se dizer que, ao
todo, quatro anos e meio se passaram entre o primeiro e o Ultimo ato. Ver: TURNER, C. J. G.
Time in Chekhov's Tri Sestry. Canadian Slavonic Papers. Vol. 28., mar. 1986, p. 64-79.
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ciéncia do tempo e de sua passagem é tao palpavel que é como
se ele tivesse se condensado em um objeto so6lido no centro
da sala ou do jardim. Sua constatagao como tema de As Trés
Irmas é inescapavel.®

Como se V&, é preciso dar movimento dramatico a um tema
que se baseia na dificil dialética entre a percepg¢ao do fluxo
temporal por cada personagem e o horizonte de possibilida-
des aberto pela provincia russa em um momento histérico de
transicao. Dai o fato de que os personagens sé fazem refletir
sobre a vida esfacelada, sobre o passado idealizado nunca re-
posto, sobre um futuro utépico que os resgate da vida vazia ou
sobre as mudancgas que parecem operar nos bastidores de um
presente de inagao. O resultado é um mosaico de percepgoes
sobre o tempo s6 aparentemente arranjado de maneira har-
monica. Tal aparéncia se sustenta em grande medida porque a
casa senhorial de provincia se torna o centro nervoso, o ponto
de encontro de sujeitos que se sentam lado a lado para o jantar,
para jogar cartas e para “filosofar”; mas, mesmo que em um
espago comum, as setas do tempo que habitam o interior de
cada um apontam para sentidos diversos. Nenhuma percep-
¢ao do tempo é secundarizada na trama, ainda que, ao final,
sejam todas arrastadas pela dinamica de um tempo histérico
que tende a tornar obsoleta aquela forma de vida.”

Esta armacao prismatica, tipica das ultimas pec¢as do drama-
turgo, é coerente com sua ambig¢ao por uma objetividade que
nao ceda a ideias pré-concebidas ou a construgdes artificiais
de intriga. Dai o perigo de buscarmos uma “filosofia do tempo”
em Tchékhov, ja que, em suas pecas, em especial n'As Trés Ir-
mas, a estrutura dramatica nao favorece a predominancia de
um unico discurso. Toda a peca é baseada em uma dinamica
de afirmacgao-contraposicao que tem efeito inevitavelmente

6 “Dentre todas as suas pegas, esta € aquela em que vemos mais claramente o trabalho
do tempo sobre as vidas humanas.” (tradugdo minha) Ver: HRISTIC, Jovan. Le Théatre de
Tchekhov. Lausane: Archipel Slave/ LAge D'Homme, 2009.

7 NASCIMENTO, Rodrigo Alves do. Anton Tchékhov: drama, tempo e crise. Tese (Doutora-
do) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo.
Departamento de Letras Orientais. Sdo Paulo, 2019, p. 159.



irénico.® Isso significa que a validade do discurso de cada per-
sonagem é sempre posta em suspensao — o que nao significa,
por outro lado, que nao haja um enunciado sobre o tempo su-
gerido na prépria tessitura dramatica. O carater problematico
do dialogo, a a¢ao indireta e os soliléquios que povoam a tra-
ma® sugerem, em seu conjunto, um discurso sobre 0s sujeitos
numa época de crise. As temporalidades habitadas por cada
um disputam sua existéncia no espa¢o de uma sociabilidade
esfacelada. Promovem uma luta sutil, intima, que, para ganhar
forma, poe em xeque nao sé as conveng¢oes do drama, como
também a proépria ideia de um presente das agdes como tem-
poralidade estavel.

Um mesmo dialogo, muitos tempos

A imagem do lar aconchegante, recluso, nao resiste as pri-
meiras cenas de As Trés Irmas. A casa dos Prézorov é rapi-
damente atravessada por militares que visitam as irmas da-
quela respeitada familia. Assim como o antigo patriarca, que
se mudara de Moscou para aquela cidade de provincia para
servir como militar, os oficiais que frequentam o jardim, a sala
e mesmo os aposentos dos Prézorov também estao ali na con-
digao proviséria de militares a servigo e tém aquela casa como
extensao das suas préprias. Diferentemente do ninho fami-
liar protegido da Casa de Bonecas, de Ibsen, a casa de As Trés

8 Em seu famoso estudo sobre as pegas longas de Tchékhov, Chekhov the dramatist, David
Magarshack (1952) se aproxima de tal discuss&o a partir da ideia de coro (“chorus”) estabe-
lecendo uma relagdo entre esse efeito de sobreposigao irbnica e a estrutura das tragédias
cldssicas gregas. Aqui, me parece que tal aproximagao do coro, apesar de sugestiva, remete
a uma dindmica comunitaria e organica que € de todo diversa do tipo de subjetividade que
prevalece nos dramas tchekhovianos, em que ela se manifesta mais como fratura ou cisdo
da relagdo (para consigo e para com os demais sujeitos), do que como unidade.

9 Alguns trabalhos fundamentais sobre a dramaturgia de Anton Pévlovitch Tchékhov ja
atentaram para estes elementos como caracteristicos de obra. Entre eles: CARNICKE,
Sharon Marie. Checking Out Chekhov - a guide to the plays for actors, directors and rea-
ders. Boston: Academic Study Press, 2013; MAGARSHACK, David. Chekhov the dramatist.
Londres: John Lehmann, 1952; SUKHIKH, I. N. Probliémy poétiki A. P Tchékhova . Leningra-
do: Leningradskovo Universiteta, 1987; TCHUDAKOV, A. P. Mir Tchékhova: Vozniknoviénie i
utverjdénie. Moscou: Sov. Pissatiel, 1986.
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Irmas nao é estritamente conjugal ou familiar, mas aberta,
“onde reina uma aparente convivialidade”®. No entanto, essa
convivialidade, que compete a etiqueta de mulheres “bem-
-educadas” da época e a oficiais de linhagem aristocratica, é
apenas condi¢ao aparente: nao sé ofusca um incoercivel sen-
timento de isolamento como também escamoteia o fato de que
cada um se encontra imerso em uma sintonia, habitando uma
temporalidade diversa da do interlocutor com quem conversa,
para quem acena ou SOITI:
OLGA: Hoje faz calor, as janelas estao abertas, mas ainda
nao apareceram os brotos nas bétulas. Faz onze anos que
nosso pai recebeu a sua brigada e nés deixamos Moscou,
mas eu me recordo perfeitamente. Nesta época, comecgo de
maio, em Moscou ja esta tudo florido, faz calor, os raios de
sol inundam toda a cidade. Passaram-se onze anos, mas
me recordo de tudo, tintin por tintin, como se tivéssemos
deixado Moscou ontem. Quando acordei hoje de manha e vi
toda essa luz, a primavera, meu coragao se encheu de ale-
gria e desejei ardentemente estar em minha cidade natal.
TCHEBUTYKIN: Que nada!
TUZENBACH: Claro, que bobagem!
(Macha, pensativa, a cabega inclinada sobre o livro, assobia
suavemente uma cangao.)

OLGA: Nao assobie, Macha. Como pode fazer isso? (Pausa).
Desde que vou ao liceu todos os dias e a noite dou aulas
particulares, tenho constantes dores de cabeca e fico pen-
sando que ja estou velha. E de fato, nesses quatro anos de
liceu sinto minha juventude e minhas forgas escapando-
-me dia a dia, gota a gota. E anseio cada vez mais e mais...
IRINA: Que mudemos para Moscou! Vendamos a casa, dei-
xemos tudo e partamos para Moscou.

OLGA: O quanto antes!
(Tchebutykin e Tuzenbach riem).*
Deinicio, o momento presente serve de gatilho para que Olga
rememore sua vida em Moscou e as sensagdes que se tem por

10 SARRAZAC, Jean-Pierre. "0 Intimo e o cdsmico: teatro do eu, teatro do mundo (do

naturalismo ao teatro do cotidiano)”. In: Sobre a Fabula e o Desvio. Rio de Janeiro: 7 Letras,
2013, p. 29.

11 TCHEKHOV, Anton. As Trés Irmas/ O Jardim das Cerejeiras. Trad. Gabor Aranyi. S&0
Paulo: Veredas, 2006, p. 7-8.



14 naquela época do ano. E como se ela se deslocasse do tem-
po partilhado com as irmas e entrasse numa temporalidade
nostalgica (“mas me recordo de tudo, tintin por tintin”), que
ao0s poucos se impoe sobre a experiéncia presente: é a terra
natal que deseja retornar. O presente parece nao interessar — é
aquele outro tempo que deseja viver. De repente, é convocada
novamente ao tempo de agora, nao s6 pelos dois homens na
sala ao lado, que conversam em outra sintonia, mas pela irma
que assobia. Irrita-a nao s6 a quebra em seu fluxo intimo, mas
também perceber que Macha esta sintonizada com uma tem-
poralidade diversa. Onde estaria a irma? No tempo ficcional do
livro que tem em maos, em alguma memaéria ou simplesmente
naquela temporalidade melancdélica, desacelerada, que resiste
a uma identificacdao com o presente o qual ela acredita estar
partilhando com Irina?

ApoOs essa interrupgao, Olga é transportada da temporalida-
de nostalgica e trazida para um tempo de agora. Como diria
o proprio Tchékhov em carta a Meyerhold de 1899 (durante o
periodo de feitura de As Trés Irmas, portanto), “a desarmonia
entre o passado e o presente é sentida em primeiro lugar den-
tro da familia”? e Olga a sente na forma do presente vazio,
que, comparado as lembrancas de Moscou, é dolorosamente
inferior. Logo adiante ela desabafa: “tenho constantes dores
de cabeca e fico pensando que ja estou velha. E de fato, nesses
quatro anos de liceu sinto minha juventude e minhas forcas
escapando-me dia a dia, gota a gota..”. Irina a interrompe, e
s6 aparentemente esta sintonizada com a irma, pois nao é ca-
paz de remoer nostalgicamente essa Moscou idealizada. Para
ela, Moscou s6 interessa se apontar para o futuro: “Que mude-
mos para Moscou! Vendamos a casa, deixemos tudo e parta-
mos para Moscou”. Imediatamente, Olga é arrastada para essa
temporalidade projetada, da qual Macha nao pode participar,
porque esta dolorosamente presa ao presente: “Macha nos vi-
sitara todos os anos para passar o verao em Moscou”. Macha,
alheia tanto a nostalgia de Olga quanto a empolgagao futura
de Irina, assobia.’®

12 No original: “pasnag Mexay HaCTOSALLMM 1 NPOLWNbLIM YyBCTBYETCS NPEXAE BCErO B
cembe.”. TCHEKHOV, 1974, v.8, p. 274—275

13 Idem, p. 7-8.
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Como se vé, partilham o mesmo espaco, falam a mesma lin-
gua, mas experimentam temporalidades diversas. Conversam,
mas o diadlogo pelo qual se criavam vinculos ou se desenvol-
viam conflitos no drama tradicional, agora é apenas expres-
sao fraturada de tempos apartados. Este presente dramatico
disfuncional, ocupado por varias temporalidades em silen-
ciosa dispersividade, fez com que muitos intérpretes vissem
nas pegas de Tchékhov a matriz de toda uma tradigao teatral
do século XX, que teria em Ionesco e Beckett seus principais
expoentes.* Para eles, a expressao dessa simultaneidade de
temporalidades, que ganha forma nas conversas desencontra-
das, nas falas ilégicas e cheias de citagoes descontextualiza-
das, seriam caracteristica tipica do absurdismo no drama.

No entanto, em Tchékhov, os personagens ainda apostam no
dialogo, apostam nessa “insubstituivel relacao imediata entre
si mesmo e o outro; o encontro, sempre catastréfico, com o Ou-
tro”.’® Experimentam temporalidades diversas, mas de algum
modo buscam dar sentido a experiéncia desse tempo de ago-
ra. Nesse processo, suas perspectivas se cruzam, seus desejos
se encontram, seus problemas se comunicam, para logo apés
imergirem novamente em turbilhdes intimos que o dialogo
convencional — baseado que é na palavra resoluta de uma sub-
jetividade integra — nao pode expressar.!®

Mas ainda que o destino desses personagens naquela pro-
priedade de provincia parega tragico, nao se pode tomar os
desabafos, os balangos de vida e os lampejos utépicos de cada
um como ultima palavra. Tchékhov faz do contrapeso iréni-
co um movimento central nos dialogos da peca. Mais do que
a temporalidade habitada por cada um, é o conjunto, como
simultaneidade de temporalidades, que interessa — dai a re-
corréncia de intervencdes deslocadas, citagdes literarias des-
contextualizadas e soliléquios existenciais que nos permitem

14 ESSLIN, Martin. The Theatre of Absurd. Nova lorque: Anchor Books, 1961, p. 67-68; OA-
TES, Smith J. Chekhov and the Theater of Absurd. Bucknell Review, 14, n13, p. 44-58, 1966.

15 SARRAZAC, Jean-Pierre. O futuro do drama - escritas draméticas contemporaneas.
Trad. Alexandra Moreira da Silva. Porto: Campo das Letras, 2002, p. 101.

16 NASCIMENTO, 2019, p. 165.



acessar os mundos abertos pela temporalidade de cada ao
mesmo tempo que sao relativizados.

Como vimos na cena anterior, um detalhe desestabiliza o
fluxo reflexivo de Olga. Ela compartilha com as irmas lem-
brancgas que ja sao do conhecimento de todas. Irina e Macha
sabem que em Moscou nesta época do ano o sol toma conta
da cidade e os jardins estao floridos. Sua rememoragao tem o
frescor das memorias doces: “mas eu me recordo perfeitamen-
te”. Os elementos que emergem agora — “toda essa luz, a pri-
mavera” — nao sao um chamado para o presente naquela casa,
naquela cidade, mas um chamado para outro lugar, para um
paraiso do passado. A lembrancga nao volta para compor uma
nova vida no presente, mas para chamar de novo para outro
espaco-tempo: “desejei ardentemente estar em minha cidade
natal”. Neste momento, ela é interrompida por Tchebutykin
e Tuzenbach. E tal interrupgao é mais da consciéncia do es-
pectador que da propria Olga, ja que os dois militares estao
em outro comodo e falam entre si sobre outro assunto. Toda
a conversa dos dois poderia ser feita em voz alta, como um
ruido constante e simultaneo a cortar o que diz a personagem
Olga, no primeiro plano. No entanto, Tchékhov deu destaque a
apenas este trecho da conversa dos dois, que irrompe na sala
onde estao as irmas: “TCHEBUTYKIN: Que nada! / TUZENBA-
CH: Claro, que bobagem!”.*”

Se para Olga esta manifestagao poderia soar apenas como
inconveniéncia de convidados que falam alto, para o especta-
dor é inevitavel que ela opere como uma justaposigao de efeito
irénico. E como se toda a alegria de Olga ao reviver a Mos-
cou do passado viesse contraposta na dindmica da estrutura
dramatica, o que sugere que aquelas reflexdes podem ser pura
bobagem, nostalgia romantica ou mesmo mais uma ideia va
entre outras. Ao mesmo tempo, tal recurso funciona como an-
tecipagao do que ocorrera no final da pega. Quando o entao ba-
rao Tuzenbach diz “Claro, que bobagem”, utiliza-se da palavra
russa vzdor, que significa bobagem, absurdo, nonsense. Tal pa-
lavra, repetida mais uma vez adiante, tem eco inevitavel nos

17 TCHEKHOV, 2006, p. 7-8
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3° e 4° atos, nos quais paulatinamente ganhamos consciéncia
do fato de que as irmas nao irdo a Moscou.

Tal recurso também estimula um inevitavel efeito de dis-
tanciamento e convida o espectador a nao tomar os desabafos
dos personagens como ultima palavra. Esse sistema de con-
trapeso que opera na forma dramatica de As Trés Irmas é o que
permite perceber que, diante do sofrimento de Olga — e, por
extensao, dos demais personagens —, 0 mais importante nao
€ saber se a experiéncia do presente é ruim em comparagao
a experiéncia na outrora feliz Moscou, mas sim saber por que
tal lamento ainda é repetido, em forma nostdlgica, ao longo de
todo o drama. Em suma, que papel cumpriria a imersao insis-
tente nessa temporalidade?

Parece-nos assim que, mais que possibilidade ou porta para
uma temporalidade nova, Moscou é um anteparo para a agao
e para uma real experiéncia no presente. Ao final da pe¢a nin-
guém retorna a capital, pelo contrario: os militares vao para
alguma regiao distante e as irmas paulatinamente tornam-se
mais enredadas no tempo morto que tanto as sufoca. Logo no
1° ato e em meio a extasiada conversa com o recém-chegado
tenente-coronel Verchinin, Irina afirma: “Esperamos estar 1a
ja no outono. E a nossa cidade natal. Nascemos 1a. Na antiga
Rua Basmannaia... (Ambas riem de alegria)”.*®* No entanto, no
2° ato, dois anos depois, ninguém partiu; e no 3° ato, com um
ano de distancia do anterior, em meio ao cansago de uma noite
em claro e ap6s um arroubo de consciéncia sobre o que se tor-
nou a vida do irmao outrora promissor, Irina chora: “Onde tudo
foi parar? Onde foi parar? Onde? Meu Deus, meu Deus! Esqueci
tudo, tudo! [...] Esqueco tudo, cada dia mais e mais, e a vida se
esvai, e nunca voltara, nunca mais. Nunca iremos a Moscou...
Sinto que nés nunca sairemos daqui”.? Ao final desse mesmo
ato, ela implora a irma mais velha: “Suplico-lhe que viajemos.
Nada no mundo se iguala a Moscou! Vamos para 13, Olga! Va-
mos para la!".2°

18 Idem, p. 13.
19 Idem, p. 48.
20 Idem, p. 51.



Idealizagao do passado, a cidade representava para os Prézo-
rov a perfeigao.? Moscou era naquele periodo uma espécie de
“Meca da intelligentsia” russa, de modo que um moscovita da
aristocracia facilmente sofreria com o cotidiano da vida na
provincia.??2 L3, as habilidades linguisticas de Andrei e das
irmas, bem como o talento musical de Macha, poderiam ser
exercitadas e todos encontrariam terreno para o cultivo das
artes e de conversas elevadas. Mas naquela cidade provincia-
na, todas essas habilidades lhes pareciam inuteis e supérfluas.
Esse cronotopo da provincia russa se resume na impressao do
mesmo Andrei, que s6 vé ali repeti¢cao vazia: “apenas comer,
beber, dormir"? e “morrer”, a0 mesmo tempo em que sugere,
nas palavras do critico russo Mikhail Epstein, um lugar alie-
nado “de si mesmo”, que projeta a existéncia de um centro fora
de si, transferido para outro espacgo e outro tempo — dai o fato
de que insistentemente se lamenta uma vida outra, longe da-
li4

Desse modo, se por um lado podemos perceber a partir desta
condicao espaco-temporal a sensacao de deslocamento vivida
pelos personagens (é 14 em Moscou que se viveria uma tempo-
ralidade verdadeira, um presente cheio de sentido), por outro,
pouco se sabe sobre o que havia de tdo especial neste passa-
do e que experiéncias seriam essas que a vida na provincia
nunca alcanga. Resta suspeitar se o carater inalcangavel de
tal temporalidade nao advém, como a prépria ironia dramatica
sugere, de uma idealizagao nostalgica. No 1° ato, Verchinin é
saudado entusiasticamente pelas irmas justamente por vir de
Moscou. Ele é logo instado a dizer sobre a cidade, sobre a rua
onde mora e sobre como estao as coisas por la. No entanto, é o
primeiro a contestar verbalmente a idealizagao de Olga, mos-
trando-lhe que a vida naquela cidade de provincia nao perde
em nada para a vida na capital:

21 McVAY, Gordon. Chekhov's Three Sisters. Bristol: Bristol Classical Press, 1995, p. 45.

22 BRUFQORD, Walter Horace. Chekhov and his Russia: a sociological study. Hamden: Archon
Books, 1957, p. 22-27.

23 TCHEKHOV, 2006, p. 59-60.

24 EPSTEIN, Mikhail. “Provintsia”. In: Bog dietalei: Narédnaia duchd i tchastnaia jizn v Rossii
na iskhodie imperii (Essefstika 1977-1988). Moscou: Iz. R. lelinina, 1998, p. 29-31.
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VERCHININ: Durante algum tempo morei na Rua Niemet-
zkaia [em Moscou]. Da Rua Niemetzkaia costumava ir para
0 Quartel Vermelho. No caminho ha uma ponte sombria, e
sob ela se ouve o murmaurio das aguas. Quem passar por la
sozinho se sentira tomado de tristeza. (Pausa) Mas que rio
lindo, que rio magnifico, tem aqui! Que rio magnifico!
OLGA: Sim, porém é gelado. Aqui faz frio e tem muito mos-
quito.

VERCHININ: Nao é bem assim. O clima daqui é o bom e
saudavel clima eslavo. Bosques, rio... e também bétulas. De
todas as arvores a que mais gosto é a querida e recatada
bétula. Viver aqui é uma verdadeira felicidade...[...] %

Ao final, a prépria repeticao de Moscou como um motivo
se torna problematica. Se no 1° ato Olga e Irina clamam por
Moscou, “Para Moscou!” (v Moskvu!), porque o presente ainda
é palco de possibilidades, no 3° ato, quando ele ja ganhou a
forma evidente do tédio e da repeticao sem sentido, o préprio
discurso se esvazia. E neste ato — quando a cidade sugestiva-
mente pega fogo e, por extensao, suas proprias vidas — que se
reafirma a ironia da busca va por aquele tempo outro em Mos-
cou: Irina aceitou o conselho da irma mais velha de se casar,
mesmo que a contragosto, com o barao Tuzenbach. Isso sig-
nificava sacramentar sua vida na provincia, com um homem
velho e sem brilho — sacramentar sua resignacgao face ao pre-
sente como temporalidade morta e a provincia como repeti¢ao
vazia. Neste momento, Moscou torna-se a repeti¢ao grotesca
pela linguagem, a qual esta longe de operar como impulso de
libertagao e impossibilidade de conversao do presente em ex-
periéncia significativa. Tal qual o paciente que na compulsao
a repeticao nao encara a prépria doenga como um adversario
digno (e, portanto, ndo se reconcilia com uma temporalidade
que reprime),? Irina é incapaz de enfrentar as cadeias que tor-
nam sua vida um cotidiano vazio. Nesse sentido, ir ou nao a
Moscou parece ser uma questao menor, pois é dificil imaginar

25 TCHEKHOV, 2006, p. 14.

26 FREUD, S. “Recordar, Repetir e Elaborar (Novas recomendagdes sobre a técnica da
psicandlise Il) (1914)". Obras Psicoldgicas Completas de Sigmund Freud Volume XII: O Caso
Schreber, Artigos sobre Técnica e outros Trabalhos (1913-1914). Rio de Janeiro: Imago,
2016, p. 91-94.



que fariam de sua vida por 1a algo qualitativamente diferente
do que fazem de sua vida na provincia. Ao fim e ao cabo, como
repete insistentemente Tchebutykin ao final da peca: “Tanto
faz!" 2

Soliloquios, desisténcias, tempo morto

Diferentemente do drama tradicional, baseado na forgca do
dialogo no presente,?® a agao dramatica em As Trés Irmas tem
sustentacao importante nos soliléquios que povoam toda a
peca. Olga rememora o passado, Irina repete suas expectati-
vas de trabalho e de futuro, Tuzenbach e Verchinin filosofam
constantemente sobre o que vira. Sao consideragoes sempre
longas e cheias de vigor, mas que, ao mesmo tempo, sao pistas
movedic¢as. Valem menos pelo que dizem, pois incapazes de
avancar sobre os problemas que os impedem de ressignificar o
inevitavel fluxo cotidiano e se converter em acao. Interessam,
na verdade, pelo modo como revelam intimidades revoltas e,
por fim, por remeterem a um descompasso entre vontade e
acao que cria um presente disjuntivo, feito de temporalidades
dispersivas. No 3° ato, apds quebrar o relégio da falecida mae,
Tchebutykin da sinais da indignagao que o consome: “Natacha
esta tendo um pequeno romance com Protopépov e vocés nem
veem. Ficam sentados aqui e ndo veem nada [...] (Sai.)".?* No
entanto, antes que este explosivo moral possa estourar e gerar
algum conflito capaz de colocar a indesejada Natacha de uma
vez por todas para fora de casa, Verchinin toma a palavra e
muda de assunto. Fala longamente sobre o incéndio, sobre sua
esposa e suas filhas. A polémica é rapidamente sufocada com
palavras.

Do mesmo modo, no final deste ato, quando Macha esta a
sOs com as irmas no quarto e “confessa” amar profundamen-

27 TCHEKHOV, 2006, p. 64-65.

28 SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno (1880-1950). Trad. Luiz Sérgio Reppa. S&o
Paulo: Cosac & Naify, 2001.

29 TCHEKHOV, Op. Cit, p. 44-45.
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te Verchinin, Olga se esconde atras do biombo e diz nao que-
rer ouvir. E como se as palavras da irma mais nova exigissem
dela, irma mais velha, o conselho decisivo que poderia mudar
sua vida e romper com essa temporalidade repetitiva, morta:
deixar o casamento falido com Kulyguin e viver o amor com o
militar. Com essa fuga, que elas escapam da zona tensa, mas
viva, do didlogo real no presente e renunciam a felicidade.*

As palavras, em verdade, sao anteparo para o dialogo efeti-
vo. Na contramao do encontro verdadeiro, os personagens ten-
dem ao isolamento e a solidao. Ainda assim, habitam o espago
comum da casa e a imersao na sua propria temporalidade nao
da conta de conter a turbuléncia interior — dai os soliléquios
existenciais de Andrei, o irmao mais novo, que assumem di-
mensao exemplar dessa disjungao na pecga. O jovem, que no
1° ato representava para todas as irmas um futuro promissor,
se converte para elas em simbolo do fracasso. Ao final, nao
s6 nao se torna professor universitario em Moscou como se
casa com uma “burguesinha”, passa a trabalhar em uma re-
particao publica para o amante da esposa e, devido a seu vicio
no jogo, hipoteca a casa que tinham recebido como heranga do
falecido pai. Mas tal fracasso nao pode ser visto unicamente
pela otica restrita de Olga, Macha e Irina. Afinal, a imagem da
grande promessa e a pressao por um futuro de brilhantismo
¢ construida inicialmente mais pelos outros que por ele proé-
prio. No 1° ato Andrei ja revela ver nessa aposta familiar um
incémodo, pois as irmas, assim como o pai, projetam sobre ele
aquilo que ele préoprio nao tem certeza se pode ser:

ANDREI Sim, nosso pai, que Deus o tenha, praticamente
nos martirizava com a educacio. E ridiculo, uma bobagem,
mas devo dizer-lhe que depois da morte dele comecei a
ganhar peso, e em um ano engordei muitissimo, como se o
meu corpo tivesse se libertado de uma grande pressao. [...]*!

Aqui Andrei esclarece indiretamente o sentido da imagem
que Olga tinha lhe dado momentos antes. Quando ainda es-
tava no quarto, sozinho, tocando seu violino, Olga ja o havia
descrito como “garboso, mas engordou muito e isso nao lhe

30 SZONDI, 2001, p. 49.
31 TCHEKHOV, 2006, p. 17.



fica bem”.® Assim, antecipava indiretamente a luta interna ja
vivida pelo personagem e que agora ele expressa de maneira
direta. Desse modo, o espectador tem um sutil e contraditério
quadro apresentado logo de inicio. Andrei é ao mesmo tempo
aquele que concentra todas as expectativas da familia, mas
também alguém que resiste a elas — dai o peso do passado:
“depois da morte dele comecei a ganhar peso [...] como se meu
corpo tivesse se libertado”. E nao a toa veem sua paixao por
Natacha como uma espécie de provocacgao a familia, pois, se-
gundo Macha, ela se veste mal e é, possivelmente, amante de
Protopo6pov. Contudo, as pistas para o entendimento dessa re-
sisténcia, que emergem em sua gordura ou em seu relaciona-
mento com Natacha, ndo se dao pelo confronto direto, mas na
forma do soliléquio. No 2° ato, quando ja se casou com Nata-
cha e se tornou funcionario da reparticao, ele tenta desabafar
com o surdo Ferapont, em uma das cenas mais contundentes
de toda a peca:

FERAPONT: [...] Disseram que o patrao estava ocupado.

Bem, se estava ocupado, entdo estava ocupado. Eu nao

tenho pressa. (Pensando que Andrei houvesse lhe pergun-
tando algo.) O que disse?

ANDREIL Nada. (Olha o livro) Amanha é sexta-feira, nao te-
mos sessao, mas eu darei um pulo 13, assim mesmo... tenho
de resolver algo. Aqui em casa é muito aborrecido. (Pausa.)
Vovo querido, como a vida se modifica, como ela nos enga-
na! Hoje, de puro tédio, peguei este livro — sao velhas aulas
da faculdade — e desatei a rir. Meu Deus, sou secretario

do conselho municipal, do conselho onde o chefe é Proto-
popov. 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 Russia.

FERAPONT: Quem?... Ougo mal.

ANDREI: Se nao ouvisse mal, irmaozinho, eu nao conver-
saria com vocé. Afinal de contas, tenho de conversar com
alguém. Minha esposa nao me entende, as minhas irmas eu
temo. [...]3

32 Idem, p. 8.
33 Idem, p. 25-26.
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O primeiro grande balanco pessoal de As Trés Irmas é feito
por meio de um dialogo que projeta a negacgao do proprio dia-
logo: Andrei desabafa com uma pessoa que, na verdade, nao o
ouve! Nao é a completa negacao do didlogo porque ainda ha o
anselo de projetar um outro diante de si; ou seja, Andrei, assim
como Macha, Olga e Tchebutykin, nao leva sua solidao ou a
temporalidade nostalgica as ultimas consequéncias, de modo
que fica em um “ponto flutuante entre o mundo e o eu” .3

Aqui, mais uma vez, Tchékhov se utiliza de um recurso pa-
rodistico (a parédia é do proprio didlogo e da ideia de que tudo
pode se resolver com uma conversa) para tirar de cena qual-
quer identificagao sentimental. Ao mesmo tempo, transforma
o préprio tempo em tema, pois a fala do personagem registra a
consciéncia de que ele impoe suas rotinas, ainda que arbitra-
rias e sem sentido: “Amanha é sexta-feira, ndo temos sessao,
mas eu darei um pulo 13, assim mesmao..”; do mesmo modo,
seu fluxo é implacavel, ja que os dias sequem cada vez mais
vazios de proposito: “Vové querido, como a vida se modifica,
como ela nos engana! Hoje, de puro tédio, peguei este livro [...]";
e, por fim, abre um abismo entre o que foram as expectativas
passadas e a experiéncia atual. O presente passa a ser palco
de uma melancdlica revivescéncia da perda: “no maximo pos-
so chegar ao cargo de assessor! Ser assessor do conselho local,
ey, que todas as noites em meus sonhos era professor da Uni-
versidade de Moscou”.

Mas também o isolamento pressuposto no soliléquio nunca
é levado a cabo, porque a casa, mesmo estilhagada, condiciona
uns aos outros a queda coletiva. No ultimo ato, Andrei figura
como um autémato, uma sombra que empurra o carrinho de
sua filha ilegitima ao fundo da cena, silenciosamente. Quando
aparece em primeiro plano, estd acompanhado mais uma vez
do seu duplo, o surdo Ferapont. Como antes, foge das tarefas
trazidas pelo seu subalterno, porque seu trabalho é, como todo
o0 seu tempo presente, uma atividade destituida de sentido.
Seu ultimo soliléquio reforga esta condigao do melancélico
incapaz de viver o agora, porque preso a uma perda nunca re-

34 SZONDI, 2001, p. 49.



posta: “Oh, onde esta o passado, quando eu ainda era jovem,
alegre e inteligente? Quando pensamentos e sonhos nobres
me guiavam e a minha esperanca iluminava o presente e o
futuro?”.3 Na esteira de tal condigcao melancélica, o mundo ex-
terior parece igualmente destituido de saidas: “esse ambiente
vulgar arruina as criangas; a centelha divina se apaga e elas
se convertem em cadaveres miseraveis, semelhantes entre si,
como foram seus pais. (A Ferapont, irritado.) Que diabo vocé
quer?”.3 Por fim, quando uma esperanga em relagao ao futuro
surge, uma ideia capaz de desestabilizar o presente ou inver-
ter o sentido do tempo, é logo abortada pela ironia dramatica:
ANDREL O presente é repugnante, mas apesar disso quan-

do penso no futuro tudo se transforma! [...] vejo amim e a
meus filhos nos livrando do 6cio [..]

NATACHA: (da janela) Quem esta falando tdo alto? E vocé,
Andrei? Vocé vai acordar Sofotchka [..] Se quiser gritar,
passe o carrinho para alguém. Ferapont, tome o carrinho do
patréo! [...]

ANDREI (desconcertado) Estou falando baixinho.*”

Tchékhov mais uma vez opera com o contraponto, mas des-
ta vez para retirar do préprio soliléquio qualquer capacidade
de identificagdao sentimental pelo espectador — nao a toa, a
pesquisadora Sharon Marie Carnicke afirma que todo o proje-
to dos dramas longos de Tchékhov esta voltado para romper
com a tradigao sentimental e melodramatica.? A situagao per-
de sua elevagao lirica e toda a expectativa de um futuro pro-
missor é logo quebrada pelo presente com o qual Andrei nao
rompera: seu casamento com Natacha, seu trabalho sem sen-
tido, sua vida sem objetivos concretos e realizaveis. Ao mes-
mo tempo, a esposa Natacha, Unica personagem a realmente
se mover no presente, se consolida como forga identificada a
mudanca. Tida pelos demais personagens como mesquinha e
vulgar, é ela que de algum modo ocupa o espago, moldando-o
a seus interesses. Miniaturiza com seu gesto o ethos de uma

35 TCHEKHOV, 2006, p. 59.

36 Idem, p. 59.

37 Idem, p. 60.

38 CARNICKE, 2013, p. 160-165.
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mudanca histérica em curso na Russia: o gentio e a velha or-
dem que paulatinamente sdo engolfados pela nova temporali-
dade da ordem burguesa.®

Por outro lado, mesmo essa personagem nao deixa de ser
submetida ao contraponto da estrutura dramatica. Em sua ul-
tima apari¢cao em cena, sai falando pelos cotovelos, reclaman-
do por um garfo esquecido no banco. Diante do quadro me-
lancélico da despedida dos militares e do humor arrasado das
Irmas, esse pequeno gesto nao deixa de soar como tipico de
alguém insensivel e futil, espécie de contraface do presentis-
mo vazio da crescente pequena-burguesia russa.

Consideracgoes finais

Ao final, se a estrutura dramatica parece implacavel, ex-
pondo o jogo erratico de cada personagem e desconstruindo
nostalgias e proje¢oes sem repod-las, parece ser na desestabi-
lizacdo desse proprio presente do drama que se manifesta a
resisténcia a um tempo unico, de ultimato — o mesmo que ar-
rasta os personagens para um desfecho de fundo tragico. Na
aparente distopia dos didlogos e dos soliléquios fraturados —
ecos de um tempo de crise dos paradigmas de classe e, em um
plano mais amplo, do préprio sujeito moderno — o dramaturgo
cria as condigoOes para que cada voz emerja em toda sua inte-
gridade, ao mesmo tempo que nao permite que alguma delas
se imponha como palavra final. Ai talvez resida a complexida-
de do que se pode chamar ponto de vista tchekhoviano: uma
empatia em sentido forte, capaz de absorver todas as nuances
das temporalidades nas quais cada personagem submerge, a
qual, ao mesmo tempo, se mescla a uma insistente busca pela
objetividade, que permite a mirada de conjunto. E como se a
forma dramatica reconhecesse que nao ha respostas Unicas
ou simples, sem deixar de abrigar a possibilidade de que as
coisas — mesmo nos tempos mais duros — possam ser de outro
modo.

39 NASCIMENTO, 2019, p. 199-200
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adinamica cena da vanguarda cubofuturista rus-
sa do inicio do século XX, a maior referéncia para os estudio-
sos do teatro de vanguarda é a obra dramaturgica de Vladimir
Maiakévski. Ainda poucos anos apés a morte do mais impor-
tante autor de teatro na Russia de finais do século XIX, Antén
Tchékhov, Maiako6vski revolucionou a linguagem teatral com
pecas como Os Banhos, O Percevejo, Mistério-bufo e outras.
Contribuiu muito para o sucesso dos textos dramaticos do poe-
ta a encenagao no palco, por muitos diretores e grupos teatrais
russos, em sua prépria época de produgao, e muitas de suas
pecas, além das acima mencionadas, foram lidas e encenadas
no Ocidente no decorrer do século XX. Diante da importancia
de Vladimir Maiakévski, do ponto de vista da producao teatral,
outros autores do grupo cubofuturista russo que se dedicaram
a essa forma artistica acabaram por receber pouca atencao da
critica, seja por suas caracteristicas peculiares de criacgao, seja
porque suas pecas tenham recebido poucas encenagoes, como
é o caso do poeta Velimir Khlébnikov (1885-1922). Considerado
por muitos como o mais inovador dos escritores das vanguar-
das russas, Khlébnikov foi também chamado de “mestre” do
grupo pelo préoprio Maiakévski, em seu artigo “V. V. Khlébni-
kov”, publicado na revista Krasnaia Nov, em 1922, em homena-
gem a morte do poeta, no qual o lider do grupo afirmava sobre
a produgao poética de Khlébnikov que
dos seus cem leitores ao todo, cinquenta o chamavam
simplesmente de grafémano, quarenta liam-no por gosto e,
ao mesmo tempo, espantavam-se porque daquilo nao resul-
tava nada, e apenas dez (os poetas futuristas, os filélogos da
OPOIAZ) conheciam e amavam este Colombo dos novos con-
tinentes poéticos, hoje povoados e cultivados por nos.
Maiakévski refere-se principalmente a poesia de Khlébni-
kov e as suas inovagdes no plano da linguagem, mas nao se-
ria exagero afirmar que, quanto ao género dramatico, os textos
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de Khlébnikov também tenham sido tomados como criagoes
“para iniciados”, lidos em grande parte pelos especialistas em
sua obra e pouco representados no palco.

Os textos dramaticos de Khlébnikov formam um conjunto
de quinze pecas ao todo, escritas entre 1906 e 1922, e apresen-
tam, em relagao a esse género, o mesmo grau de inovagao no
plano da estrutura e da linguagem que tornou o poeta conhe-
cido por seus textos liricos, inclusive com o uso de recursos da
lingua transmental, ou transracional, a chamada lingua zaum,
com seus neologismos e reprodugoes fonéticas. Dentre essas
pecas, as mais conhecidas sao Mirskoéntsa (MupckoHIja, de
1912, neologismo formado pela aglutinacao de “mir s kontsa”,
ou seja, “o mundo a partir do fim”, titulo que aqui foi traduzido
como Mundésdofim), e Ochibka Smiérti (Onmnb6kxa CMmepTH, de
1915, traduzida literalmente como O Erro da Morte). Trata-se,
em todos os casos, de pecas curtas, de um ato ou divididas em
“cenas” curtas, que mais remetem a microatos de um drama.
Devido ao profundo grau de experimentagao em relagao ao gé-
nero, em algumas importantes coletaneas sequer sao chama-
das de “textos dramaticos”, mas, por exemplo, agrupadas sob
a denominacgao “experimentos dramaticos” (qpaMmaTudeckue
omblTh], em transliteragao, dramatitcheskie 6pyty).

A dificuldade de classificagao dos textos de Khlébnikov em
géneros tradicionais impoe-se por aquilo que se poderia tomar
como um projeto literario, sob a observacao de toda a obra do
autor, de desconstrucao desses géneros a partir da contesta-
¢ao de suas caracteristicas convencionais, para a posterior fu-
sao de fragmentos dramaticos, liricos, narrativos num mesmo
texto, com o intuito de construir um novo género literario, que
0 poeta nomearia, em ensaios e obras literarias, como “super-
narrativa” ou “supersaga”’. Assim, o agrupamento dos textos
considerados “dramaticos” por seus compiladores, aqueles
que serao comentados neste artigo, toma como parametro a
escolha de textos cujos aspectos de elaboragao podem ser to-
dos associados as caracteristicas comuns a forma do drama,
como a identificagdo dos nomes das personagens antes das
falas nos dialogos, as rubricas do autor, ou mesmo a divisao
em partes, que constituem cenas isoladas, ou a prépria identi-

151



152

Mario Ramos Francisco Jr.

ficacao dessas partes como “cenas” ou “atos”. Ainda assim, tais
micropecas, muitas com a extensao de apenas quatro ou cin-
co paginas, trazem a marca da inovagao vanguardista, como
ja dito aqui, tanto do ponto de vista de sua estrutura interna
como género, quanto no plano da linguagem.

O comentario sobre o trabalho de Khlébnikov com os géne-
ros faz-se necessario aqui, pois sob a denominagao “experi-
mentos dramaticos” poderiam ser categorizadas tanto suas
“supersagas”, quanto seus longos poemas narrativos. Em to-
das as “supersagas” de Khlébnikov a participacao do texto
dramatico é ndao somente constante, mas fundamental para
garantir a unidade do texto e “amarrar” os fragmentos em ou-
tros géneros com dialogos, rubricas e outras marcas. No caso
de muitos de seus poemas narrativos, de forma ainda mais
contundente, a composi¢ao estrutural do poema se da por
meio da estrutura dialégica do texto dramatico quase em seu
estado puro, na qual os acontecimentos narrados sao apresen-
tados por pequenos poemas que funcionam como “falas” de
personagens, identificando o enunciador da fala-poema antes
de cada um deles. Um caso exemplar é o do poema narrativo
Lesnaia Toska (em portugués, algo préoximo a Melancolia Sil-
vestre), no qual a histéria da tragédia de uma Russalka (espé-
cie de sereia no folclore russo), capturada por pescadores, é
contada a partir de didlogos, em forma de pequenos poemas,
entre personagens humanas e outras figuras tipicas do folclo-
re eslavo. As proprias marcas textuais tornam evidente a base
dramatica do poema:

Vento

Com os cabelos esvoagantes,

Pela estrada dos magos,

Corra entre os pinheiros sombrios.

Ah, va Vila, va!

Tua ingenuidade surpreendeu

Até mesmo a mim, um trapaceiro experiente.
Nao pensei que de pronto,

Acreditasses num conto.

Acaso tomas por verdade,
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Em teu coragao ingénuo,
Toda mentira que ouves?

Russalka
Por que mentiste?

Vento
Sem minhas tramoias, hoje eu nao seria nada.
Travessuras e malvadezas — ai esta minha libertacao.

Assim como também pode ser verificada a esséncia dialdgi-
ca do texto dramatico inserida mesmo em muitos de seus poe-
mas liricos, género essencialmente marcado pela enunciagao
monoldgica do “eu”:

A russalka em seu corpo azul

A beleza fluvea do outono

Desejava cantar.

E elq, ali! Sdo elas, 14!

Ta no rio! Esta na onda!

Ali, na bruma! L4 na espumal!

Cadé a caga? E a carcaga?

Cadé a pesca? E o pescado?

O horror que eu ougo, é ela, é ela: a verde donzela!
Seu grito, e a turba apavorada;

Que horror, que horror, ja destrogadal...

Num trapo lang¢ado ao alto do céu
A isca de russalka é atirada.
(1907)

Ao tratar especificamente dos textos de Khlébnikov consi-
derados dramaticos, a partir dessa exposi¢ao da importancia
do género em sua obra, pode-se tomar de empréstimo para
este artigo a “adverténcia” de Anatol Rosenfeld, na abertura de
seu livro O Teatro Epico, ao alertar sobre seu objeto de estudo
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e a distingao entre texto dramatico e arte teatral, “o ponto de
partida deste livro é a literatura dramatica e nao o espetaculo
teatral (...). Mas é evidente que a pega, como texto, deve com-
pletar-se cenicamente”. Nao se trata, portanto, de uma tomada
de posigcao “textocéntrica” na observagao do drama khlebni-
koviano em detrimento da linguagem cénica, mas sim de uma
abordagem do texto dramatico do ponto de vista literario, con-
sideradas a atuacao de elementos da poética de Khlébnikov de
forma inovadora sobre o género e, como justificativa secunda-
ria, a auséncia de documentagao sobre a representagao cénica
de tais pecas. Essas caracteristicas, porém, permitem inferir
sobre a perspectiva de encenagao desses textos curtissimos, e
sobre como os experimentos do autor eventualmente influen-
clariam os signos cénicos elencados para a representagao no
palco, como cenario, figurino, atuacgao, relacdao com o publico e
elementos técnicos (iluminagao, som e outros).

O drama khlebnikoviano se insere no contexto do teatro de
vanguarda russo e se apresenta como expressao maxima da
abstracao como referéncia estética, em parte sob a influéncia
das manifestagcoes artisticas das vanguardas europeias que
chegavam a Russia desde o inicio do século XX, principalmen-
te o cubismo:

O teatro de vanguarda russo, especialmente aquele que
explode com a Revolugao de 1917, esta orientado para uma
concepgao abstratizante da arte teatral que vinha impressa
também na experimentacao da pintura e da literatura rus-
sas. Este movimento teatral acompanhava as ultimas ten-
déncias artisticas do Ocidente e as novas correntes estéti-
cas, que desempenhavam um papel importante sobretudo
para a renovagao das artes visuais em seu desafio ao acade-
mismo e ao naturalismo.

A abstragao teatral ocorre tanto no texto dramatico quanto
na linguagem cénica por ele modulada. (...) A primeira dé-
cada da Revolugao russa encontra-se, assim, sob o signo do
antirrealismo no teatro, e todas as novas tendéncias conce-
bidas no periodo pré-revolucionario se desenvolveram e se
intensificaram depois de 1917.

No teatro de Khlébnikov, a experimentagao com novas ten-
déncias estéticas e a consequente abstragao de seus textos
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tem inicio nesse periodo pré-revoluciondario dos primeiros
anos do século XX (sua primeira pecga é datada de 1906), e se-
gue em progressivo e intenso processo de inovagao até os pri-
meiros anos apos a Revolucgao de 1917, até a morte prematura
do poeta, em 1922.

A primeira vista, o principal aspecto formal a aproximar
formalmente seus textos é a sua extensao. Ainda que muitos
de seus dramas curtos tragam a inovadora divisao em cenas
breves, marcadas por dialogos rapidos ou apenas rubricas,
a esséncia desses dramas parece provir muito mais da pega
em um ato moderna do que do esquete comico. Khlébnikov
também produziu pegas estruturadas em um ato, e consegue,
de forma muito préxima ao que faz nas “supersagas”, garantir
a unidade dramatica com seus pequenos blocos de dialogos,
permitindo que a pega curta e o recorte da situagao de cena
funcionem como uma fresta, por onde se vislumbra o despon-
tar de um drama maior, mais profundo, denso, e que somente
em raros momentos provoca o riso, ao contrario do comum
efeito comico do esquete.

A pecaem um ato moderna nido é um drama em miniatura,
mas uma parte do drama que se algou a totalidade. Seu mo-
delo é a cena dramatica. Isso significa que a pega em um ato
sem duvida compartilha com o drama o ponto de partida — a
situac¢ao -, mas nao a agao na qual as decisoes das dramatis
personae continuamente modificam a situagéo inicial, im-
pelindo-a para o termo final do desenlace. Como a pe¢a em
um ato ndo mais deriva a tensao daquilo que acontece entre
os homens, é preciso que esta ja esteja ancorada na situa-
¢ao. E isso ndo simplesmente como algo virtual, que a cada
nova réplica dramatica entao se efetiva (a tensdono drama é
criada dessa forma), mas como algo dado inteiramente pela
situagdo. (SZONDI, 2011, pp. 92-93)

Alguns dos conceitos discutidos por Szondi podem ser apli-
cados aos dramas curtos de Khlébnikov. Se a cena dramatica
é o modelo da pega em um ato, nas pecas do autor russo as
microcenas funcionam como “partes”, fragmentos do texto
dramatico, dando unidade a completude do drama. A situagao
passa por um filtro de abstragao que faz com que ela possa ser
representada por uma ideia, por uma questao linguistica, ou
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pela condensagao do tempo. Desse modo, a situagao “nao mais
deriva a tensao do que acontece entre os homens” (retomando
a citacdo acima), mas uma tensao que nasce de algo que vai
para além dos homens (para o plano do divino, os deuses e sua
lingua, para a problematica do tempo, para a questao da morte,
para a lingua; questdes exploradas em seu estado mais puro
e, as vezes, filoséfico ou existencial). O efeito estético cubista
atua sobre a construcao do tempo, do espago, da narrativa e
dos dialogos, provocando a unidade do drama a partir da frag-
mentac¢ao dos elementos dramaticos.

A peca Senhora Lenin (Gospoja Lenin, 1909-1912) é um
exemplo da inovagao khlebnikoviana na estrutura do texto
dramatico em atos. Escrita em apenas dois atos, cada um nao
tomando mais do que uma pagina e meia, aborda dois dias na
vida da Senhora Lenin. No primeiro ato, a personagem recebe
a visita de um meédico, Dr. Loos; no segundo, ja esta morta e
percebe a movimentagao em torno de seu corpo. Cada um dos
dois atos pode ser lido isoladamente, como se fossem unidas
duas pec¢as em um ato para formar a unidade maior do drama.
Porém, a brevidade na apresentagao dos fatos e das cenas, o
breve salto de uma semana entre os dois atos, fazem com que
o drama ganhe o aspecto de uma peca em um ato. Khlébnikov,
em rubrica de autor, indica que cada ato da peca se passa em
um dia diferente na vida da Senhora Lenin, os dois dias sepa-
rados pelo intervalo de uma semana. Apesar da expectativa do
leitor com a rubrica, nao se trata da extensao de um dia inteiro
na representagao, mas da condensacgao do dia vivido em ape-
nas dois momentos extraidos deles, dois recortes de situagoes
de forte impressao na vida da personagem. Como pode ser no-
tado no fragmento do primeiro ato, abaixo, a Senhora Lenin
é a personagem principal do drama, porém sua apreensao do
mundo e das situagdes nao se da exatamente por sua voz:

PERSONAGENS:
Voz da Visao. Voz da Audicao. Voz da Razao. Voz da Aten-

¢ao. Voz da Membéria. Voz do Medo. Voz do Tato. Voz da
Vontade.

TEMPO DA AGAOQ: 2 dias na vida da Sra. Lenin, separados
por uma semana.
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Escuridao. A agdo passa-se diante de uma parede nua.
1° ATO

VOZ DA VISAO. A chuva acabou agora e nos extremos cur-
vados do escurecido jardim pendem as gotas do aguaceiro.

VOZ DA AUDICAO. Siléncio. Ouve-se que alguém abre uma
portinhola. Alguém esta andando pelas trilhas do jardim.
VOZ DA RAZAO. Para onde?

VOZ DA COMPREENSAO. Aqui s6 se pode vir em uma dire-
cao.

VOZ DA VISAO. Alguém se assustou, as aves levantaram
VO0o.

VOZ DA COMPREENSAO. Foi 0 mesmo que abriu a porta.
VOZ DA AUDICAO. O ar esta repleto de um silvo assustador,
ressoam passos barulhentos.

VOZ DA VISAO. Sim, esta se aproximando com seu cami-
nhar lento.

VOZ DA MEMORIA. Doutor Loos. Era ele entdo, nao faz mui-
to tempo.

VOZ DA VISAO. Ele esta todo de negro. Um chapéu baixo
puxado sobre olhos azuis sorridentes. Hoje, como sempre,
seus bigodes ruivos erguidos em dire¢ao aos olhos e o rosto
avermelhado e presuncoso. Ele sorri e seus labios, com
certeza, dizem algo.

VOZ DA AUDIGCAO. Ele diz: “Bom dia, sra. Lenin!” E também:
“A senhora nao acha que hoje esta fazendo um tempo mara-
vilhoso?”

VOZ DA VISAO. Seus labios presuncosos sorriem. Ele traz
no rosto a resposta esperada. Seu rosto assume um ar seve-
ro. Seu rosto e boca adquirem uma expressao sorridente.

VOZ DA RAZAO. Esta fazendo cara de que perdoa o meu
siléncio; mas eu nao vou responder.

A apreensao do mundo pela personagem fragmenta-se e é
exposta nas vozes da razao, da compreensao, da consciéncia,
dos sentidos, etc. Essas se tornam personagens extraidas da
personagem principal. A dissolug¢ao da voz da Senhora Lenin
em aspectos cindidos de sua personalidade, no plano da estru-
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tura dramatica, permitem a supressao do dialogo tradicional
entre personagens da realidade exterior, eliminam a necessi-
dade também de um monologo ou de rubricas do autor. A tema-
tica da morte, constante na obra de Khlébnikov, aponta para a
perspectiva da imortalidade: os sentidos da personagem, que
possibilitam sua captagao do mundo exterior, sua consciéncia
e sua razao, que complementam sua apreensao mental desse
mundo, nao morrem com a morte de seu corpo, mas sobrevi-
vem, como manifesta a voz da consciéncia de Senhora Lenin
na ultima fala da peca: “Tudo esta morto. Tudo morre”. No pla-
no do texto dramatico como obra literaria, as partes fragmen-
tadas da consciéncia da personagem sobrevivem, tornam-se
imortais, na condicao de personagens dramaticas.

A tematicadamorte e daimortalidade, por meio dabusca por
vencer o tempo cronolégico (assunto também recorrente tanto
em pecas quanto em poemas e “supersagas” de Khlébnikov),
retorna no texto Mundésdofim (Mirskoéntsa, de 1912). Nela, nao
ha sequer a apresentacao das personagens, como em outras
pecas, apenas poucas rubricas e a divisao do drama em cinco
partes representadas apenas por numeros de um a cinco. Pelo
conteudo de cada uma das pequenas partes, pode-se inferir
que se tratam de microatos de um drama, ainda que nao sejam
nomeadas como “atos”. No inicio do drama, em sua primeira
parte, ocorre um didlogo entre o casal idoso formado (num
anagrama que une indissoluvelmente as personagens) pelo
marido Pélia e sua mulher, Olia. Pélia esta préximo a morte e
recusa-se a ser levado e, posteriormente, aceitar a morte; Olia
ajuda a escondé-lo, evitando que os médicos o levem. A partir
de entao, numa regressao do tempo cronolégico, cada um dos
préximos atos, ou partes, sao representados por cenas cur-
tas, em que as duas personagens estao vivendo literalmente a
realidade de cada uma das fases de seu passado: na sequnda
parte, veem-se mais jovens, acompanhando a adolescéncia de
seu filho e a preparacao para o casamento da filha; na tercei-
ra, sao adolescentes vivendo os primeiros momentos do amor;
na quarta, o primeiro encontro na escola, em sua infancia; a
quinta e ultima parte nao possui nenhum dialogo, apenas uma
rubrica do autor, indicando a cena a ser representada:



Pélia e Olia com baldes de gas nas maos, calados e impor-
tantes, cruzam-se em seus carrinhos de bebé.

As cenas curtas e isoladas sao encadeadas vertiginosamen-
te nesse retorno ao passado. Cada parte pode ser apreendida
independentemente do drama que compdem, como uma uni-
dade fechada. Porém, utilizando as palavras de Khlébnikov
na apresentagao de Zanguézi, “funcionam como blocos na
composicao de um edificio”. Essas cenas isoladas garantem
a unidade organica do texto como um todo, representando
fragmentos da vida das personagens que, na condig¢ao de frag-
mentos em si, no plano da narrativa dramatica, podem ser mo-
bilizados em ordem cronoldgica invertida e, assim, reverter o
destino final da morte. Do ponto de vista tematico, o futurista
Khlébnikov volta a problematica do tempo e da mortalidade,
apresentando o caminho da imortalidade ou do retorno ciclico
a infancia, subvertendo o processo natural da morte por meio
da prépria forma artistica do drama.

Se o dialogo é a esséncia do drama, e por meio dele se conso-
lida a narrativa dramatica, como lidar com um texto dramati-
co no qual o didlogo torna-se ininteligivel? O nivel maximo de
abstracao proposto de forma coletiva pela vanguarda russa foi,
sem duvida, a criagao da lingua zaum. O projeto de uma lingua
literaria, nunca concluido, teve inicio a partir dos experimen-
tos com a palavra elaborados por Elena Guro (1877-1913) e Ve-
limir Khlébnikov, e depois abragado por outros poetas, desta-
cando-se Alekséi Krutchonikh (1886-1968). Apesar de ter sido
um recurso utilizado por varios poetas dos grupos de vanguar-
da, as profundas inovagdes linguisticas de Khlébnikov fize-
ram do poeta o principal criador da lingua zaiim no cubofutu-
rismo russo. Seus poemas e, as vezes, simplesmente grandes
glossarios tratados como poemas apresentavam os principais
métodos de criacao de palavras em lingua transmental, e aca-
baram por revelar a complexidade de seus resultados e efei-
tos no ambito dos experimentos linguisticos. Longe de buscar
abolir a lingua russa, Khlébnikov e Krutchénikh buscavam de-
monstrar, em textos literarios e manifestos, que a lingua zaum
poderia ser utilizada de diferentes modos, com intuitos dis-
tintos. Por um lado, resultando de estudos linguisticos sobre
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a prépria lingua russa, poderia manifestar-se em complicados
neologismos, formados a partir da fusao de raizes de diferen-
tes palavras, aproximacgoes sonoras, mobilizacao morfolégica
de prefixos e sufixos que poderiam ser aplicados de forma in-
comum a determinados substantivos e adjetivos provocando,
a principio, estranhamento, mas sob um olhar mais atento,
buscando a ampliacao do espectro de sentido da palavra. Por
outro lado, em situagdes em que pudessem representar lin-
guas de deuses, de animais, manifestagcdes de loucura ou de
estados emocionais alterados, como o 6dio, o éxtase e outros,
novos métodos de criagao zaum resultavam em palavras qua-
se ininteligivels. Mesmo nesses casos, muitas vezes os poetas
inseriam sutilmente elementos da lingua russa convencional,
quase imperceptiveis, de modo a inserir minimas alusoes de
sentido nos textos. Na peca Mundésdofim, comentada acima,
ja surgem esporadicamente alguns neologismos resultantes
de processos zaum de criagao.

A peca em um ato Deuses (Bégui, de 1921) apresenta sua nar-
rativa dramatica baseada em didlogos entre deuses de dife-
rentes origens culturais, todos elaborados em lingua zaum, a
parte a apresentagao das personagens, no inicio do texto, as
rubricas do autor e outras poucas falas escritas em lingua rus-
sa, como algumas frases curtas de personagens especificas e a
fala do deus Loki, ultima do drama: “Loki — Aqui esta a faca do
assassino!”. A minima percepc¢ao das agoes, se 1sso é possivel,
somente pode ser apreendida por meio da leitura das rubricas
do autor e da apresentagao das personagens. Inacessiveis aos
humanos, ao plano terreno, as divindades dialogam num tipo
de lingua zaum também inacessivel a compreensao humana:

Eros

Iuntchi, Entchi! Pigogaro!

Juri kiki: sin sonega, aps zabira milittchi!

(Enfia uma vespa no meio dos cabelos grisalhos do velho
Chang-ti.)

Pliantch, pet, bek, pironzi! Jaburi!

Amur (Chega voando com uma abelha presa por um fio -
um cabelo grisalho tirado das roupas de Chang-ti.)
Sinoana - tsitsirits!



(Voa com a abelha como se fosse um cavalheiro na compa-
nhia de um cao puro-sangue.)

Pitchiriki tchiliki. Emz, amz, umz!

Iinona (Esfregando uma flor do campo amarela nos cabelos
brancos de neve.)

Guéli guga gram ram ram.

Muri-guri rikoko!

Sip], tsep], bas!

Apenas algumas palavras em lingua zauim, no dialogo, reme-
tem a raizes de palavras russas, sempre alteradas, de maneira
a ndo serem reproduzidas em sua forma exata (alguns exem-
plos sao as palavras “jaburi” — na voz de Eros, sugerindo o uso

n u

da palavra russa “jaba”, “sapo” — e “sipl” (pronunciada por Iino-
na, e parecendo remeter a palavra “sip”, “abutre”). No caso da
ultima personagem, Iinona, eventualmente, na sequéncia do
texto, algumas de suas falas apresentam frases curtas no rus-
so convencional, como “estou com frio” ou “ontem aconteceu
um beijo”. Sao casos raros e isolados. Também é possivel no-
tar, nos dialogos entre os deuses, ligeiras diferencas no modo
de criagao das palavras transmentais, o que indica distingoes
nas estruturas das linguas abstratas utilizadas para divinda-
des de diferentes culturas.

Desse modo, o esvaziamento no plano dos sentidos reflete-
-se no esvaziamento da narrativa dramatica, permitindo ao
leitor apenas perceber tratar-se de um conflito entre deuses,
que resulta em um assassinato. O diadlogo, base fundamental
do drama, é descontruido por Khlébnikov, que coloca em xeque
a importancia do sentido das falas e da narrativa, com a uti-
lizacao da lingua zaum. A percepg¢ao das situagdes pelo leitor
(ou expectador, no caso da representagao teatral), aqui, deve
se dar pelas entonacdes, pela captagao emocional das falas. O
nivel extremo de abstragao na linguagem provoca a abstracao
maxima do género dramatico, numa ousadia experimental
que encontra poucos paralelos no teatro de vanguarda, seja ele
russo ou ocidental. O texto de Khlébnikov aponta, em ultima
analise, para o problema da representagao, da criagao teatral
no palco. Em sua perspectiva de conclusao no palco, certa-
mente a representacao de Deuses dependeria profundamente
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da capacidade criativa do diretor de teatro, em sua execugao.

Exemplo incontestavel e representativo da ruptura estética
proposta pela vanguarda russa em todas as formas artisticas,
os textos dramaticos de Khlébnikov, por outro lado e justa-
mente por suas caracteristicas estéticas, nao se adequava ao
chamado Agitprop (abreviatura de “agitacao” e “propaganda”),
movimento de democratizagao do teatro entre o proletariado
soviético que atuou fortemente nos anos apés a Revolugao de
1917. Com encenagodes levadas ao publico nas ruas, em trens,
em casas de cultura e outros locais, 0o movimento tinha o obje-
tivo de fundo utilitarista de educar e formar a moral do futuro
homem soviético e, ainda que tenha chamado a atenc¢ao de va-
rios artistas da vanguarda, manifestava-se mais comumente
em forma de esquetes e cenas com personagens tipificadas,

..assemelhadas a caricaturas (o morador mesquinho, o
burgués gordo e egoista, o trabalhador preguigoso, o reli-
gioso hipécrita etc.), reproduzindo em grande medida uma
polarizacao entre bondade e maldade tipica do melodrama
— género que seria mais tarde defendido por Gérki e Lunat-
charski como altamente adequado para uma estética sovié-
tica, dada sua capacidade de definir claramente os afetos em
disputa e propor uma moral clara.

Avesso a propagacao de quaisquer ideais ou a educagao
construtiva e positiva do homem soviético, o drama experi-
mental khlebnikoviano representava muito mais a arte de
ruptura quase total com a tradigao e o puro exercicio estético
cubofuturista. Um teatro que, mesmo que produzido num pe-
riodo de revolucgdes artisticas, sobrepunha-se ao seu tempo,
num salto inovador que o langava para o futuro, tornando-o
um teatro de dificil representacao no palco até mesmo para
os dramaturgos e grupos teatrais contemporaneos do poeta. O
grau de abstracao do drama de Velimir Khlébnikov, retoman-
do o discurso de Maiakovski citado no inicio deste artigo, fa-
zia dele uma arte para leitores iniciados, talvez apenas para
poetas, dramaturgos e estudiosos da literatura e do teatro de
vanguarda.



Texto dramatico e experimentagao cubofuturista...
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“Mais do que tudo gosto
do meu proprio nome”:

apresentacao e traducao de trechos
da peca-poema Vladimir Maiakovski.

Tragédia (1913)

Resumo: Apresentamos e propomos
uma tradugao poética, do russo para o

portugués, de trechos da peca Viadimir

Maiakdvski. Tragédia (1913), primeira
obra dramatica de V. Maiakovski.
Inicialmente, abordamos o contexto
de concepgao, encenagao e recepgao
da obra, e apontamos alguns pontos
de didlogo da pega com outras obras
liricas do poeta, sobretudo com os
poemas longos liricos publicados
antes da Revolugado de 1917. Além de
texto dramatico, a Tragédia também
pode ser lida como um poema longo
lirico que langa o grito primordial de
autocelebragao do eu-poeta, que se
sabe so e se coloca como profeta em
sacrificio por todos, posicao reiterada
nas obras liricas posteriores.

Leticia Mei*

Abstract: We introduce and propose
a poetic translation, from Russian to
Portuguese, of excerpts from the play
Vladimir Mayakovsky. Tragedy (1913),
first V. Mayakovsky’s dramatic work.
Initially, besides commenting on the
context of conception, staging and
reception of this play, we highlight
some points of relation with other
poet’s lyrical works published before
the Russian Revolution. Besides being
a dramatic work, the Tragedy can also
be considered a long lyrical poem that
launches the primordial cry of self-
celebration of the I-poet, who is aware
of his loneliness and puts himself as
a prophet in sacrifice for all, position
which has been reiterated in his later
lyrical works.
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I celebrate myself, and sing myself,

And what I assume you shall assume,

For every atom belonging to me as good belongs to you.
W. Whitman, “Song for myself”, 1855'

Apresentac¢ao: no principio era o “eu”

poética de Maiakoévski é marcada por uma pro-
nunciada enunciagao do eu que explode em lirismo, aproxi-
mando biografia e obra. Lilia Brik, sua amiga e companheira
da vida inteira, comentou que “os temas de seus versos sem-
pre foram as suas préoprias emocoes”, e isso se refere a “todos
0S seus versos, até mesmo os textos de propaganda.”? De fato,
a personalidade de Maiako6vski e a exposicao de sua vida pes-
soal desafiam os critérios de separacao entre a vida e a arte
defendidos pela Escola Formalista, que se formou junto com
as vanguardas russas no inicio do século XX.

Nao é a toa que uma porcentagem expressiva das obras de
Maiakdvski tem seu préoprio nome como titulo ou nucleo te-
matico. Seu primeiro livro de poemas, Ia (Eu), publicado em
1913, foi seguido, no mesmo ano, pela pec¢a Vladimir Maiakovs-
ki. Tragédia. Também nos poemas longos liricos — e neles in-
cluimos a Tragédia, ainda que essa obra, em tese, pertenca ao

1 In: The Complete Poems of Walt Whitman. Hertfordshire: Wordsworth, 2006, p. 24.
Tradugdo:
Eu celebro a mim mesmo, e canto a mim,
E 0 que assumo, tu assumes,
Pois todo dtomo pertencente a mim também pertence a ti.
Walt Whitman, “Cangdo de mim mesmo”. In: Folhas de Relva. Edigdo e tradugéo de Gentil
Saraiva Junior, 2013.

2 Cf. Jakobson, 1986, p. 143.
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género dramatico —, tal imbricamento chega ao paroxismo. A
peca, além dos poemas longos Nuvem de Calgas (1914), Flauta
Vertebral (1915), O Homem (1917), Amo (1922), Sobre Isto (1923)
e A Plenos Pulmées (1930), é um grito de indignacao e de de-
sespero de um eu-poeta hipertrofiado e dilatado em formas
extensas. Em todas elas, 0 ego do poeta também se mostra hi-
perbdlico, desesperado e infeliz, embora a sua voz nao ecoe
como um lamento. Antes, ha nela uma violéncia avessa a toda
vitimizac¢ao, uma inclinagao ao sacrificio que coloca o poeta
como protagonista de suas dores e ator de sua prépria revolu-
cao. Ele se sente tao colossal, que a sua revolugao é a revolu-
¢ao de todos. Num mundo que impoe seu implacavel curso de
reificagao do sujeito, o individuo poético se insurge contra o
esfacelamento, ergue-se em defesa de sua integridade essen-
cial e se coloca como cidadao do universo.

Nao apenas na poesia e no drama, mas também em expe-
riéncias de géneros fronteiri¢cos, como a autobiografia Eu mes-
mo, de 1922, reescrita em 1928, o eu se coloca de modo contun-
dente. Para citar mais um exemplo na producao dramatica, a
peca O Pecevejo também é de um intenso lirismo, que corrobo-
ra sua postura artistica ao longo de quase duas décadas. Esses
sao apenas alguns exemplos mais evidentes do “narcisismo
poético” de Maiakovski. Muitos outros podem ser encontrados
em seus versos, ora nas alusoes autobiograficas, ora nas men-
¢Oes a seu préprio nome, ora nos poemas curtos dedicados a
si mesmo.

A despeito da defesa da coletividade da obra e do anonimato
sob a palavra “nés”, postulados no manifesto Bofetada no gos-
to publico? o lirismo de Maiakévski recrudesce ao longo dos
anos e, segundo Pomorska, “de seus primeiros poemas progra-
maticos evolui gradativamente para a poesia do Ich-Dichtung
(‘ego-lirico’) e para as formas extensas.”*Assim, estudando
o arco produtivo do poeta da estreia em 1912 até a morte em

3 Além de ter sido um dos redatores do manifesto, Maiakévski defendeu em outros mo-
mentos a ideia da obra coletiva. Como exemplos, podemos citar a publicagdo anénima do
longo poema 750.000.000, que propunha ser completado coletivamente, e a sua imprecisa
e sucinta “antibiografia”.

4 Pomorska, 2010, p. 148.
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1930, é possivel perceber uma consisténcia no posicionamen-
to do eu-poeta. O que se vé em Nuvem de Calgas — segundo
ele sua “segunda tragédia” —, por exemplo, ja esta na primeira
peca, que, alids, inaugura um comportamento poético maia-
kovskiano: o “eu” que esta em tudo, que sente e fala por todos.
Um porta-voz universal que deseja dinamitar o mundo com a
bomba das palavras, aticando o fogo das contradi¢gdes mais
pungentes, atirando na cara do conformado o escandalo de-
baixo da camada de gordura burguesa.

Em Mal-Estar da Civilizagao, Freud faz algumas reflexdes
que nos ajudam a pensar a constitui¢cdo do Eu. Ele diz: “[...] em
muitos homens ha um sentimento ‘oceanico’, e inclinados a
fazé-lo remontar a uma fase primitiva do sentimento do Eu”.5
O termo “oceanico” chama particularmente a atenc¢ao, nao
apenas porque, de fato, o que Maiakoévski faz nas obras longas
é se espraiar, transbordar para a forma extensa, como também
pelo verso de Sobre Isto (1923): “tenho a vastidao do oceano
agora”.’ Com efeito, o elemento agua aparece de modo contu-
maz na sua poesia e teatro, sob a forma de rio, lagrima, chuva,
tempestade, inundagao e até no estado gasoso como nuvem.
Podemos ler essa insisténcia como uma expressao da subje-
tividade, a agua como elemento fundante, mais interior, fonte
do que é vivo, logo um veiculo do “Eu” ao lado da carne, do cor-
po, da montanha, do bloco de gelo, de tudo o que é sélido e se
liquefaz, neste fragil mundo moderno.

Nessa jornada do eu, além da “estatura quilométrica”, como
ele mesmo se referia a seus quase dois metros, o poeta conta-
va com outro instrumento poderosissimo de presenca: a voz.
A afirmacao da sua subjetividade vem também por meio dela.
Ela é lingua, garganta e verso. Além de sua oficina poética se
voltar para o poema realizado oralmente, sua voz é um potente
instrumento poético. Tchukévski conta que, em 1915, “literal-
mente nao havia um dia em que ele nao declamasse seus ver-

5 Freud, 2016, p. 15.
6 Maiakdvski, 2018, p. 44.
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sos de novo e de novo na casa de Répin,” Evréinov,? — em toda
parte em que se juntasse um grupo.” Isso é ainda mais signi-
ficativo quando falamos do texto dramatico, concebido para a
encenacao, como é o caso da Tragédia.

A peca foi uma das primeiras obras de félego de Maiakévs-
ki. Ela foi precedida por varios poemas curtos, muitos deles
ja consagrados em portugués nas traducodes de Augusto e Ha-
roldo de Campos em parceria com o Professor Boris Schnai-
derman. Um poema que se relaciona diretamente com a pecga
¢ “Eu” [I4], publicado em 17 de maio de 1913 com a técnica da
litografia e ilustragoes de V. Tchektygin e L. Chechtel e capa
de Maiakévski. Ele compode-se de quatro partes: “Eu”, “Algu-
mas palavras sobre a minha mulher”, “Algumas palavras sobre
a minha mae” e “Algumas palavras sobre mim mesmo”. Essa
obra ilumina as bases ideoldgicas da poesia e a formagao do
eu-lirico maiakovskiano. Ao lado da Tragédia e dos poemas
pré-revolucionarios, tais obras anunciam o projeto que Maia-
kévski, por meio de manifestagdes artisticas diversas, perse-
guiu de forma coerente a vida toda, ou seja, uma arte totalizan-
te que reunisse a imagem, a teatralidade da voz e do gesto e a
poesia da palavra.

Em sua autobiografia Eu mesmo, ele define o ano de 1913
como “um ano feliz”. Forjava-se entao a personagem, cujo figu-
rino composto pela blusa amarela e pela enorme gravata preta
marcou o inicio da carreira de Maiakévski, composi¢cao que
ja constituia um grande jogo teatral. A pecga foi publicada no
Pervyi jornal russkikh futuristov [Primeira revista dos futuris-
tas russos], em 1914. O enredo baseia-se numa complexa rede
de imagens hiperbdlicas, nonsense, que mesclam o erudito e
o popular, o solene e o clownesco, e que lang¢a temas centrais
da sua obra, como o poeta-profeta, a incompreensao e a pre-
disposic¢ao ao sacrificio, a missao do poeta como salvador e o
poder da palavra subversiva. De forma muito resumida, o dra-
ma é o embate entre os marginalizados e os miseraveis contra

7 lid Répin (1844-1930), pintor russo realista.
8 Nikoldi Evréinov (1879-1953), dramaturgo e encenador simbolista russo.
9 Cf. Krutchénikh, 2006, p. 178.
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a burguesia e a velha ordem. Seu tom é sarcastico e satirico,
prenunciando a linguagem das janelas Rosta que Maiakévski
conceberia durante os anos da Guerra Civil (1917-1922), e que
foram a sua marca de modo geral. A blasfémia e a postura ico-
noclasta ja figuram nessa obra e sao varios os comentarios
corrosivos langados contra Deus e a religido, que lhe rende-
ram, alias, atritos com a censura.

Pasternak ficou tao impressionado com a pega que escreveu
anos mais tarde em seu Salvo conduto: “A tragédia chamava
-se Vladimir Maiakévski. O titulo escondia a descoberta ge-
nialmente simples de que o poeta nao é o autor, mas o objeto
da sua lirica, que se dirige ao mundo em primeira pessoa.”?

Maiakovski expressou com muita forga a predominancia “da
subjetividade, da pessoalidade, e da intimidade na obra poéti-
ca”! A especialista na obra maiakovskiana, Vera Teri6okhina
afirma que era tipico da Era de Prata — literatura russa do fim
do século XIX e comeco do XX — a aproximagao da biografia e
da arte,’? 0 que se materializa de modo pujante tanto na Tra-
gédia quanto nos poemas Nuvem de Calgas, Flauta Vertebral
e O Homem, representantes da fase pré-revolucionaria em
que lirica e confissao estavam presentes. O lastro biografico
vai de par com a realidade da época, uma forma de autenti-
car sua escrita. Teriokhina ressalta a cisdao que se nota entre
os periodos pré e pés-revolugao. Apos 1917, sua poética sofreu
alteragoes, dando lugar as experiéncias alinhadas com a re-
vista LEF (Frente Esquerda das Artes) — fundada e dirigida por
Maiakovski —, o construtivismo e a arte engajada. Ainda, se-
gundo a pesquisadora N. Gurinova, esses “dois modelos ideo-
légicos da vanguarda russa sobreviveram por algum tempo”
na obra dos suprematistas e na de Maiakovski.’® Ja Teriékhina
diz que a periodizagao nao deveria seguir o modelo soviético
que estabelece a ruptura em 1917, mas sim em 1922-23, “épo-

10 Pasternak, 1994, p. 816.

11 Teriokhina, 2016, p 72.

12 Idem, p. 71.

13 Gurianova, 2009, p. 7 apud Teridkhina, op. cit., p. 72.
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ca de formacgao nos novos programas estéticos”.* Ela aponta
lgualmente para a complexidade de se estudar as estratégias
de representagao de Maiakdvski, sobretudo o discurso auto-
biografico, em tempos fragmentados.

Concordamos com Teridkhnia, para quem a hipertrofia do
“eu” ja esta depositada no heréi e no autor das obras longas da
juventude: “O nome do autor, seu endere¢o, mae, irmas, ama-
das, cartas, livros, restaurantes — tudo isso preenche a obra
precoce de Maiakévski, aproximando-o assim do egofuturis-
ta Igor Severianin.”® Na tragédia, nome, sobrenome e homem
estao no texto, na capa e no palco. Em Nuvem de Calgas, seu
endereco, sua amada, sua familia sdo explicitamente mencio-
nados. Em Flauta Vertebral seu amor conturbado com Lilia
é protagonista dos versos. Em O Homem, a autobiografia se
espraia e se expoe nos subtitulos. E isso se repete em Amo e
em Sobre Isto.

Teriokhina ressalta ainda que a obra do jovem Maiakovski
era marcadamente lirica, psicolégica, de dominante expres-
sionista, inclinada a “criagao de uma mitologia autobiografi-
ca”% o que posteriormente foi matizado por outras experién-
cias, sem que, no entanto, deixemos de crer na totalidade de
sua obra, defendida também por Jakobson.'” Neste sentido, o
poema Sobre Isto pode ser lido como a ultima tentativa de ex-
pressar seu “eu interior” com toda a intensidade. Lirismo que
s6 seria retomado com a mesma poténcia anos mais tarde em
A Plenos Pulmoées.

Arlete Cavaliere, especialista no teatro maiakovskiano, tam-
bém afirma que o individual e o coletivo se misturam na obra
do poeta.’® A teatralidade lirica ou o lirismo teatral, sequndo
ela, atravessa e nutre todas as formas de manifestagao artisti-
ca as quais o poeta se dedicou. Quase sempre se esbog¢a “uma

14 Teriokhina, op. cit., p. 72.
15 Idem, p. 73.
16 Idem, p. 82.

17 Cf. R. Jakobson. A geragdo que esbanjou seus poetas. Tradugao de Sonia Regina Mar-
tins Gongalves. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2006.

18 Cavaliere, 2016, p. 61.
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subjetividade fulgurante refratada na projecao de seu eu lirico
que se transforma invariavelmente no préprio objeto artisti-
co”"® Além do esmaecimento das fronteiras genéricas, Cava-
liere aponta a convivéncia, na integralidade de sua obra, do
tragico e do cémico, do lirismo, do escarnio, “anarquia da ex-
pressao e a precisao da forma”, obra em que “as exclamagoes
dramaticas de um eu lirico atormentado e desajustado estao
presentes em muitos de seus versos."?

Cavaliere chama a atencao para o papel do eu lirico e do eu
dramatico, que nao raro apresentam-se de modo especular,
“forjando por meio da autoparédia a agao metadiscursiva do
fazer poético”.# Ela ressalta que a primeira pega é construida
por “hipérboles e sonoridades dilatadas, jogos verbais defor-
mantes, ressoando talvez como gritos contra a solidao de um
homem e o sofrimento de um pensamento no qual se debate
este mesmo eu lirico ja esbogado nesta obra."? Num mundo
de contornos disformes expressionistas, Maiakévski faz sua
primeira aparigao como o poeta crucificado “pelo sofrimento
de ser incompreendido, mas também como redentor, espécie
de Jesus Cristo simbolista, aparentado aquele que surge no
fim do poema Os doze de Blok”.Z Alias, a parddia de eventos
biblicos prenuncia um procedimento fortemente presente nas
obra dos anos vindouros.

Alguns exemplos da materializagao dessa subjetividade
“autorreferencial” veem-se, como ja apontamos, nos titulos
das obras publicadas: a tragédia Vladimir Maiakovski, a pri-
meira recolha de poemas Eu e a autobiografia Eu mesmo. Na
Tragédia, o eu-poeta coloca-se em primeira pessoa e sua voz

revela a exasperacdo de um eu-dramatico-lirico que
deambula em uma estranha cidade moderna entre persona-

gens-mascaras um tanto monstruosas, fantoches desencar-
nados e carnavalescos, que nos lembram as mascaradas e os

19 Idem, p. 62.
20 Idem, ibidem.
21 Idem, ibidem.
22 |dem, p. 68.
23 Idem, p. 64.
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seres fantasmaticos e os heréis descaidos do teatro simbo-
lista, aos quais se associam muitos elementos constitutivos
da cosmogonia do primeiro Maiakovski.?

Quanto ao titulo da pec¢a que exibe o nome do poeta ja como
personagem, cabe ressaltar que ele nao foi deliberadamente
escolhido pelo autor desde o inicio. Os titulos iniciais eram
Estrada de ferro e A revolta dos objetos, como alias ainda apa-
rece em algumas referéncias. Na capa do manuscrito enviado
a censura constavam apenas o nome do autor e o género da
obra — tragédia — e o censor tomou-os como titulo e subtitulo,
respectivamente. Maiakévski gostou e assim manteve. O ato
falho revelaria um dos principais procedimentos literarios da
peca: o préprio poeta se tornava o centro do drama. Segundo
Tsvetaeva,

Maiakoévski [...] sempre teria um nome; n3o teria, sempre
teve um nome. E o nome - ele o teve antes de fazer-se a si
préprio. Depois ele o teve antes de fazer-se proprio. Depois
ele teve que correr atras de si. Eis como os fatos se deram.
Este jovem sentia dentro de si uma forca sem saber de que
natureza — ele abriu a boca e disse — Eu! — Perguntaram-lhe:
— Eu, quem? - E ele respondeu: — Eu, Vladimir Maiakévs-
ki. — Mas quem é Vladimir Maiakévski? — Sou eu — E mais
nada, por enquanto. Depois, em seguida, tudo. Disso saiu:
“Vladimir Maiakévski, aquele é: eu.®

Além de o titulo ja demonstrar a ousadia futurista, os perso-
nagens que povoam o drama nao sao menos surpreendentes,
a saber:

Vladimir Maiakévski (poeta, 20-25 anos)

Sua amiga (4 a 6 metros de altura. No fala)

Velho com gatos negros e secos (alguns milhares de anos)
Homem sem um olho e sem uma perna

Homem sem uma orelha

Homem sem cabeca

Homem com o rosto esticado

Homem com dois beijos

Um jovem comum

24 Cavaliere, op. cit., p. 63.
25 Tsvetdeva, 2011, p. 3.
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Mulher com uma lagriminha

Mulher com uma lagrima

Mulher com uma lagrimona
Jornaleiros, meninos, meninas e outros

Antes de concluir estas reflexoes, é imprescindivel fazer re-
feréncia ao trabalho fundamental de Mario Fernando Bologne-
si que pesquisou profundamente a Tragédia e a analisou como
uma alegoria da alienac¢ao perpetrada pela conjuntura histéri-
ca da Russia no inicio do século XX. O processo de industria-
lizacao e as condic¢des histérico-sociais do pais a época sao
possiveis caminhos de leitura do texto. Segundo Bolognesi,

Nao h3, na Tragédia, uma acao teatral propriamente dita.
Quando participa da obra, ela nao acontece em cena: é ape-
nas relatada. Qualquer esbogo de agao é resposta a uma
movimentacao de maior vulto que acontece exteriormente.
Este fator imprime uma peculiaridade a pecga: a de reportar-
-se constantemente para fora de si. Uma ligagao estreita se
estabelece entre a agdo externa e o tom predominantemente
narrativo que toma conta das cenas. Nao ha um desenrolar
auténomo do enredo. Ele esta conjugado com o transcorrer
externo de alguns fenémenos, vindo a ser uma reflexao so-
bre eles.?¢

Isso aliado ao fato de, como bem observa Bolognesi,?” o poe-
ta nao carregar nada, a nao ser a bomba das palavras, talvez
explique por que alguns pesquisadores, como Claude Frioux,
também consideram a peg¢a um poema longo.

Ainda de acordo com Bolognesi, excetuando-se o poeta “as
demais personagens se apresentam como imagens de uma
mutilagao”, 2 todos reunidos num quadro de desordem. As per-
sonagens atuam como um “Unico e vasto Coro que vem a ser
o auténtico protagonista da pega”,? as outras sao “expressoes
esquematicas” que sustentam um “aparente dialogo” e sao
“suportes da configuracao desumana das ideias polemizadas

26 Idem, ibidem.

27 Idem, p. 33.

28 Bolognesi, 1989, p. 24.
29 Bolognesi, 1989, p. 25.
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em cena”.® Dor e desordem fecham o ciclo dramatico entre
proélogo e epilogo sem, contudo, oferecer solucao para o sofri-
mento. O “Coro de Mutilados” da voz ao sofrimento provocado
pela alienacgao, pela reificagao dos homens, pedagos de corpos
e de semi-ac¢des desprovidas de unidade povoam o palco. A
fragmentagdo humana contrapde-se a personificagao dos ob-
jetos que ganham status humanizado. Nesse caos o poeta é
o condutor da narrativa, é o “organizador de uma desordem
reinante” 3

Outra referéncia incontornavel, Ripellino, em seu classico
Maiakovski e o Teatro de Vanguarda, dedica um capitulo intei-
ro a analise da peca e afirma que ela é, na verdade, um “mono-
drama, uma fragorosa confissao, da qual se libera com grande
impeto o eu exasperado do poeta”.®2 Maiako6vski, sequndo ele, é
0 unico personagem da peca, os demais sao bonecos esvazia-
dos, projecoes das camadas marginalizadas que dao “aparén-
cia dialégica a um longo e agitado monélogo”.*® Assim justifi-
camos nossa escolha pela traducgao especificamente das falas
de Maiakévski, com o intuito de ressaltar o inicio da constru-
¢ao de um poeta-personagem que reverbera em todas as suas
obras liricas subsequentes.

A peca, de 535 versos, divididos em um prélogo, dois atos e
um epilogo, comecgou a ser escrita no verao de 1913 em Mos-
cou e em Kuntzevo e foi concluida em outubro do mesmo ano.
Estreou em Sao Petersburgo, no Teatro Luna-Park, em 02 de
dezembro de 1913, e contou com a atuagao do proprio autor de-
sempenhando o papel da sua personagem e com estudantes e
amadores de teatro nos demais. O cenario foi concebido pelos
pintores P. Filonov e F. Chkolnik. Um espectador relata:

Uma luz meio mistica ilumina debilmente a cena estica-
da de tela ou de chita e um grande fundo de papelao negro

que constitui, na verdade todo o cenario. O que esse papeldo
representa, ninguém compreende muito bem, mas, coisa es-

30 Idem, ibidem.

31 Bolognesi, 1989, p. 32.
32 Ripellino, 1971, p. 46.
33 Idem, p. 47.
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tranha, ela causa impressao: ha muito sangue, movimento...
Talvez fosse a representagao mais real da cidade que eu ja-
mais vira... Os personagens, bonecos vivos de papelao, saiam
dos bastidores e desfilavam lentamente. O publico tentava
rir, mas o riso interrompia-se de repente... Maiakévski apa-
receu. Ele sobre numa tribuna, sem maquiagem, vestido com
sua roupa habitual. Ele parecia estar acima da multidao, aci-
ma da cidade e a cidade lhe erigia um monumento... “Nao v4,
Maiakévski!” gritava o publico em zombaria, enquanto ele, ar
perdido e perturbado, juntava em um grande saco as lagri-
mas, 0s jornais, seus brinquedos de papelao e os sarcasmos
da sala, ele os juntava em um grande saco de tela para partir
rumo a eternidade, rumo aos espacgos infinitos3
A peca foi execrada pela imprensa, conforme nota Maia-
kévski em sua autobiografia na rubrica “Um ano alegre”: “Esta
época foi culminada pela tragédia ‘Vladimir Maiakévski'.
Montada em Petersburgo. O Luna-Parque. A vaia foi de estou-
rar os timpanos”.® Houve um segundo projeto de encenagao
no inicio de 1914, no Teatro Evelinov, com cenario projetado
pelo pintor Lentulov, mas nao se concretizou. O texto foi publi-
cado em margo de 1914, com cortes da censura nas passagens
referentes a Deus.

A seguir propomos uma traducgao dos trechos em que o poe-
ta-personagem Vladimir Maiakévski langa os apelos de auto-
celebragao do eu-lirico/dramatico. Em tais réplicas, ele expoe
com extremo lirismo a sua visao da missao do poeta como
profeta que se sacrifica por todos e esbarra na incompreensao,
langcando as bases para os poemas longos liricos seguintes.
Poema dramatico ou pega poética? Na Tragédia, drama que
também pode ser lido como um poema longo, Maiakévski de-
safia as fronteiras dos géneros e finca com for¢a seu nome na
literatura russa.

34 Mgrebov, Souvenirs, 1932 apud Maiakdvski, 2000, p. 23.
35 Schnaiderman, 1971, p. 95.
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Vladimir Maiakoévski. Tragédia®®

PROLOGO

Acaso entendem
por que eu,
calmo,
com tempestade de trocas
de bandeja levo a alma
ao jantar dos anos futuros?
Da hirsuta bochecha das pragas
escorrendo inutil l1agrima,
talvez,
10 eu
seja o ultimo poeta.
Repararam?
Cambaleia
nas alamedas de pedras
o raiado rosto do enforcado tédio,
e nos pescocos fugidios
de espumosos rios
as pontes dobram as maos férreas.
Chora o céu
20 incontrolavel,
SONOIO;
€ a pequena nuvem

faz uma careta na covinha da boca

36 Tradugdo feita a partir do original russo, de acordo com a edigdo “Vladimir Maiakdvski.
Tragediia”. In: Sobraniie sotchinenii v vosmi tomakh, t. 1. Moskva: Pravda, 1968, pp. 36-55.
Os trechos originais em russo se encontram ap6s a tradugdo. Para facilitar o cotejo os
versos foram numerados.
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como se a uma mulher esperando bebg,

deus atirasse um torto cabega-oca.

Com dedos roligos de ruiva penugem

o sol os encheu de caricias, mosca inoportuna:
em nossas almas um escravo ultrabeijado.

Eu, intrépido,

o 6dio aos raios diurnos levo pelos séculos;
com a alma tesa qual nervos de cabo elétrico,
eu sou

o tzar das lampadas!

Venham todos a mim:

0 que o siléncio rompia

0 que uivava

pelos estreitos nés do meio-dia,

eu lhes revelarei

com palavras simples como um mugido,
nossas almas novas,

que zumbem,

qual arcos de lanterna.

Basta que eu toque com os dedos suas cabecas,
e lhes

nascerao labios

para beijos a beca

e uma lingua

pra todos os povos materna.

E ey, com a alminha manca,

partirei pro meu trono

com buracos de estrelas através de abdbodas triviais.
Deitarei,

luminoso,
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vestido de 6cio

em suave leito de verdadeiro estrume,
e em siléncio,

beijando os joelhos dos dormentes

abragara meu pesco¢o a roda de um trem.

PRIMEIRO ATO?%

Alegria. No palco, a cidade e a teia de aranha das ruas. Festa

dos mendigos. V. Maliakdévski esta so. Passantes trazem comi-

da: arenques de ferro de um letreiro, um enorme kalach*® de
ouro, dobras de veludo amarelo.

V. MAIAKOVSKI

60 Prezados senhores!
Remendem minh'alma,
pra que o vazio nao goteje.
Nao sei se um cuspe é ou nao ultraje.
Estou seco como estatua.
Me ordenharam até o fim.
Prezados senhores,
querem
que diante de vos dance agora

um magnifico poeta?

Entra um velho com gatos negros e secos. Ele os acaricia. E
todo barba.

37 0 ato comega com uma festa na cidade. Maiakdvski instiga os mendigos a tirar os “gor-
dos” - os burgueses - de suas tocas. Pobres rebelam-se contra os ricos, objetos revoltam-
-se contra 0s homens.

38 P&o branco em formato de rosca.
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V. MAIAKOVSKI
70 Busquem os obesos nas casas-cascas
e no pandeiro da barriga batam com alegria!
Agarrem pelos pés os surdos e os babacas

E soprem nos ouvidos como nas narinas de uma flau-
ta.

Destruam o fundo dos barris de furia,
pois devoro o pavimento quente dos pensamentos.
Hoje no grito do seu brinde

80 me coroarei com a minha loucura.

A cena pouco a pouco se preenche. Homem sem orelhas. Ho-
mem sem cabeca e outros. Tolos. Comega a confusao, conti-
nuam a comer.

V. MAIAKOVSKI

70 Diamantista descalgo de linhas lapidadas
sacudindo violento em casa alheia os cobertores,
hoje inflamarei o feriado universal

destes mendigos tao ricos e cheios de cores.

[.]

V. MAIAKOVSKI

(levanta a mao, vai para o centro [do circulo que se formou em
torno do Homem com uma orelha a menos])

As orlas dos coracgdes nao untem com 6dio!
Meus filhos,

eu os

ensinarei, severo e inflexivel.

Pessoal, todos vocés,

sao so sininhos
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no barrete divino.
Eu,
180 com o pé inchado das buscas,
dei a volta
na sua terra firme
e em uns outros paises mais
trajando dominé e mascarado de trevas.
Eu
procurei
a alma inaudita,
para deitar suas flores curativas.

nos labios-feridas.

(Para)

190 E de novo,
Ccomo escravo
até suar sangue,
louco balanco o corpo prala e pra ca.
Ja a encontrei
antes —
a alma.
Entrou
de penhoar azul,
disse:
200 “Sente-se!
Te espero ha muito tempo.

Nao quer uma xicara de cha?”

(Para)
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Sou poeta,
apaguei a diferenga
entre os rostos dos outros e dos meus entes
No pus das morgues busquei irmas.
Beijei exemplar os doentes.
Mas hoje
sobre a fogueira amarela,
210 ocultos mais fundo que as lagrimas dos mares,
hastearei também o pudor das irmas
e as rugas das maes grisalhas!
Nos pratos de saldes bem lambidos

vamos te devorar, carne, século!

Arranca a capa. Uma mulher gigante. Temor. Entra correndo o
Jovem comum. Agita-se.

SEGUNDO ATO?*

Tédio. Praca na nova cidade, V. Maiakdévski traja uma toga. Co-
roa de louros. Atras da porta muitas pernas.

[.]

V. MAIAKOVSKI
Senhores!
460 Ougam, —
nao posso mais!
Para vocés tudo bem,
mas e ey, o que fago com esta dor?

[..]

39 Maiakévski é coroado principe. No inicio do ato, personagens oferecem-lhe lagrimas de
todos os tamanhos e criangas-beijos. Uma sequéncia de réplicas nonsens, que deixam o
poeta desnorteado.
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Deixem-me sentar!

Nao deixam. V. Maiakovski pisa desajeitado, recolhe as lagri-
mas numa mala. Fica de pé com a mala na mao.

470 Muito bem!
Abram caminho!
Achava
que seria feliz.
Que com olhos brilhantes
me sentaria no trono,
mimado pelo corpo dos gregos.
Mas nao!
Nunca mais,
caras estradas,
480 esquecerei
suas pernas magras
e dos rios nordicos a cabeleira grisalha!
E hoje
saio pela cidade,
deixando pouco a pouco
aalma
nas langas das casas.
Aoladovaialua —
parala
onde o firmamento se descostura.
490 Me alcangara,
por um segundo medira meu chapéu-coco.
Eu
com minha carga

irei,
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tropegando,
rastejando
mais e mais,
para o norte,

500 para 13,
onde nos tornos da infinita angustia
com os dedos das ondas
0 oceano-fanatico
eternamente
rasga o peito.
Chegarei ao final —
cansado,
num delirio derradeiro
lancarei a sua lagrima

ao sombrio deus das tempestades

510 junto a fonte das crencgas bestiais.
Cortina
Epilogo

V. MAIAKOVSKI

Tudo o que escrevi

foi sobre vocés,

pobres ratos.

Pena que nao tenho seios:

os teria amamentado como boa baba.
Agora estou meio seco,

sou um louco abengoado.
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Mas por outro lado,
520 Quem,
onde quer que seja,
poderia dar aos pensamentos
tal inumana amplidao?
Fui eu
que pro céu apontei o dedo
e provei:
€ um ladrao!
As vezes acho
que sou um galo holandés
ou que sou
o rei de Pskov.
Mas as vezes
mais do que tudo
gosto do meu préprio nome,

Vladimir Maiakovski.

[1913]
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Introducao a traducao

Escrita em 1915, “O erro da morte” é uma pecga teatral de Ve-
limir Khlébnikov (1885-1922). Poeta que foi reconhecido por
seus pares como o maior nome do futurismo russo, Khlébni-
kov recebeu de Maiakévski a alcunha de “Colombo dos novos
continentes poéticos”. Sua trajetéria excéntrica — féra um es-
tudioso das ciéncias exatas e naturais antes de voltar-se para
as humanidades - e plataformas estéticas revolucionarias co-
locam-no a dianteira do movimento vanguardista. Estudioso
das formas linguisticas arcaicas, Khlébnikov soube mesclar a
tradicao (uma tradigao, inclusive, ja esquecida) a sua contem-
poraneidade, sendo um dos principais expoentes daquilo que
Jakobson chamou de a “novissima poesia russa”. No centena-
rio de sua morte, trazemos o drama para o portugués traduzi-
do diretamente do original. Trata-se de uma tradugao literal
que nao pretende preservar nem a métrica, nem as rimas da
criacao original.! Produzida logo nos primeiros anos do Mo-
dernismo russo, a pe¢a propoe uma leitura pouco convencio-
nal do retrato da morte que existia até entao. Mergulhado em

1 Agradecemos os comentarios e sugestées dos professores Mario Ramos Francisco e
Ekaterina Vélkova Américo.
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um contexto nacional que almejava o progresso mecanicista
(industrial) equiparavel ao das grandes poténcias europeias,
nao raro os intelectuais do periodo conjecturavam como essa
tecnologia implicaria no prolongamento da vida humana
(o caso de “O percevejo” (1929), de Vladimir Maiakévski, por
exemplo). Vemos aqui, portanto, essa nova representacao lite-
raria da morte: enganada e vencida.

Introduction to translation

Written in 1915, «<Death’s Mistake» is a play by Velimir Kh-
lebnikov (1885-1922). A poet who was recognized by his col-
leagues as the greatest name in Russian futurism, Khlebnikov
was called by Mayakovsky the “Columbus of the new poetic
continents”. His eccentric trajectory — he was a scholar of the
exact and natural sciences before turning to the humanities —
and revolutionary aesthetic platforms put him at the forefront
of the avant-garde movement. A scholar of archaic linguistic
forms, Khlebnikov knew how to blend tradition (a tradition,
moreover, already forgotten) with his contemporaneity, be-
coming one of the main exponents of what Jakobson called
the “newest Russian poetry”. On the centenary of his death,
we bring the drama to the Portuguese translated directly from
the original. It is a literal translation that does not intend to
preserve either the meter or the rhymes of the original. Pro-
duced in the early years of Russian Modernism, the play pro-
poses an unconventional reading of the picture of death that
existed until then. Immersed in a national context that de-
sired mechanistic (industrial) progress comparable to that of
the great European powers, often the intellectuals of this peri-
od conjecture how this technology would imply the prolonga-
tion of human life (the case of “The Bedbug” (1929) by Vladimir
Maiakoévski, for example). We see here, therefore, this new lit-
erary representation of death: deceived and defeated.
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Tradugao?
O erro da morte:
o décimo terceiro convidado

Personagens:

A dona morte
12 convidados
13° convidado.

Lugar da acao: taverna dos jubilosos mortos-vivos com a
gaita de fole entre os dentes.

Ato]

DONA MORTE:

Amigos! Que comece o baile da morte. Deem as maos e
formemos a ciranda.

SOLISTA:
Em seu xale o picaro passava
Ouco o gélido grito
Abaixo o chao curvo estala
Da garra que passa 0 mimo.
Bata no cranio, de novo, bata,
Uma multidao de bébados descarnada

2 A pega foi traduzida a partir do volume Criagdes (TeopeHus), de Velimir Khlébnikov. Dispo-
nivel em: https://rvb.ru/20vek/khlebnikov/tekst/05drama/227.htm.

3 3anesarno, em russo. Aquele que é responsavel por cantar o proémio (3anes) no género
dramdtico.
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E 13, onde se emaranham os muitos cordoes
Proximo as témporas frageis

Deixe que dos vermes venham as cangodes
De finas vozes o cantico

Pelo parietal costurado o cranio

Deixe cair o envoltério pano

Como de um amigo a copa
Ascenderd a multidao morta
Vivo ou morto, cante!

Gloria a nossa bebedeira triunfante,
Faca famoso nosso pandego regimento

Em que o cranio dos felizes é divertimento

Ela* em meio a eles circula no auge do seu envelheci-
mento

Um velho de face embriagada pela euforia

Em sua sobrecasaca é o principe da romaria

E tudo, desde as lagrimas de Maria aos olhos saos,
Toda mundés sera “pia”.

Sera raiz de toda desuniao

Que de si mesmo saira.

Chega!
(O circulo se desfaz)
12 CONVIDADOS:
E agora? O que faremos, Dona Morte?
DONA MORTE:

Vocé é tempo? N6s somos tempo!

4 Refere-se a morte.
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O erro da morte

Nao, nao. Vocé nao compreende um as sequer.
Tal como langa, os bigodes se erguem,
E os olhos, para sempre se fecham!

L3, acima do telhado, pendura-se a lua cheia
A meia noite, mova o ponteiro do coracao5
E diga: pare!

Toda mundés é sonho e realidade.

No velho abutre

Das portas noturnas
Sucumba e beba

Morra depressa.

Como fios de colares
Visoes de dias
Espalhe-se e se cale,

E empalideca.
Empalidec¢a e cambaleie...

Acabemos o baile da Morte, senhores! Estou cansada.
Vou me sentar.

Deslizamos e respiramos

E no corpo esses xales,

Feito passaros caidos sobre a neve,
Riem-se de noés,

Sabiam que ha um almocgo de deleites

E assim. Aquele esbanjador

Alguém, que é o melhor

No além do caixao da nuvem encantadora

(Pega um canudo e bebe suco de cereja do copo de vidro)

5 Metéfora para um relégio que marca a hora da morte.
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Os 12 convidados fazem o mesmo. Uma longa mesa coberta
por uma toalha branca. Nos copos vé-se o rubro escuro.

Ato II — O banquete

DONA MORTE:

(suga a dgua doce e vermelha; em meio aos labios vé-se
apertado o canudo dourado). Dé-me a cabeca de Oleg,
meu querido e bravo garoto (bebe e perde-se em pensa-
mentos). Ei! Passe o gelo!

Alguns cranios possuem os labios pretos.

(Boceja). Ei' Meus queridos! Ao jantar, senhores! (Lenta-
mente levanta-se e sai em dire¢do a porta.) Parece que
ha alguém a porta.

Tira lentamente o canudo da boca. Inteira de branco passa
com seu chicote em meio aos convidados. Uma domadora em
melo aos seus animais. As copas — com suas sobrancelhas
arqueadas em tom argilosa-amareladas e magas do rosto cin-
zentas — estao proximas aos convidados.

Quem esta ai? Quem esta ai uma hora dessas?
Quem aqui se abriga com tal pressa?

Abra, meu caro, a porta esta mais proxima de ti; dé-se
ao meu chicote — veja, ele esta ali.

Tao louco e furioso,

Quem parado na escuridao bate?
Para a janela flamejante

Te trouxeste a tempestade?
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UMA VOZ:
Ei! Abra!
DONA MORTE:
Ele novamente aqui bate,
Deslizando, entrou,
Ao todo somos... quatro... cinco...
Ele é um décimo terceiro que nao pode haver
Ou o mudo diz: “Osso”,
Ou ele diz: “Nao posso”,
Adentrou e parado sob a padieira ficou
Querido, querido, bote-o pra fora.
O ENTRADO:
Ei! Mercadora da morte!
Nao li sobre a cidade dos Tolos,
Mas vejo muitos palidos cadaveres
Sao queridos, sao queridos,
Sob as garras de uma trapaceira pandega
Os labios deles sao rifles ageis,
Mas em seus rostos o0 giz, o giz.

Eles permanecem em siléncio, morreram como o fogo
abandonado na neve e suas brancas faces sao como
uma mancha de giz na parede. Sim, esta é a taverna
dos folides da morte. Vejam aonde fui parar. Eu tam-
bém quero me fartar de tudo o que estao cheios esses
brancos cor de giz préoximos as paredes. Alguns ainda
se mexem; assim morrem as moscas em meio as flores,
lenta e relutantemente. Escutem! (Brandindo uma es-
pada.) Eu, o décimo terceiro, também quero uma cerve-
ja dos mortos. Gosto do meu desejo.

Chega o sono: alguns deitam e resmungam “maezinha’,
outros dizem “irmao” e murmurando e resmungando algo.
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Escute aqui! Eu exijo a cerveja dos mortos; esses bran-
cos, cor de giz junto a parede, tomaram ela. Suas roupas
balangam como uma vela lenta e todos tém meia-noz
nas maos. Ei! Eu exijo!

DONA MORTE:

Escute, senhor, como é que eu farei isso se nao temos
copos sobrando?

O ENTRADO:

Isso nao é problema meu. Eu estou mandando, eu estou
pagando a taverna dos folides da morte por um gole do
calice da morte.

DONA MORTE:
Ah! Que ma sorte! Talvez deva ir a um mercado?

O ENTRADO:

[Recuso-me! Ndo aceito] nem um floco de neve sequer
de ajuda ou conselho.

DONA MORTE:
Vocé é uma pessoa muito desconfiada, isso sim.

O ENTRADO:

Diga sim ou perdera, para sempre e em todos os luga-
res, o direito de barganhar a morte.

DONA MORTE:

Como é severo. (Pega um lencinho.) E, na realidade, um
problema. E [vocé?] O que esta olhando, maldito? Na ta-
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verna da morte um nao pode beber do copo do outro.

Em meio aos mortos ha alguma movimentacao e, em al-
guns, por tras da mascara de giz, vé-se o fogo dos vivos rea-
cender. Movem as pontas das sobrancelhas e das bocas.

DONA MORTE.:
(Pega o chicote). Para tras, malditos! Voltem para a
morte! (Bate o chicote.) E com quem eu poderia deixa-
-los? Fiquem quietinhos. (Sai.)

Os doze que estavam junto as paredes, como que vindo dos
mortos, revivem, alguns acendem os isqueiros: “Vocé tem
fogo ai?”. “Obrigado”. Outros bocejam docemente e espregui-
cam-se “Ah-ah-ah!”.

DONA MORTE:
A vizinha nao esta. E todos ja estao de pé. Va embora! O
que vocé quer? E capaz ainda de me matar.

O DECIMO TERCEIRO:
Eu nao tenho uma gota sequer de compaixao. Sou todo
feito de crueldade.

DONA MORTE:

(Corre em diregcao aos doze e os coloca sentados). Fi-
quem sentados, aves de rapina. Estou perdendo a ca-

beca.

O DECIMO TERCEIRO:
Eu, o décimo terceiro, te pergunto: e a cabega esta va-
zia?
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DONA MORTE:
Vazia feito um copo?

O DECIMO TERCEIRO:

Eis um copo para mim. Dé-me sua cabega.

DONA MORTE:

Nao seil o que fazer, mas, se ela estivesse cheia, eu sa-
beria.

O DECIMO TERCEIRO:
Negécio fechado entdao? Aposto na estupidez da morte.

DONA MORTE:
De acordo!

O DECIMO TERCEIRO:

Vocé ja esteve, alguma vez, em meio a um quadro ne-
gro, dos elegantes e inteligentes médicos em meio ao
arame que lhe transpassava o0s 0ssos saindo em meio a
mao, em um emaranhado de cordas, e o cranio coberto
de inscri¢cdes em latim, sim? E entao?

DONA MORTE:

(Olhando para baixo). Sim. Havia trés de nés. Uma apés
a outra.

O DECIMO TERCEIRO:

Desparafuse seu cranio. Vamos! O copo para o décimo
terceiro convidado. No lugar dele, pegue o meu lenco.
Ele ainda esta perfumado e ndo esta muito sujo (desen-
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rola-o).

DONA MORTE:

Mestre! Vocé é pior que Razin. Muito bem. Mas dei-
xe-me com o maxilar inferior. Para que iria queré-lo?
(Joga a foice, desparafusa o cranio e o da para ele.) Per-
doe-me, meu querido.

O DECIMO TERCEIRO:
(Entrega-lhe o lencgo). Perdoe-me, querido.

DONA MORTE:

Enxergo mal com este lengo. Sirva-se vocé mesmo.
No barril preto esta a sua agua escura. Escute! Nao me
engane! Assim como a uma mulher que, ao ser levada
para o calabouco, abraca os pés do carrasco, eu abrago e
beijo os seus pés. Estou cega. Nao posso enxergar. Meu
cranio esta contigo, com um homem forte.

O DECIMO TERCEIRO:

Pela primeira vez na vida sinto-me tocado por tamanho
arrependimento. A Morte prostra-se a meus pés.

OS DOZE CONVIDADOS:

Vocé nao vai engana-la, mas nds vamos; somos 0s es-
cravos junto a parede, aos olhos daquele que, em breve,
sera habitante da nagao dos vermes ndés suplicamos:
engane-al

DONA MORTE:

Nao consigo ver um inseto sequer, nem o banquete na
taverna: al de mim, estou cega, eu me jogo aos seus peés;
vocé quis, exigiu e ordenou a bebida dos mortos. Ela
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esta no barril, e a minha esta no azul. Nao as misture.
Veja: a filha da sepultura implora e suplica feito uma
vassoura de bétula aos seus pés. E se vocé estiver fei-
to um péndulo entre o “sim” e 0 “ndo”, entao tenha um
coragao!

O DECIMO TERCEIRO:
E vocé quem deve servir a bebida.

DONA MORTE:

Mas onde esta meu cranio? Meus olhos? Escute, eu sei,
vocé ganhou (Procura pela cabega). De que me serve
agora esse lengo? Nada! Eu venci ou pereco? (Pula.) An-
seio por mais um assobio de flautas feitas tibias huma-
nas! O quebrar das vértebras! As pancadas nas pélvis!
Mais alaudes de estreitos mindinhos! Vocés doze, ardi-
losamente, cochicham uns para os outros. Eu passava
em meio a vocés com meu chicote. Agora, também, nao
me rasguem em pedagos. Afastem-se! Afastem-se!

Oh cranio, toque nos alaudes!
Oh ossos, batam nas balalaicas!

Encho duas copas, uma é vida, a outra morte, e fica-
rei indiferente, insipida, esbranquic¢ada pelo caminho.
Agora escolha.

O DECIMO TERCEIRO:

Escolha vocé mesma.

DONA MORTE:
Estou cega.
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O DECIMO TERCEIRO:
Por isso, escolha.

DONA MORTE:

Eu estou bebendo, e tem um gosto horrivel. Caio e ador-
meco. Isso se chama “O erro da Dona Morte”. Estou
morrendo (Cai sobre os travesseiros).

Os doze regressam a vida aos poucos a medida que ela mor-
re. O alegre banquete dos libertados.

DONA MORTE:

(Levantando a cabega). Dé-me “O erro da Dna. Morte”
(Folheia-o). Desempenhei meu papel até o fim. (Salta do
lugar) agora posso me juntar a vocés. Ol3, senhores!

23 de novembro de 1915

Recebido em: 15/02/2022
Aceito em: 28/03/2022
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Resumo: O artigo trata do capitulo VIl do
livro Psicologia da Arte (1925), de Lev
Vigétski, em que o autor analisa o conto
“Respiragdo Suave” (1916), de Ivan Bunin.
Para uma compreensdo do fendmeno
central da obra do autor, a reagdo estética,
foram discriminadas aqui diferentes
abordagens textuais, que expressam

o ponto de vista de alguns tedricos da
estilistica, observando as concordéancias
e discordancias em relagdo aos objetivos
fundamentais do labor analitico, e
propostas de algumas reflexdes sobre

a realizagao composicional do texto.
Tomando a metodologia de Vigétski como
ponto de partida, procurou-se avangar em
determinados pontos de sua analise, tendo
em vista uma compreensao do texto de
Bunin a partir de Leo Spitzer.
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Abstract: This article aims to study the
chapter VIl of the book Psychology of

Art (1925), by Lev Vigotsky, where the
author analyzes the short story “Soft
Breathing” (1916) by Ivan Bunin. In it, we
discriminate different analytical approaches
used in order to understand the central
phenomenon of the author’s work, the
aesthetic reaction. We seek to understand
these approaches from the point of view

of some stylistic theorists, observing the
agreements and disagreements in relation
to the fundamental objectives of each

one’s analytical procedures. With this study,
we will propose some reflections on the
compositional realization of the text. Finally,
we will briefly analyze Ivan Bunin's short
story, considering Vigotsky's methodology
as a starting point, and advancing in certain
points of his analysis from the point of view
of the understanding of the text according
to Leo Spitzer.
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Situando a discussao

s escritos sobre arte de Lev Vigotski podem ser
considerados como uma contribuigao da psicologia ao forma-
lismo, por preconizarem a existéncia de um conteudo emo-
cional e psicoldgico inerente aos procedimentos estéticos
empregados para a construgao de determinada obra. Vigo6tski
trabalha com parcimoénia para realizar essa aproximagao en-
tre as duas disciplinas, mesmo ao estabelecer um dialogo com
a abordagem textual segundo a psicanalise e a histéria. Vi-
gotski investigou os fendmenos psicolégicos da arte também
na musica, no teatro e nas artes plasticas, mas este estudo se
restringira ao texto literario, para cuja analise o pesquisador
langou mao de conceitos e de uma abordagem que em mui-
to se deveu ao formalismo. Por esta razao, é esperado que a
tentativa de compreender o contetudo psicolégico dos procedi-
mentos artisticos seja orientada por uma pesquisa formal do
texto, e que os conceitos de forma e contetudo, por exemplo, de-
sempenhem um papel importante nesse processo. Tudo isso
a fim de compreender a “literalidade” do texto artistico, para
entao se poder discernir o elemento psicologico intersubjeti-
vo no interior desses procedimentos. O capitulo “Respiracao
Suave”?de Psicologia da Arte, em que Vig6tski analisa o conto
homoénimo de Ivan Bunin, estabelece uma fronteira entre duas
abordagens:

1 Este artigo é parte do Trabalho de Graduagéo Integrado (TGI) “Natureza e Meméria: um
percurso pela prosa inicial de Ivan Bunin’, desenvolvido na Area de Lingua e Literatura Russa
do curso de Letras da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade
de S&o Paulo.

2 Embora Paulo Bezerra tenha nomeado o capitulo de Psicologia da Arte como “Leve Alento”’
(assim como seu conto homdnimo), empregaremos aqui o termo “Respiragdo Suave’, com
base na tradugdo do conto por Arlete Cavaliere (Cf. Bdnin, 2015). Esta tradugéo serd larga-
mente utilizada para a exposigdo do texto do conto.
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Entre Vigotski e Spitzer...

A pesquisa dos segmentos narrativos do conteudo, tendo
em vista como a reorganizac¢ao motivada dos acontecimentos
pode interferir na percepgao semantica desse conteudo.

A pesquisa do léxico e a organizagao sintatica das frases,
que servem de argumento em favor da primeira abordagem.

O conto estudado tem a particularidade de ser temporal-
mente fragmentado, o que chama a atengao de Vigotski para a
possibilidade de a sintaxe dos acontecimentos corresponder a
um procedimento estético, sequndo ele mesmo indica:

Podemos, seguindo a estrutura da forma indicada em
nosso diagrama, mostrar passo a passo que todos os saltos
habeis da histéria acabam por ter um propédsito: extinguir,
destruir aquela impressao imediata, que a nés advém desses
acontecimentos, e muda-la, transforma-la numa diferente,
completamente contraria e oposta a primeira.?

Com essa conclusao preliminar, Vigétski aprofunda a pes-
quisa do texto a partir desta pista, consolidando a entrada para
a segunda abordagem colocada acima, quando ele estuda uma
frase* em particular, que considera central para compreender
o texto:

Preste atencdo em como a palavra mais importante foi
perdida no monte de descrigdes que a envolvem por todos os
lados, como se fosse estranha, secundaria e sem importan-
cia; como a palavra “matou” se perde, a palavra mais terrivel
e assustadora de todo o conto...5

Com isso, ele confirma a hipétese elaborada anteriormente:
o conto se organiza de modo a produzir uma impressao con-
traria aos acontecimentos em sua ordem original. Tomada
essa conclusao, ele discute sobre o encerramento “catartico”
do conto:

[...] desnudamos, de repente, um sentido completamen-

te diferente, lendo as palavras catastréficas finais do autor:
“Agora essa respiragao suave se espalhou de novo pelo mun-

3 VIGOTSKI, 1986, p. 198. Tradugdo nossa.

4 A frase referida, em portugués, é “Um més depois dessa conversa, um oficial cossaco,
feio, de aspecto plebeu, que ndo tinha absolutamente nada a ver com o meio ao qual per-
tencia Olia Meschérskaia, matou-a com um tiro na plataforma da estagdo em meio a uma
grande multiddo, no instante em que desembarcava’. Cf. Bunin, 2015, 457

5VIGOTSKI, 1986, p. 201. Tradug&o nossa.
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do, neste céu nublado, neste vento frio de primavera..” [...] O
autor, como se falasse com palavras conclusivas, resumin-
do todo o conto em que tudo que aconteceu, tudo aquilo que
compds a vida, o amor, o assassinato, a morte de Olia Mes-
chérskaia, tudo aquilo em sua esséncia é apenas um acon-
tecimento: essa respiragao suave se espalhou pelo mundo,

neste céu nublado, neste vento frio de primavera.®
Esse encerramento constitui o que Vigo6tski chama de
“transmutacao da agua em vinho”, onde a construcao do dis-
curso consolidou uma ressignificagao remissiva de todos os
dados apresentados no conto, conjugados pela légica da “res-
piracao suave”. O uso do vocabulo “transmutac¢ao” pode cha-
mar nossa aten¢ao por varios motivos. Primeiro, porque ele
necessariamente considera o conteido emocional no univer-
so de procedimentos do conto. Vigétski comenta no inicio do
capitulo a respeito do carater nao habitual do conto de Bunin:
o tensionamento peculiar do conto, que é tanto mais uma falta
de tensionamento, um “ritmo de fria serenidade”,” consegue
sozinho colocar o relato como que em suspenso. Por fim, esse
suspense desaguaria na catarse, que é a fonte de comogao no
conto e o resultado potencial das estratégias discursivas do
autor. A propoésito de explicar o fendmeno da catarse sequndo

Vigoétski, Wedekin diz:

Vigotski admite a impossibilidade de conhecer com preci-
sdo o sentido atribuido pelo filésofo grego, porém, considera
o termo “catarse” central para a compreensao da reagao es-
tética, uma das preocupagoes fundamentais abordadas em
“Psicologia da Arte” (1998). O conceito de catarse na psica-
nalise deriva da nogao aristotélica, e ai novamente Vigéts-
ki se diferencia desse referencial. Interessa a Vigétski este
processo no qual “as emogoes angustiantes e desagradaveis

sdo submetidas a certa descarga, a sua destruicao e trans-
formacao em contrarios (VIGOTSKI, 1998, p. 270)."

6 VIGOTSKI, 1986, p. 200-201. Traducéo nossa.
7 VIGOTSKI, 1999, p. 271.
8 WEDEKIN, 2015, p. 85.
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Para compreender a estilistica

O conceito de catarse, para Vigoétski, consiste na transfor-
macgao de emocdes no contato com a arte. Nao por acaso, ele
emprega o termo “transmutacao” para descrever esse movi-
mento de ressignificacdao operado no texto. Desse ponto de
vista, podemos estabelecer um paralelo com a “explicagao do
texto” de Leo Spitzer, para quem a transfiguragao hermenéu-
tica da palavra é um passo essencial na constitui¢ao do texto
literario, segundo ele comenta quando fala sobre a poesia: “ela
[a poesia] consiste em palavras, cujo sentido é preservado e,
pela magia do trabalho prosédico do poeta, alcang¢a um ‘senti-
do-além-do-sentido”.®* Em grande medida, essa declaracao de
Spitzer se ajusta ao fendmeno da transmutag¢ao da agua em vi-
nho, e a despeito de Spitzer ser um nome consagrado na pes-
quisa estilistica, ao contrario de Vigétski, o pesquisador russo
propoe uma analise que, em grande medida, remete-nos a um
estudo estilistico. Lancemos mao de algumas perspectivas da
estilistica. Para isso, aproveitemo-nos das consideragoes de
Cardoso:

A estilistica preocupa-se com a(s) maneira(s) de exprimir
o pensamento por meio da linguagem e tem como objeto de
estudo a expressao linguistica e, mais precisamente, o es-
tilo. O pensamento pode ser expresso pelo 1éxico, pelas es-
truturas gramaticais da lingua, mas também pelas circuns-
tancias, pelas motivagdes que estao por tras da produgao de
uma obra.l®

Conseguimos divisar, assim, duas subcategorias dentro do
campo da estilistica, sendo uma mais detidamente textual e
outra mais ampla ou interpretativa. Essa “ambivaléncia dis-
ciplinar” é discutida por Araujo, ao nos apresentar o certame
entre Warren e Welleck com Leo Spitzer, sendo, em linhas ge-
rais, cada um a favor de possibilidades diferentes dentro da
estilistica. Podemos sintetizar essa discussao a partir dos co-
mentarios de cada um:

9 SPITZER, 2003, p. 39
10 CARDOSQ, 2018, p. 23. Grifo nosso.
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Um uso puramente literario e estético da estilistica cir-
cunscreve-a ao estudo de uma obra de arte ou a um grupo
de obras a serem descritas em termos de sua fungao e signi-
ficado estéticos. Apenas se esse interesse estético for cen-
tral a estilistica sera uma parte do estudo literario; e sera
uma parte importante, porque apenas métodos estilisticos
podem definir as caracteristicas especificas de uma obra
literariat

Warren e Wellek preconizam uma estilistica baseada na
imanéncia do texto artistico, consolidando a primeira pratica
estilistica indicada por Cardoso. Spitzer, por sua vez, acredita-
va ser o objetivo da estilistica:

trabalhar a partir da superficie em dire¢ao ao “centro vi-
tal ‘interno” da obra de arte: primeiro observando detalhes
na aparéncia superficial da obra em particular (e as “ideias”
expressas por um poeta sao, também, apenas um dos tragos
superficiais numa obra de arte); depois, agrupando esses de-
talhes e procurando integra-los num principio criativo que
possa ter estado presente no espirito do artista; e, finalmen-
te, fazendo o percurso de volta a todos os outros grupos de
observacdes de modo a descobrir se a “forma interna” que se
construiu provisoriamente oferece uma descrigao do todo. O
estudioso estara certamente apto a estipular, depois de trés
ou quatro dessas “viagens regressivas”, se ele descobriu o
centro vivificante [the life-giving center], o sol do sistema
solar.?

E notavel a vontade de aprofundamento num valor subjeti-
vo como principio criativo a partir das evidéncias do texto, ao
propor a “reconstru¢ao” dos caminhos que formularam o texto
com base no conceito de “Zirkel im Verstehen"® Wellek, em
particular, considerava essa abordagem do estudo do estilo
bastante problematica, e nisso consta o nucleo das discordan-
cias entre os autores. Araujo as comenta:

E de um fracasso metodoldgico, portanto, que ai se tra-
ta: acreditando operar a partir do material linguistico, um

11 WELLEK apud. ARAUJO, 2013, p. 104
12 SPITZER apud. ARAUJO, 2013, p. 119-120

13 Método circular que opera entre 0 micro e o0 macro, a fim de descobrir a totalidade a par-
tir do detalhe e vice-versa. Também chamado por “circulo filol6gica’, Alfredo Bosi o descreve
como “uma prética intelectual que solda na mesma operagéao as tarefas do analista e do
intérprete.” Cf. Bosi, 2003, p. 471
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autor como Spitzer acabaria, na verdade, por subordina-lo
a um inconfesso pressuposto psicolégico-ideolégico acerca
da obra estudada, fazendo de qualquer tentativa de confir-
magcao linguistica do referido pressuposto um circulo vicio-
so: encontrar-se-a na lingua justamente aquilo que ela for,
entao, forcada a expressar — tal como, dir-se-ia, nas abor-
dagens biograficas que buscam na obra estudada uma con-
firmacao da vida do autor, previamente estabelecida pelo
critico-biografo.

Com a fina exposig¢ao do suposto erro de Spitzer, Araugjo logo
decide em favor do critico: “O que o préprio Spitzer faz e diz,
contudo, a época, desmente essa caracterizagao de seu traba-
lho"* podendo ser possivel mesmo testemunhar as inconsis-
téncias do posicionamento de Wellek mediante o exposto nas
passagens acima quanto a concepc¢cao metodolégica de Spitzer.

Entre Vigo6tski e Spitzer

De qualquer forma, fica-nos clara a distingado entre a esti-
listica que chamamos “descritiva”, porque trabalha a partir do
principio de imanéncia, e a estilistica “genética”, que mescla
a analise e a interpretagao no estudo do texto, tendo em vis-
ta o conceito de “Zirkel im Verstehen”. Nossos esforgos agora
ingressam na tentativa de inscrever o estudo de “Respiragao
Suave” no contexto dessa discussao. A maior dificuldade de
realiza-lo consta do fato de a pesquisa de Vigotski consistir
numa extrapolagao dos valores do formalismo, embora ela es-
teja, a principio, inserida no campo estritamente descritivo.

A comecar, é bastante notavel a “dupla incursao” no interior
dos procedimentos textuais que Vigotski realiza a fim de con-
solidar uma argumentacao sobre o tensionamento nao habi-
tual do conteudo narrativo. Esses procedimentos encontram
paralelo no principio da estilistica de Spitzer, segundo coloca-
do anteriormente, porque, como ja foi dito, uma caracteristi-
ca importante de “Respiragao Suave” é seu aspecto temporal-

14 ARAUJO, 2013, p. 106
15 Ibidem, p. 106
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mente fragmentado, e Vigétski trabalhou a partir deste trago,
tanto importante quanto superficial, para construir uma argu-
mentagao que explique a coesao interna deste aspecto textual
dentro da totalidade em que ele se inscreve, e, a partir dessa
hipétese, realiza essa outra “viagem regressiva”’, de modo a
confirmar (ou falsear) essa hipétese inicial.

Cabe lembrar que Vigétski fundamenta o seu livro Psicolo-
gia da Arte, onde o capitulo estudado se encontra, no conceito
de “reacao estética”. Trago as palavras de Marques, a fim de
sintetiza-lo:

[..] areagao estética é uma resposta emocional a arte, que
o individuo vive com forga e realidade, mas cuja expressao
se da no ambito da fantasia (unido de sentimento e fanta-
sia). A obra de arte, por sua estrutura, suscita emocdes con-
traditérias (emogoes da forma e emogdes do contetido) que
entram em autocombustdo, resultando na transformacgao
desses sentimentos (catarse).!

As tensodes entre forma e contetido aparecem em “Respira-
¢cao Suave” de modo cristalino, porque, na medida em que Bu-
nin vai modulando as tensdes com a reorganizagao dos “dados
vitais” no discurso, os acontecimentos narrados ganham sen-
tidos bifurcados, quando o desenvolvimento formal do texto
nao corresponde as necessidades tensivas do conteudo. O re-
sultado disso é o abafamento de todo o mistério e comocgao que
o assassinato de Olia Meschérskaia dispunha naturalmente, e
Vigotski tem todo o mérito em reconhecer que isso consistiu
num movimento intencional do autor. Ele viabiliza a subver-
sao do conteudo a partir da ideia de “respiragao suave” mas,
apesar de este ser o passo natural na analise, a percepc¢ao des-
sa incongruéncia entre forma e conteudo nao se resolve no
paratexto, como Vigoétski chegou a sugerir. Parece-me, antes,
que isso é responsavel pelo apice daquele tensionamento pe-
culiar que comentamos, porque coloca em suspenso o sentido
de tudo o que foi contado até o assassinato.

16 MARQUES, 2015, p. 54

17 Isto €, que a ideia colocada de “respiragdo suave” possa solucionar substancialmente
o texto antes que o termo “respiragdo suave” propriamente seja instaurado no texto, o que
seria possivel, mas ndo consolidaria um dado catartico.
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A resolugao desse conto se desdobra em duas partes, com
a assimilagao textual do termo instaurado no titulo. Primeiro,
ele aparece numa moldura narrativa a partir do discurso de
Olia Meschérskaia, entdo morta, em um tom jocoso, onde ela
atribui a “respiragao suave” como uma qualidade de si mes-
ma. Esse reconhecimento tem como valor subjacente propor o
condicionamento consciente e sensivel da personagem para
tudo o que lhe aconteceu, e as avaliagoes de Vigétski pode-
riam levar a essa conclusao, o que sera vital para desenvolver
esse raciocinio.

Contudo, esse termo é repetido quase que instantaneamente
no periodo-sintese do texto, que Vigétski chama de “palavras
catastroficas”® E recolocado em linguagem elevada o termo
antes usado em tom jocoso, atribuindo a ele um novo senti-
do, reunindo o conteudo semantico do conto em torno desse
novo conceito e novo registro. Aqui acontece a “transmutacao
da agua em vinho”, consolida-se o processo matriz da reagao
estética. E a colocacdo desse termo em dois planos distintos
que, de maneira ampla, produz a autocombustao das emogoes
da forma e do conteudo, construindo o sentimento novo, que é
o de emancipagao.

Apesar de desvendar o conteudo organizacional do conto,
Vigotski nao se esforga por compreender o conteudo semanti-
co da “respiragao suave” senao enquanto forga subversiva dos
signos do conto. E aqui encontramos um ponto de divergéncia
dedutivel entre a analise “estilistica” de Vigétski e a estilistica
de Spitzer, para quem a compreensao aprofundada do texto se-
ria essencial, porque determinaria o centro vivificante do tex-
to, ou pelo menos langaria uma luz essencial para acessa-lo.

Olhando desse ponto de vista, encontramos a diferenca en-
tre uma estilistica genética, que é psicoldgica, como parte ina-
lienavel do processo de interpretacao, e uma “estilistica” que,
embora descritiva, atribui a experiéncia do encontro com o
texto uma dominante psicolégica imanente. E esse principio
descritivo suscita-nos algumas duvidas em relagao a argu-
mentacao que embasa a tese de transmutagao da agua em vi-

18 VIGOTSKI, 1999, p. 195
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nho de Vigétski. O autor langa mao das reflexdes sobre forma
e conteudo para explicar como a conclusao do texto os retine
em suas contradigées, mas nao da nenhuma pista de como
entender essa conclusao, tomada por si. Vigétski o entende
como o acontecimento nuclear do texto, mas nao o inclui no
grafico que explica a organizagao narrativa do conto; de algu-
ma forma, porém, ele compreende o perfil desse acontecimen-
to ao insinua-lo como dado nao narrativo do contetudo. Vale
perceber que esse olhar de Vigotski é uma alternativa possivel
para compreender o texto. Seria impensavel que, cumprindo a
funcao de reunir a forma e o conteudo, ele funcionasse como
uma mediac¢ao entre os dois, ja que essa mediagao é subjacen-
te a toda a forma do conto (essa é uma razao pela qual parece
inadequado nao considerar o conteudo senao como uma cate-
goria subjacente ao texto).

Isso é um problema nesse conto porque a agao que o ultimo
periodo do texto narra transcende a realidade, e somos desa-
fiados a entender ou nao esse periodo como um acontecimen-
to real. Vigétski, contudo, nao elegeu esse aspecto do texto
para analise, e por isso 0 esquema projeta essa ambiguidade.

A rejeicao dessa premissa sobrenatural como conteudo do
conto pode estar atrelada a falta de atengao dada a semantica
do termo “respiragcao suave” no contexto e, mais amplamen-
te, a poética do autor. Contudo, nao se pode desqualificar os
esforcos de Vigotski por essa razao, uma vez que seu objeti-
vo era principalmente compreender o processo da catarse ao
analisar como o termo opera estruturalmente. De todo modo,
¢ de nosso interesse desdobrar esses problemas do ponto de
vista de uma estilistica genética. Nao se pode perder de vis-
ta que o conteudo intersubjetivo dos procedimentos estilisti-
cos compreende também o processo de criagao da obra. Para
compreender esse raciocinio, atentemo-nos as palavras de
Vigotski:

Compreendemos perfeitamente que, se considerarmos
a arte como catarse, é porque a arte ndo pode surgir onde
existe simplesmente o sentimento vivo e intenso. Por si s6,

nem o mais sincero sentimento é capaz de criar arte. Para
tanto nao lhe falta apenas técnica e maestria, porque nem o
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sentimento expresso em técnica jamais consegue produzir
uma obra lirica ou uma sinfonia; para ambas as coisas se
faz necessario ainda o ato criador de superacgao desse sen-
timento, da sua solucgao, da vitéria sobre ele, e s6 entao esse
aparece, s6 entao a arte se realiza. Eis por que a percepgao
da arte também exige criagao, porque para essa percepgao
nao basta simplesmente vivenciar com sinceridade o senti-
mento que dominou o autor, nao basta entender da estrutura
da propria obra, é necessario ainda superar criativamente o
seu proprio sentimento, encontrar a sua catarse, e s6 entéo o
efeito da arte se manifestara em sua plenitude.”

Vigétski enxerga de maneira bastante realista, dentro da
sua teoria, o aspecto humano da obra de arte. Ele chama “de
ato criador” justamente o processo de percepc¢ao ativa da obra,
onde o leitor consegue de maneira auténoma reviver o texto
e superar seu proprio sentido, consolidando o movimento de
catarse. Aqui parece haver um segundo momento de contato
entre a psicologia da arte de Vigotski e a explicagao do texto
de Spitzer, ja que o método hermenéutico se preocupa com a
recriacao da obra no processo de interpretar. O critico russo
diz que a obra se completa, encontra a sua catarse, por meio
daquele que a l€, e podemos imaginar que o leitor e analista
segue intuitiva e racionalmente as pistas que levaram a catar-
se no universo do texto. Esse processo significa muito para a
explicacao do texto porque a materialidade linguistica da obra
se ilumina diante dos sentimentos que ela suscita, e esses
sentimentos abrem caminho para a analise e a interpretagao.

Com isso, compreendemos melhor os passos da analise es-
tilistica em dire¢ao ao interior do texto. Porém, até aqui a pes-
quisa s6 corresponde ao texto pronto e como ele pode oferecer
caminhos para compreendé-lo. Comentando o conto “Respira-
¢ao Suave”, Vigotski diz:

Entre outras coisas, é da maior importancia a prépria se-
lecao dos fatos. Para efeito de comodidade do raciocinio,
comecgamos contrapondo a composi¢ao a disposi¢ao como
o0 momento natural ao momento artificial, esquecendo que
a prépria disposicao, isto &, a escolha dos fatos sujeitos a
enformacao, ja é um ato de criacdo. Na vida de Olia Mies-

19 VIGOTSKI, 1999, p. 313-314
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chérskaia houve milhares de acontecimentos, milhares de
conversas, a relagdo com o oficial implicou dezenas de peri-
pécias, Chénchin nao foi o ilnico em seus envolvimentos no
colégio, mais de uma vez ela soltou a lingua com a diretora
falando de Malittin, mas por algum motivo o autor escolheu
tais episédios, abandonando milhares de outros, e nesse ato
de escolha, de selegao, de corte do desnecessario ja se mani-
festou, é claro, o ato criador.?°
O critico russo propoe um olhar muito particular para o con-
to de Bunin, considerando o processo em que o autor selecio-
nou os acontecimentos que viriam a se desdobrar linguistica-
mente. Esse olhar, podemos dizer, consolida uma perspectiva
genética do texto. E podemos conjecturar, simetricamente,
que se o processo de encontrar a catarse do texto e superar
seu proprio sentido é, em grande parte, intuitivo, como a ex-
plicacao do texto sugere, esse processo de selecao de aconte-
cimentos sujeitos a enformagao também se da com suporte
da intuicao. Principalmente porque o carater fragmentario do
conto aponta para o encadeamento fortuito de acontecimen-
tos possiveis e necessarios para a construcao da obra, porque
estamos falando de fic¢ao, e nao prescindimos da elaboragao
de uma vida em todos os seus detalhes, dos quais sera feito um
recorte que consolida o material da obra. De fato, essas diver-
sas ocorréncias sao pressupostas, mas s6 podem ser conside-
radas em sua indeterminacao, sendo ou nao relevantes para a
construgao do texto. Arrisquemos propor um modelo que de-
monstre essa questao:

C F C<F C’

C e F representam as relagoes entre forma e conteudo an-
teriores a uma forma final F, em que as duas instancias mu-
tuamente podem se influenciar para a formulagao de qualquer
forma final de determinada obra. Esse apontamento reflete
uma concepg¢ao introjetada na base teérica que Vigétski em-
pregou, preconizando que “qualquer deformagédo do material
¢, a0 mesmo tempo, uma deformacgao da prépria forma”? o
que nao parece muito coerente se ele mesmo diz, depois, que

20 VIGOTSKI, 1999, p. 178
21 VIGOTSKI apud. MARQUES, 2015, p. 55
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o Unico modo de acessar o material é por meio da forma. Isso
nos induz a uma percepc¢ao equivocada do fenémeno. Na ver-
dade, se o material é deformado, essa deformacgao s6 pode se
dar a partir da forma, portanto, s6 a forma pode ser deforma-
da. E-nos aberta a possibilidade de refletir sobre a razdo dessa
colocacgao, ja que podemos imaginar que Vigétski generalizou
qualquer deformacéao da forma como deformacgao do material,
quando é mais seguro imaginar que tanto um aspecto acres-
centado ao conteudo (um novo acontecimento, por exemplo)
se desdobra necessariamente na forma (caso contrario, essa
adicao seria indetectavel) quanto a vontade de consolidar um
procedimento formalmente pode ser a matriz de um novo
dado do conteudo, como quando o poeta orienta a escolha de
um vocabulo de modo a construir uma rima. Assim, forma e
conteudo s6 podem ser considerados categorias absolutas,
independentemente da relagcao que se tente estabelecer en-
tre elas, quando o objeto artistico esta “pronto”. Antes disso,
fica mais ou menos em aberto a construgao textual, se dado
elemento deriva da forma ou do conteudo, e essa categoria de
analise configura um estudo genético do texto, de modo a es-
tabelecer as motivagoes e relacdes de cada elemento nele. De
um ponto de vista descritivo, pensar na mutabilidade dessas
categorias nao parece relevante.

Estando o texto pronto, tem-se o conteido como categoria
subjacente depreendida por meio do texto, e a forma final des-
se texto supera o conteudo por meio dos procedimentos, por
isso “C < F". E aqui que se ensaia e entdo se opera a transfigu-
racao filolégica de Spitzer, ao passo em que se consolidam as
estratégias do autor que conseguem potencialmente suscitar
a reagao estética. A seta, indicando o caminho de F a C’, nao
é exatamente necessaria ao esquema, mas reitera a questao
do conteudo a partir de seu valor teleolégico, como categoria
mediada e indissociavel da forma e, por isso, também seman-
ticamente mais rica que C. Em outras palavras, C' é C com-
preendido a partir dos procedimentos.

Este esquema sintetiza a diferenga entre o entendimento
descritivo e o genético da estilistica, ja que atesta a primazia
da forma sobre o conteudo, caracterizando-o como instancia
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ultima da obra e responsavel por colocar o contetido acima de
si mesmo, onde encontramos a relacao “C < C". A estilistica
genética se permite incutir para o desvendamento da primei-
ra instancia da nossa notacao, arguindo os procedimentos no
plano construtivo da obra.

De qualquer forma, ndao podemos reduzir a pesquisa de Vi-
gotski a algo estritamente descritivo. Ainda que sua base seja
formalista, devemos fazer algumas consideragdes sobre o con-
ceito da reagao estética munidos de tudo que discutimos até
aqui. Dentro do entendimento de Vigotski, poderiamos supor
o aparecimento da instancia C' em detrimento de C, a fim de
explicar, primeiro, a destrui¢gao do conteudo pela forma e, em
segundo, o colapso semantico dos sentimentos contraditérios
suscitados que tém como produto a catarse, potencialmente
configuravelem C .

Um novo olhar sobre o conto

Vigotski sugere a divisao do texto em duas instancias nar-
rativas, o que é pertinente se considerarmos que a primeira
coloca a problematica e a segunda a resolve, a0 mesmo tempo
em que acontece, nesse processo, uma mudanc¢a notavel de
foco narrativo. Entretanto, essa observagao parece se inscre-
ver no contexto de um procedimento mais amplo. Para ilustrar
as bases dessa argumentacgao, olhemos para a divisao do texto
a partir de seus paragrafos. (Tabela 1.)

Segundo Vigétski, o primeiro plano narrativo se ocupa de
contar a vida de Olia, e no segundo acontece um desvio do foco
para a preceptora. Mas, olhando para o esquema colocado aci-
ma, a historia de Olia s6 é essencialmente contada em quatro
dos doze paragrafos que narram a sua vida. Abstraindo o volu-
me de texto de cada paragrafo, conseguimos observar um cer-
to equilibrio entre varios pontos de vista no desenvolvimen-
to do texto e podemos ver a histéria segmentada da seguinte
forma: O narrador onisciente contempla a lapide e estabelece
as antinomias; entdo, apresenta Olia e conta a sua conversa
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FOCO PARAGRAFO CATEGORIA CONTEUDO
Lapide 1 sumario Apresentacgao da
lapide
2 sumario Descrigao do espago e
do tempo
3 sumario Colocacgao das
antinomias
4 sumario Identificacao de Olia
Olia 5 sumario Apresentacao de Olia
6 (7,8) cena Dialogo com a diretora
Julgamento 9 sumario Apresentacao do as-
sistente e do assassi-
no perante o juiz
10 cena Discurso deo assas-
siono e apresentagao
do diario
11 (12) cena Discurso de Olia atr-
vés do diario
Preceptora 13 cena Aproximacao da
contempladora
14 sumario Identificacao da
contempladora
15 cena Discurso de Olia atra-
vés da memoria
Sintese 16 sumario Constatagao cosmica

com a diretora; depois é introduzida a cena do tribunal, onde o
assassino apresenta ao juiz o diario de Olia; por fim, narra-se
a visita da preceptora a lapide de Olia, cuja conversa com uma
amiga é recordada por ela e o narrador transforma essa con-
versa numa sintese do texto.

Esse ponto de vista desmonta a especificidade da apari¢ao
da preceptora, porque ela é s6 mais um elemento do procedi-
mento que consolida a estratégia do texto: a construcao dele
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por meio do discurso de Olia. Ndo parece por acaso que o autor
deu a palavra a Olia trés vezes, cada uma por meios e “secdes
narrativas” diferentes: primeiro por meio de um dialogo (foco
em Olia), depois através de seu diario (foco no julgamento) e,
por ultimo, através da memoria (foco na preceptora). E, em
todos os casos, sua fala é colocada em discurso direto. Além
disso, o narrador conta a vida de Olia enquanto viva, os dois
segmentos posteriores urgem da sua morte, mas isso os trans-
forma em veiculo por meio do qual seu discurso permanece
vivo e conforma, com isso, a aparente sugestao do texto: a vida
eterna de Olia.

Assim, a construgao fragmentaria ou reminiscente nao bas-
ta para entender a esséncia do texto. Esses saltos consolidam
uma arquitetura muito bem definida, que, para além de desfa-
zer a tensao natural dos acontecimentos tomados em si, nos
informa, através do subtexto, sobre a penetragcao e o impacto
da existéncia de Olia, ou da ideia dela, na vida dessas pessoas,
e como sua existéncia entranha o discurso dessas persona-
gens depois de sua morte. Esse movimento de entranhamento
parece prefigurar uma continuidade da vida de Olia, como se
sua morte ndo bastasse para fazé-la calar e seu discurso se
mantivesse vivo e reverberando no interior dessas persona-
gens e de seus destinos.

Podemos seguir essa pista e tentar buscar alguns sinais que
polemizam a questao da morte:

Também almocei sozinha, depois toquei durante uma hora;
com a musica eu tinha a sensagao de que viveria eterna-
mente e seria feliz como ninguém.?

..avista-se um jardim grande e baixo, cercado por um muro
branco em cujos portoes esta escrito “Assunc¢ao de Nossa
Senhora”.®

Seria possivel que sob isso tudo estaria aquela mesma
menina, cujos olhos brilham imortais nesse medalhao
de bronze, e como relacionar com este olhar puro aque-
le fato horrivel que esta ligado agora ao nome de Olia

22 BUNIN, 2015, p. 458
23 Ibidem, p. 459
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Meschérskaia?*

Agora essa respiragao suave se espalhou de novo pelo

mundo, neste céu nublado, neste vento frio de primavera...?®

Separamos quatro dessas ocorréncias. Em cada uma delas

temos a indicacao dessa instancia de eternidade por quatro
naturezas diferentes de discurso: I — discurso de Olia; II —
mencao de um detalhe particular da paisagem; III — arguicao
sobre o estado de espirito de uma personagem sobre a prota-
gonista e IV — sintese cdsmica. Preliminarmente vemos como
essa ideia permeia diversos niveis do texto. No trecho [, a pala-
vra “eternamente”, traduzida literalmente do russo, seria “sem
fim” [6e3 xoH1Aa], e isso coloca de maneira muito elegante a
nao interrupgao da acao de viver e a assimilacado dessa acao
ilimitada com a sua felicidade, e essa ideia reverbera no tre-
cho III, porque, de alguma forma, o registro dos seus olhos no
retrato ainda se impde com uma ideia forte de vida pelo seu
“brilho imortal”, e nessa discussao ainda estamos alinhados
aquela reverberacgao que se da no interior das personagens.

No trecho I, o narrador acompanha a preceptora a caminho
da lapide. A despeito da importancia da descrigao daquele es-
paco, em dado momento o narrador faz uma digressao no ca-
minho da personagem, quando descreve um jardim em cujo
muro esta escrito “Assuncao de Nossa Senhora”, como se o
proprio olhar da preceptora fosse furtado por esse detalhe. Em
russo foi usado o termo «Ycneuue Boxxuein mMaTepu» [Assun-
cao da Méae de Deus], em lugar do equivalente mais comum
«Ycnenue [IpecBsaTout Boropoaniibl» [Assuncao de Nossa Se-
nhora]. O uso desse equivalente menos comum talvez pres-
cindisse uma traducao mais apelativa para a indicagao lexical
dada na inscrigao, porque o autor parece sugerir, com esse de-
talhe colocado quase fortuitamente, alguma assimilagao entre
amorte de Olia e a morte de Maria, que ressuscitou e ascendeu
viva para os céus na narrativa biblica crista, uma vez que o
vocdabulo “mae” apresenta, contudo, a face humana de Nossa
Senhora. Talvez o narrador acene para essa associagao e atri-
bua genuinamente a Olia um renascimento simbolico.

24 |bidem, p. 460
25 Ibidem, p. 461
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O tempo desempenha um papel central na construcao de
“Respiracao Suave” e é constantemente demarcado, princi-
palmente pelas estagdes. Entre o seu ultimo verao e o ultimo
inverno, ela travou relagdées com Maliutin e teve a discussao
com a diretora, e o assassinato e sepultamento acontecem
ja na primavera. Mas no paragrafo 5, quando o narrador nos
apresenta Olia, ele coloca justamente a ideia de um desabro-
chamento que seria vital para a consumacao do seu destino.
Mas esse desabrochamento invade o campo semantico da
vida, considerando Olia metonimicamente como uma flor, im-
pondo-lhe uma ideia bastante primaveril, e todos os aconte-
cimentos que advieram dessa causa primitiva sao contados
a partir do verao, reforcando que talvez devamos interpretar
essa ocorréncia como uma “primavera simbdlica”. Ao lado dis-
so, complementa-se toda a descri¢ao narrativa desse primeiro
momento, ja que Olia se permite consolidar como personagem
insélita e quase inverossimil justamente pelo seu “excesso de
vitalidade”.

Assim se coloca diante de nos a ideia dessas duas primave-
ras, a primeira como o desabrochar, a sequnda como a morte,
mas a morte, cujo sentido ja vem sendo repensado pela com-
posicao do texto, e se permite mais um ponto de redefinicao,
como se o desabrochar e a morte fossem de repente igualados
como condicao de passagem. Para além disso, esse iguala-
mento nos permite aferir que a passagem do inverno a pri-
mavera prefigura, para a morte de Olia, uma sugestdo de que
essamorte é, na verdade, uma transformacao, assim como seu
desabrochar consiste também numa transformacao. O espa-
lhamento dessa respiragao suave parece indicar uma nova
passagem, um novo desabrochar, em que seu desdobramento
fisico (vento) talvez mostre que Olia tinha deixado a vida para
habitar o universo.

Assim, o trecho IV parece solucionar a questao que foi colo-
cada desde o principio: das inconciliaveis dimensodes da vida
e da morte. Um pouco antes, pela ultima vez no texto, Olia
toma o discurso direto através da memoria da preceptora e,
nela, atribui a si mesma a “respiragao suave” como a principal
dentre as caracteristicas da beleza de uma mulher. Essa pas-
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sagem é tanto didatica quanto importante, porque essa respi-
racao suave como qualidade da beleza feminina nos transpor-
taimediatamente ao termo “excesso de vitalidade” de que falei
anteriormente, cuja associagao parece praticamente plena, e
as qualidades mostram-se correlacionadas. E essa represen-
tacao de uma feminilidade por vezes insélita ou mesmo he-
roica encontra precedente na obra de Ivan Bunin, que chega a
relatar seu aprecgo pela representacao dessas figuras femini-
nas,? cuja esséncia é tanto feminina quanto heroica.

Mas, de qualquer modo, esse trecho IV é uma retomada do
discurso “puro” do narrador sem a mediacgao pelo foco ou pela
percepgao de uma das personagens, e devemos entender esse
movimento como uma retomada, porque remete a primeira
sec¢ao do texto, onde o narrador descreve a lapide e o espago
e coloca as antinomias. Esse final bastante anedético se da
por meio do discurso de Olia, como se ela sozinha nos desse
a resposta da sua vida, aquela mesma personagem que disse
que iria viver sem fim.

Conclusao

Mas também o final por meio de uma sintese constitui um
procedimento ocasional na obra de Ivan Bunin, e seu interesse
em produzir essas instancias de eternidade consolidam pistas
importantes para compreender o texto ao ponto de perceber
que essas instancias todas foram germinadas ao longo dele. A
percepcao do tempo, construgao das frases, digressodes, todos
esses aspectos apontam para o principio criativo, mas muitas
dessas sugestdes ficam detidas no nivel do subtexto e ajudam
a articular essa nogao de renascimento transcendental, com-
preendido na simbologia da respiragao suave.

O mérito da reagao estética de Vigétski esta em consequir
demarcar o ponto onde todas essas tendéncias germinadas se
confirmam, e no fato de o autor finalmente nos revelar esse
dado transcendental provocando um movimento de reconhe-

26 Cf. KUZNIETSOVA, 2001, p. 50
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cimento, solucionando uma incompatibilidade. Esse reconhe-
cimento engendra a catarse do conto, 0 momento de culmi-
nancia de todas as informagdes com a manutenc¢ao tensiva
de toda a trama de acontecimentos por meio da forma. De
qualquer modo, nosso comentario adicional, visando aplicar a
perspectiva analitica de Spitzer, permitiu arguir o organismo
criativo por tras da construgao do conto, porque apenas o des-
monte das tensoes naturais da histéria nao bastaria para com-
preender a complexidade dos discursos que se desdobram ao
longo da obra.

De todo modo, estabelece-se quase que obrigatoriamente a
reflexao final sobre a forma em “Respiragao suave”. Para além
da sua “arquitetura narrativa”, a seletividade do olhar do nar-
rador também consolida o seu valor para a construgao de um
subtexto, para a colocac¢ao dos acontecimentos vazios de ten-
sao, porque alinhados a essa premissa transcendental, estan-
do ou nao mediados pelo olhar de uma personagem. A cena da
lapide por si é um segmento nao narrativo usado como mote
para a “explicagao” daquela incompatibilidade inicial de mor-
te e vida. A solugao para isso vai sendo trabalhada de acordo
com o olhar do narrador, por isso os acontecimentos sao dados
sem um tom dramatico, e por isso também se vao jogando pe-
quenas digressoes que apresentam um mundo cuja realidade
aponta para outro plano e ressignifica a vida, liberta o seu sen-
tido, ou a falta dele.
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privada de Roman Jakobson entre
1920 e 1939, quando ele viveu na
antiga Tchecoslovaquia, primeiro
como diplomata soviético e mais tarde
como um académico envolvido nas
tramas politicas da época. Valendo-

se de documentos de arquivos, o

autor ilustra as relagdes complexas
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quais ele manteve relagao, durante sua
estada na Tchecoslovaquia no periodo
entreguerras: 1) o Ministério do Interior;
2) O Ministério de Relagdes Exteriores;

3) A Missdo da Cruz Vermelha Soviética
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Duas pessoas estao jogando xadrez e vocé se mostra
interessado no jogo, nao propriamente no resultado
do jogo. Vocé assiste com curiosidade, simpatiza com
o perdedor, vibra com a inteligéncia do vencedor e
calcula os “movimentos” das pegas brancas e pretas.
Por um minuto, vocé pode até mesmo sentar-se a
mesa e jogar com um deles. Essa é a minha atitude
em relagao a politica de hoje.!

oman Jakobson é, indubitavelmente, uma das
figuras mais importantes da filologia eslava moderna. Mas,
além de ser um brilhante académico, ele também foi um parti-
cipante ativo nos eventos turbulentos que moldaram o século
20. Agora que o passado esta desaparecendo numa velocidade
vertiginosa, os pesquisadores que estudam o legado de Jakob-
son parecem pouco afeitos a abordar as suas ideias in abstrac-
to,como se pertencessem a um sistema auténomo, a-histoérico.
Em vez disso, eles tém buscado compreender o multifacetado
e instavel contexto social que influenciou suas ideias, seja a
sua relacao com os emigrados russos na Tchecoslovaquia, as
bases ideoldgicas do seu pensamento ou sua 0posi¢ao ao con-
servador establishment académico tcheco. Este artigo tem
como base a documentagao de arquivo que ilustra as relagoes
complexas e frequentemente contraditérias de Jakobson com
trés instituigdes politicas, no interior das quais ele se moveu
durante a sua estada na Tchecoslovaquia no entreguerras: 1) o
Ministério do Interior; 2) o Ministério de Relagdes Exteriores
(também conhecido como Zamini - em tcheco Cernin — devi-
do seu domicilio estar localizado em um palacio barroco com
esse nome); 3) a Missdo da Cruz Vermelha Soviética (fundada
inicialmente em 1921 como uma delegagao comercial e atuali-
zada em 1922 para, de facto, uma representagao politica).

1 Carta de Roman Jakobson a Grigori Vinokur, novembro, 1920.
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Gragas ao relatério de um agente anénimo da policia tche-
ca, secretamente despachado para vigiar a Missao Soviética
da Cruz Vermelha, desde 0o momento em que seu trem cruzou
a fronteira de Berlim, sabe-se exatamente quando Jakobson
(como tradutor) e outros seis membros do grupo, liderado por
Dr. Solomon Gillerson, chegaram a Estagao Woodrow Wilson de
Praga: 10 de julho de 1920, as 16h32. Como o governo da Tche-
coslovaquia nao reconheceu oficialmente o estado soviético,
assumiu-se que o objetivo da Missao era puramente humani-
tario: a repatriagao de prisioneiros de guerra russos mantidos
presos no antigo império Habsburgo. Mas, dada a situacao
politica, a guerra Russo-Polonesa em curso e os recentes le-
vantes comunistas na Alemanha e na Hungria inspirados na
Revolugao Soviética de outubro, a atmosfera estava carregada
de desconfianga. Os pertences pessoais dos viajantes foram
revistados e dez caixas grandes que os passageiros despacha-
ram de Berlim foram apreendidas para posteriormente serem
inspecionadas.?

Os integrantes da Missao se instalaram provisoriamente no
Hotel Imperial, no centro de Praga, onde uma das suites foi
utilizada como escritério, neste mesmo momento um esqua-
drao de detetives disfarcados comegou sua vigilancia. Entre-
tanto, cerca de duas semanas depois, a Cruz Vermelha local
ofereceu a seus colegas russos mais trés quartos na sua sede
propria na Rua Neklanova, no distrito de Vysehrad, de Praga.
Isso, no entanto, nao foi um ato de pura caridade como ficamos
sabendo por meio de um relatério confidencial do Ministério
do interior, datado de 27 de julho [1920]. O que a motivou foi “a
suspeita da ‘Cruz Vermelha Tcheca' de que [a Misséo Soviéti-
ca] ndo se ocupava somente com atividades humanitarias ou
sociais, mas também com assuntos politicos e comerciais.”
Além disso, o vice-presidente da Cruz Vermelha nacional, Dr.
Prochazka, contatado pelo Ministério do Interior dois dias an

2 Nas caixas continham 15 milhdes da tdo falada “duma rublo’ — moeda emitida pelo gover-
no provisorio russo apds a Revolugdo de Fevereiro, mas ainda utilizada na Rdssia de entdo
(1920) - e mais 6 milhdes em notas austriacas antigas, porém, sem os selos de receita do
Ministério das Finangas Tcheco, separando-as da mesma moeda que circulava entdo em
outros estados sucessores da Austria-Hungria, ndo era considerados de curso legal.
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tes da chegada da delegagao soviética, prometeu compartilhar
com a policia as suas observacgoes “extraoficiais”.

A separacao da Missao em duas hospedagens complicou,
até certo ponto, a vigilancia clandestina de seus integrantes.
A distancia de cerca de trés quilometros entre o Hotel Impe-
rial e o n°. 34 da Rua Neklanova exigiu a duplicagao da equipe
de vigilancia, como solicitado pela policia praguense em uma
carta de 30 de julho ao conselheiro do Ministério do Interior,
Sr. Slechta. Por causa disso, todos os movimentos dos bolche-
viques suspeitos, desde o0 momento que deixavam suas resi-
déncias até retornarem, foram muito bem documentados. Mas,
infelizmente, todos esses relatérios proporcionam uma leitu-
ra nem um pouco inspiradora, sao desprovidos de quaisquer
indiscrigoes lascivas, em vez disso abundam em detalhes de
transportes, nomes de locais visitados e a identidade daque-
les que tentaram entrar em contato com a delegagao. Também
ficamos sabendo quem eram os destinatarios das cartas en-
viadas pela Missao nos escritérios postais locais. Além dis-
so, todos os telegramas enviados passavam por um escrutinio
especial para que fosse determinado se, de fato, poderiam ser
enviados ou nao. Foram varias as mensagens de Jakobson ao
chefe da Agéncia Russa de Telégrafos Mikhail Levidov rela-
tando a situagao politica na Europa Central, mensagens essas
que obrigaram a policia a notificar, no dia 21 de julho, o Pala-
cio Cernin que “a Missdo russa ndo parece estar preocupada
apenas com questoes de ajuda social, ela parece ter também
outros objetivos.”

O jogo de gato e rato entre a policia e Jakobson deu uma
reviravolta inesperada no dia 24 de janeiro de 1922, as 11h30
da manh3, quando Jakobson trancou o agente disfargado
FrantiSek Bohm no quarto 64 do Hotel Imperial, utilizado para
acomodar mensageiros diplomaticos. O protocolo policial,
acionado imediatamente apos o incidente e devidamente as-
sinado por Jakobson, explica o que aconteceu. A causa do atri-
to foi a presenca de outro membro do Circulo Linguistico de
Moscou, Peter Bogatyriév, que Jakobson acomodou num dos
quartos durante a noite (ao que parece na companhia da este-
reotipista da missao, Sra. Tamara Iulievna Lange, com quem
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Bogatyriév viria a se casar um ano mais tarde) sem o regis-
tro devido do hotel. Ao saber do ocorrido, o vigilante Béhm,
que na ocasiao estava de plantao, buscou descobrir quem era
o estranho e entrou no quarto perguntando pelo documento
de identidade de Bogatyriév (que chegou em Praga em 10 de
janeiro para se juntar a delegagao comercial). Jakobson refu-
tou a acao, apelando para a nocao de extraterritorialidade, e
uma vez que o policial flagrantemente ignorou sua objec¢ao, ele
correu e trancou o quarto. Ele o fez, especificou Jakobson no
protocolo, devido a atitude de Bohm em violar o status de au-
tojuridicao das instalagoes, e na sequéncia foi telefonar para
Zamini para despachar alguém para registrar essa violagao do
protocolo diplomatico. A policia nao considerou seu argumen-
to e s6 uma intervenc¢ao de um médico da policia, declarando
que Jakobson estava doente (sua temperatura foi medida aos
38° C.), o poupou de ser imediatamente preso. Dois dias apés
o ocorrido, o Presidium do Ministério do Interior emitiu um
dossier contendo toda a evidéncia incriminatéria ao Ministé-
rio da Justicga, solicitando que Jakobson fosse indiciado pela
ofensa criminal por prejudicar a liberdade pessoal de Bohm.

Mas isso nao ocorreu! Na tarde do dia primeiro de fevereiro,
o telefone tocou na mesa do Dr. Novak, do Ministério da Jus-
tica. Do outro lado da linha estava Dr. Benes, o ministro do ex-
terior que a época também era o Primeiro Ministro tcheco. De
acordo com a nota que Novak deixou sobre essa conversa, Be-
nes, apesar das objecdes de Novak de que nem Jakobson nem
Bogatyriov gozavam de imunidade diplomatica, argumentou
que Jakobson estava no seu direito ao defender que o espago
da Missao era de fato extraterritorial. A isso o primeiro-mi-
nistro acrescentou que ele também estava preocupado com a
segurancga dos representantes tchecoslovacos em Moscou, os
quais poderiam ser igualmente prejudicados pela policia so-
viética. Por fim, ele insistiu que a acusagao fosse anulada, caso
contrario “o equivoco cometido por nés seria exposto para o
mundo inteiro.” O desejo do primeiro-ministro, desnecessario
dizer, foi acatado, e Jakobson saiu ileso.

3 Oincidente, no entanto, ndo permaneceu no anonimato. Ele foi reportado, por exemplo, no
jornal de esquerda Tribuna, no dia primeiro de fevereiro, com a seguinte manchete “Extrater-
ritorialidade e a Policia Tcheca”. Em tom de satisfagéo, o equivoco foi atribuido ao fato de o
policial muito possivelmente ndo saber o sentido da palavra “Extraterritorialidade”.
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Nao era apenas o Ministério do Interior que estava preocu-
pado com as atividades de Jakobson em Praga. Mensagens de
alerta também estavam chegando da Missao tchecoslovaca
em Moscou: a primeira delas de meados de 1922 se referia a
mudanca de posi¢ao de Jakobson. No inverno de 1920, ele dei-
xou a delegagao soviética para se matricular na Universidade
Charles na condigao de estudante visitante.* Se ele parou de
trabalhar ou nao para o Comissariado Nacional de Relacdes
Exteriores (Narkomindel), ndo estd completamente claro. De
fato, Jakobson se mudou do Hotel Imperial para um quarto
alugado no dia 25 de outubro. Mas, no relatério policial de 26
de janeiro de 1921, consta que ele ainda permaneceu frequen-
tando a Missao Soviética quase todas as tardes, conversando
com os membros desta organizagao até bem tarde da noite,
além de frequentar o apartamento da Sra. Solodovnikova (su-
postamente uma espia soviética). A mudanca de carreira, po-
rém, durou pouco. A Faculdade de Filosofia da Charles aceitou
sua inscri¢do, mas professores russos emigrados impediram
sua admissao, foi-lhe autorizado apenas frequentar os cursos
de professores que, antecipadamente, deveriam lhe dar per-
missao para tal. Insatisfeito com essas condig¢oes, Jakobson
deixou a academia no final de 1921 para se tornar adido de im-
prensa no que era agora a Delegagcao Comercial Soviética, che-
fiada por Pavel Mostovenko.’

A histéria completa, ao que parece, nao chegou até Moscou.
O chefe da Embaixada da Tchecoslovaquia em Moscou, Josef
Girsa, alertou Praga em uma mensagem “secreta” no dia pri-
meiro de julho de 1922: “De acordo com a informacao que re-
cebemos, o estudante russo da Escola de Filosofia, Jakobson,
é um informante da Delegagao Soviética Russa em Praga.” In-

4 Numa carta de 20 de outubro de 1920, Gillerson informa o ministro das relagdes
exteriores que Roman Jakobson “deixou seu posto por vontade prépria e ndo é mais meu
empregado.”

5 Quando exatamente Jakobson retomou seu trabalho junto a Miss&o nédo estd totalmente
claro. De acordo como o memorando do Ministério Estrangeiro para o Ministério do Interior,
de 14 de fevereiro de 1922, Jakobson, na ocasid@o do incidente no Hotel Imperial, ndo era
um oficial da Miss&o (“nejsa v urednim poméru... k delegaci”). 0 nome dele aparece em

um adendo 4 lista de novos membros da Miss&o que Cernin apresentou ao Presidium do
Ministério do Interior em 22 de abril de 1922.
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felizmente o aviso de Girsa nao foi tomado a sério, o que fica
claro pela instrugcao anotada a mao nas margens do documen-
to: “Informem a missao”, ordena o destinatario da mensagem,
“que Jakobson é um membro da Missao de Mostovenko.” A ins-
trucao, ao que parece, nao foi cumprida; pois, em 18 de janeiro
de 1923, Girsa remeteu a Praga uma segunda nota “estritamen-
te confidencial” questionando o status oficial de Jakobson,
devido a “rumores persistentes que circulavam [em Moscou]
afirmando que ele é um espiao e um provocador.” O esbogo da
resposta a essa mensagem deixa claro que o Ministério das
Relagdes Exteriores notificou o escritério de Moscou sobre a
atual situacao de Jakobson e, por sua vez, pediu a Girsa que
esclarecesse os fundamentos de tais “rumores persistentes.”

A resposta nao tardou. No dia 15 de fevereiro, Girsa explicou
a Zamini que sua fonte eram os pais de alunos russos que es-
tudavam em Praga, os quais estavam implorando por meios
dos canais diplomaticos que ele alertasse seus filhos sobre o
jogo sujo de Jakobson. Girsa declinou abertamente de fazé-lo
por medo de se comprometer, mas uma vez que aqueles que
0 questionavam eram varios e dignos de confianca, ele aca-
bou convencido de que “sem duvida alguma Jakobson era um
agente da G.PU® encarregado da tarefa de inteligéncia entre
os emigrantes russos na Republica Tchecoslovaca.” Uma refu-
tacao de duas paginas a alegacgao de Girsa veio de um empre-
gado de confianc¢a da terceira se¢dao do Zamini (inteligéncia
e propaganda), Jaroslav Papousek, um conhecido préximo de
Jakobson que negou categoricamente qualquer mérito a todas
as acusacgoes de Girsa. A carta é bastante factual e nao men-
ciona qualquer relagao de trabalho com Jakobson. No entanto,
ela apresenta certa ambiguidade em sua posi¢ao. “Minha im-
pressao geral do comportamento de Jakobson”, Papousek ex-
plicou em 5 de margo, “é que ele evita meticulosamente nao sé
tudo que diz respeito a politica, mas também tudo que possa
vir a comprometé-lo, e que aos poucos ele esta se preparando
para se estabelecer na Tchecoslovaquia ou na Alemanha para

6 Em russo focynapcTeeHHoe nonuTtuyeckoe ynpasnexue (Diretdrio Politico Estatal). N.T.
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se dedicar integralmente a atividades académicas e literarias,
ao mesmo tempo em que mantém boas relacdes com a Russia.”

O primeiro vazamento conhecido de uma informacao confi-
dencial para os tchecos sobre Jakobson ocorreu em 1924. Ano
em que a Academia Russa de Ciéncia deu inicio as prepara-
¢cOes para celebrar seu bicentenario, evento no qual os mais
altos escaldes do poder soviético estavam envolvidos em se-
lecionar os convidados de honra do exterior. Em 9 de junho, o
novo lider da Missao em Praga, Vladimir Antonov-Ovseenko,
a conselho de Jakobson, sugeriu a Moscou como um possivel
candidato Tomdas G. Masaryk, o conhecido filésofo e a época o
presidente da Tchecoslovaquia. Mas, enquanto Moscou refletia
sobre a ideia, Jakobson, ao que parece, divulgou essa nomea-
¢ao a outro funcionario da terceira secao Cernin, Josef Srom,
que a repassou ao préprio Masaryk. Se Jakobson fez isso para
obter um favor do presidente, trata-se de uma questao de in-
terpretagao, mas os soviéticos que estavam envolvidos nessa
indiscricao ficaram numa situacao desconfortavel e institui-
ram uma investigagao oficial para descobrir quem havia va-
zado a informagao. Mas, mesmo antes dos resultados serem
divulgados, o comissario para assuntos extrangeiros, Georgii
Chicherin, em seu relato ao secretariado do Comité Central do
Partido Bolchevique, apontou seu dedo para Jakobson, cha-
mando-o de “uma pessoa nao confiavel, mas absolutamente
insubstituivel para as fung¢oes que ele desempenha.” Ja o rela-
tério de Ovseenko sobre o caso, enviado trés dias depois (9 de
julho), explica o porqué disso: “Jakobson é extremamente util
anoés, seu real beneficio para conosco excede o dano potencial
que ele pode representar. Até o momento, nao ha evidéncias
que o incriminem [...]. Uma boa parcela de nossas informacdes
vem dele ou das fontes dele.””

7 Sorokina, Marina. ‘Nenadezhnyi, no absoliutno nezamennyi’: 200-letnii iubileii Akademii
nauk i ‘delo Masaryk-lakobson’, in In Memoriam: Istorcheskii sbornik pamiati A. I. Dobkina,
editado por Vladimir Alloi e Tatiana Pritykina, St. Peterburg, Fenix, 2000, p. 139. E mais pro-
vavel que “o jornalista tcheco Shrom’”, a ligag&o entre Jakobson e Masaryk, de acordo com
Sorokina, fosse Josef Srom que, de 1921 a 1929, serviu na missdo tcheslovaca em Moscou
como um oficial da propaganda e da inteligéncia [zpravodajsky] e, a partir de 1930, foi o
lider do escritério de impressdo na embaixada em Viena. N&s retornaremos a esta figura
mais adiante.
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A defesa de Jakobson por Ovseenko foi bem justificada por-
que sua “lingua solta” nao precisa ser vista somente como um
risco, mas também poderia ser usada como uma ferramenta
util a desinformacgao. Deixe-me explicar. Um dos obstaculos
nas relagoes entre a Tchecoslovaquia e a Uniao Soviética foi o
nao-reconhecimento diplomatico do governo de Moscou por
Praga. O Kremlin aumentou a pressao no final de 1926, quan-
do Narkomindel ameagou fechar a Missao da Tchecoslovaquia
na cidade de Kharkov se a representagao nao fosse elevada
a posicao de consulado e o mesmo status fosse concedido a
Missao Soviética na Bratislava.® O relatério confidencial de
Jakobson a Papousek, de 25 de outubro, foi, sem duvida, parte
dessa campanha. O documento pretendia divulgar o plano de
retaliacao do Kremlin caso a Tchecoslovaquia nao reconhe-
cesse 0 governo Soviético dentro de semanas: “Aqueles que
exigem uma solugdo decisiva ganharam for¢ca em Moscou”,
Jakobson relata sub rosa, da posi¢ao de um funcionario expe-
riente, e providenciou uma relacao das promessas quebradas
pelos varios partidos politicos tchecoslovacos para mudar o
status quo. “Por todas essas razdes”, conclui ele, “foi alegada-
mente decidido que, na falta de um reconhecimento imediato,
a Representacao Politica [Soviética] seria chamada de volta a
Moscou, todas as ordens comerciais canceladas e as relagoes
suspendidas até que a URSS fosse reconhecida.”

Contudo, a Missao tchecoslovaca em Moscou, que recebeu
uma co6pia, nao ficou nem um pouco impressionada com o va-
zamento de Jakobson. Esse aviso nao pode ser levado a sério,
um correspondente an6énimo refutou o mensageiro exatos cin-
co dias depois, pois ha muitas razoes de peso para que a URSS
nao se dé ao luxo de tratar Praga com desprezo (a missiva lista
trés delas). Além disso, ele também questionou as intencgdes
de Jakobson: “Anteriormente eu ja havia informado ao Minis-
tério das Relagoes Exteriores sobre a atitude de Jakobson em
relacao a nés e ao regime soviético. O documento anexo me
assegura mais uma vez que os soviéticos estdo usando-o [Ja-
kobson] para transmitir ao Ministério de maneira nao oficial

8 Veja, por exemplo, LUNES, Igor. Czechoslovakia between Stalin and Hitler: The Diplomacy
of Edvard Benes in the 1930s. Oxford: Oxford University Press, 1996, p. 21.
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0 que eles desejam que nosso governo saiba. Nao pode haver
a menor duvida de que ‘a mensagem do sr. Jakobson’ é nao
um gesto de bondade de sua parte, mas a simples execugao
de uma ordem de cima.... Esta claro pra mim que, através de
Jakobson, os soviéticos estao pressionando o ministério e nao
se pode descartar que esta seja a maneira deles de engana-lo.”

Mas, se esse tipo de informacao fabricada pelos soviéticos
serviu aos seus proprios propositos, a lideranga politica tche-
coslovaca nao hesitou em usa-lo. Refiro-me a um caso curioso
do general “politico” Radola Gajda, que teve varios desdobra-
mentos entre 1926 e 1928, no qual as artimanhas de Jakob-
son desempenharam um certo papel. O presidente Masaryk
via esse herdi das legides tchecoslovacas na Russia durante a
Guerra Civil com muita desconfianca devido a suas evidentes
inclinagdes pro-fascistas. Masaryk temia que Gajda pudesse
tirar proveito de sua posi¢ao como chefe de agrupamento do
Estado-Maior e repetisse o golpe de estado exitoso perpetrado
na vizinha Poldénia por J6zef Pilsudski, em maio de 1929, para
chegar ao poder. Os soviéticos também tinham rancor contra
Gajda e estavam felizes em compactuar com os tchecos. Gajda
eranao apenas um dos iniciadores do tao-falado “incidente de
Chelyabinsk” — a recusa das legides tchecoslovacas em entre-
gar suas armas para os Bolcheviques, o que possibilitou que
os tchecos adentrassem a Sibéria até o porto de Vladivostok
—, mas também um general no exército do almirante Aleksan-
dr Kolchak, um dos principais lideres do movimento Branco
contra os Vermelhos na Guerra Civil. A trama foi arquitetada e
Gajda foi acusado de ser, entre outras coisas, um espiao sovié-
tico que, durante seus estudos na Academia Militar Francesa
no inicio da década de 1920, repassou aos soviéticos manuais
militares confidenciais, crime para o qual Ovseenko prometeu
fornecer as provas incriminatoérias.

Neste caso, a Missao Soviética, os documentos preservados
sugerem, usou Jakobson de duas formas. Por um lado, Jakob-
son, nao de todo confiante de que as acusagodes contra Gajda
iriam a tribunal, estava pressionando os tchecos a tomarem

9 Curiosamente o autor usa a expressao idiomatica russa: “BBecTv B 3abnyx/eHne” para
“enganar”.
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uma atitude rapida. Ao que tudo indica, o linguista russo acon-
selhou o diretor da se¢ao de propaganda do Ministério do Ex-
terior, Hajek, e repetiu a mesma coisa em uma recepgao com
0 Ministro Benes [..], em 4 de julho, que Gadja sabia que es-
tava sendo acusado e que contataria aqueles que pudessem
testemunhar contra ele para persuadi-los a ficar do seu lado.
Jakobson também alertou que os franceses ja sabiam do caso
e que havia o risco de que eles viessem a publicar [0 que sa-
biam] de uma maneira ou de outra. Portanto, ele argumentou,
“é preferivel acelerar a solugdo e a investigagao.” Por outro
lado, Jakobson também estava se esforgando para explicar
aos céticos locais por que a evidéncia contra Gajda, prometida
inicialmente pela Missao Soviética, ndao podia se materializar.
Por volta de 28 de julho, ele esteve aparentemente esclarecen-
do a Arne Laurin, o editor-chefe do Prager Tagblatt, o semiofi-
cial jornal alemao em Praga que contava com Mazaryk entre
seus leitores, que havia “uma relagao bastante tensa entre o
Ministério da Defesa e o Ministério das Relagoes Exteriores da
URRS [...] e ele expressou sua opinido de que seria dificil para
Ovseenko obter permissao do governo soviético para liberar
os documentos incriminatoérios [...] porque o Ministério da De-
fesa dificilmente passaria ao Ministério das Relagdes Exterio-
res documentos que expusessem seus espioes.”® A prova pro-
metida nunca foi fornecida, e entao, ainda em 1928, Mazaryk,
impaciente, despachou o anteriormente mencionado Josef
Srom para consultar Chicherin se ele estaria autorizado a co-
piar os materiais pertencentes a Gajda a mao. “O Sr. Chicherin
escutou com interesse e prometeu responder depois"* — Srom
escreveu em resposta — mas o fato é que esta resposta nunca
foi dada.

A carreira diplomatica de Jakobson chegou ao fim em 1928.
Ele foi demitido como um nao comunista durante o remane-
jamento dos oficiais dos escritérios de imprensa em todas
as missoes soviéticas importantes no exterior, apesar dos
corajosos esforcos de Ovseenko no sentido de manté-lo no

10 Citado a partir de KLIMEK, Antonin; HOFMAN, Petr. Vitéz, ktery prohral: Radola Gajda,
Paseka: Litomysl, 1995, pp. 91-92 e 114.

11 Ivi, p. 188.
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Ultimo passaporte soviético de
Jakobson, emitido em dezem-
bro de 1934.

cargo.? Mas a demissao nao
o prejudicou, pois, apesar de
sua decisao de permanecer
na Tchecoslovaquia, Jakob-
son nao renunciou a cidada-
nia soviética e a embaixada
regularmente fornecia a ele
passaportes soviéticos (este
ultimo em 1934).

De acordo com o relatério

policial de Praga datado de

1 fevereiro de 1933 (retorna-

rel a esse documento mais a

frente), “Jakobson — mesmo

depois de terminada sua re-

lacao oficial — visitava com

frequéncia a Representacgao

Soviética [...] e a Delegagao Comercial. E, como se nao fosse

estranho o suficiente, apesar da “recusa de Jakobson em obe-

decer a ordem de retornar para Moscou [...], ele ndo se opos

a0 governo soviético e 0s soviéticos nao impuseram nenhu-

ma represalia contra ele.” Ao mesmo tempo, o Ministério das

Relagdes Exteriores da Tchecoslovaquia emitiu a ele um visto

de reentrada para que ele pudesse visitar a Alemanha. Mais

tarde, ele recebeu regularmente passaportes tchecoslovacos

para viajar ao exterior, nesses documentos sua nacionalidade

foi indicada como “indéterminée.” Ele também recebeu per-
missao para permanecer em Praga até dezembro de 1932.

Apesar desta mudanga no status de Jakobson, o aparato
de seguranca da Tchecoslovaquia nao o deixou sumir de sua
mira. Mas, ao mesmo tempo, as avaliagdes negativas desse 6r-
gao de seguranca sobre o linguista, tido como como um risco a
seguranca, foram sempre contrabalangadas por intervencgdes
do Ministério das Relagoes Exteriores. Dessa forma, em feve-
reiro de 1929, por exemplo, o Ministério do Interior informou
a todos os 6rgaos governamentais relevantes que um artigo

12 Para detalhes, veja GENIS, Vladimir. “lakobson, konechno, vozmutitsia..” In Voprosy
istorii, dezembro de 2008, pp. 120-125.
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Passaporte provisorio tcheco
com visto de entrada na Italia.

criticando a situagao politica na Ruténia havia sido publica-
do no jornal soviético Proletarskaia Pravda e assinado com as
iniciais A. G., era muito possivelmente de autoria de Jakob-
son.® O Diretério de Policia de Praga — de onde a informacao
emanou - foi, contudo, forcado a reconsiderar essa insinua-
cao em 3 de julho, depois de uma objecao enérgica do Palacio
Cernin de que esse nio poderia ser o caso. Em um relatério
de 10 de junho deste mesmo ministério, insistia que Jakob-
son estava naquela época totalmente ocupado em se preparar
para seu exame de doutoramento e também com a edi¢ao do
jornal académico Slavische Rundschau, publicado por Franz
Spina, que, cabe mencionar, era a época nao s6 o Doktorvater
de Jakobson, mas também o Ministro da Saude e da Educacgao
Fisica do governo tchecoslovaco.

13 As iniciais A.G. sugerem que esse artigo pudesse ser de autoria do antigo chefe de Ja-
kobson, Vladimir Aleksandrovich Antonov-Ovseenko (transferido para a Litudnia em 1928),
que usava o pseuddénimo A. Gal'skii.
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Esse embate entre Jakobson e os Ministérios do Interior
e das Relagoes Exteriores se intensificou na década de 1930,
quando, apés receber seu doutorado da Universidade Alema
em Praga, a Universidade Masaryk em Brno o convidou para
se juntar ao seu recém estabelecido Departamento de Filo-
logia Eslava. O prof. Bohuslav Havranek, membro do Circulo
Linguistico de Praga e um fervoroso apoiador de Jakobson,
presidiu o comité de contratagdo. Como ja era esperado, as
reagoes dos dois ministérios envolvidos no processo de veri-
ficacao foram bastante diferentes. A posi¢ao do Ministério do
Interior, conforme consta em seu memorando ao Ministério
da Educacgao em 18 de outubro, foi contida, para nao dizer ex-
tremamente hostil: “Muito excepcionalmente nés nao temos
qualquer objec¢ao a indicagao de Roman Ossipovi¢ Jakobson
para o cargo de professor contratado de filologia russa”, desde
que nao hajanenhum candidato com cidadania tchecoslovaca
habilitado ao cargo.

O Palacio Cernin, como ja era esperado, mostrou-se mais
disposto a cooperar. Deve-se notar também que até essa oca-
siao as cartas a Jakobson advindas deste 6rgao eram de apoio,
ainda que com tom de indiferenga, mas, a partir desta indi-
cacao, tornaram-se cheias de entusiasmo, apresentando Ja-
kobson como um aliado do ministério e um individuo valioso.
Reagindo a quatro indagagdes de Havranek quanto a posicao
de Zamini sobre a indicagao de Jakobson, Jan Haje negou em
6 de marco a alegagao de que seu ministério estivesse envolvi-
do de alguma forma na malsucedida candidatura do linguista
russo para estudar na Charles em 1920. Pelo contrario, Haje
disse, “estamos prontos, se necessario for, para apoiar a candi-
datura de [Jakobson] se a Universidade Mazaryk a propuser.”
E seu colega Papousek, a quem a carta de Havranek foi ende-
recada, anotou o sequinte na margem da resposta de Haje: “Pro
domo: o ministro Dr. Benes$ foi informado sobre esse assunto.
Ele concordou que a resposta deva ser positiva e favoravel”

A “resposta positiva e favoravel” enderecada ao Ministério
da Educacao foi redigida em 16 de outubro pelo homem nime-
ro dois do palacio Cernin, o historiador Kamil Krofta, que assi-
nou a carta “no lugar do ministro.” “O Ministério das Relagoes
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Exteriores” nao economizou nas suas palavras, “ndao sabemos
de um unico caso de deslealdade ou comportamento incorreto
da parte do Dr. Jakobson para com o nosso pais, ao contrario,
sabemos de muitos casos em que Dr. Jakobson claramente de-
sejou ajudar nosso povo e de fato ajudou.” Dessa forma,

o Ministério das Relagdes Exteriores nao tem duvidas de
que Dr. Jakobson podera realizar um excelente servigo ao
nosso pais também no futuro; portanto, nés nao apenas nao
temos nenhuma objecdo a sua nomeacdo como professor
contratado na Universidade Mazaryk em Brno, mas tam-
bém, de acordo com os interesses deste ministério, o reco-
mendamos ao cargo.

A recomendacao de Krofta foi atendida e Jakobson nomeado
em Brno. No entanto, para tornar sua posigao efetiva, ele ainda
teve que passar pela “habilitagao”, um procedimento de costu-
me, 0 que ocorreu entre 1932 e 1933, e precipitou mais um con-
fronto entre dois ministros. Um memorando contendo quatro
longas paginas preparado pelo Diretério Policial de Praga para
o Presidium do Ministério do Interior, de 1 de fevereiro (do qual
eu ja citei), listou todos os casos do suposto comportamento
criminoso, subversivo ou traidor de Jakobson, e concluiu com
um devastador coup de grace:

Tendo em conta todas as circunstancias apresentadas,
esse escritoério considera Jakobson politicamente nao con-
fiavel [énfase no original] e, ndo sem razéo, suspeita que ele
reside na Tchecoslovaquia a pedido da Terceira Internacio-
nal que o encarregou de uma missao politica. E provavel que
ele, por iniciativa deles [soviéticos], esteja se esforcando
para obter uma posigao influente nos estudos eslavos, pois,
na condic¢ao de professor universitario, ele pode plenamente
aplicar os principios comunistas e promover os interesses
da URSS.

Este mesmo documento, felizmente, contém ainda uma par-
te coOmica: uma quinta pagina anexada a ele contendo acusa-
cOes adicionais de certo Dr. FiSer, um funcionario do Ministé-
rio do Interior,

a par da indicacao de Dr. Roman Jakobson como profes-
sor contratado na Universidade Mazaryk em Brno, afirmou:

1) o irmé&o dele ensina em Berlim e [Jakobson] o visita com
frequéncia; 2) ele vive acima de suas posses, frequenta ba-
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res e recentemente num desses estabelecimentos da cidade
[Praga] ele fez uma cena dando um tapa na cara de alguém.

Mas Zamini nao permitiu que o Ministério do Interior tives-
se a palavra final nessa disputa. Em 21 de fevereiro, o diploma-
ta tcheco mencionado anteriormente, Josef Srom, enviou de
Viena a Havranekc seu testemunho pessoal negando quais-
quer conexdes de Jakobson com a causa Comunista. Srom en-
fatizou em sua carta que ele nao apenas conhecia Jakobson
ha mais de dez anos como também conhecia a sua esposa e os
parentes deles em Moscou. Por causa disso, ele enfaticamente
escreveu:

Eu poderia, estimado senhor professor, declarar solene-
mente e diante de qualquer comissao que os Jakobson nun-
ca foram membros do Partido Comunista, nunca prestaram
a esse 0rgao qualquer servigo especial e nunca tiveram di-
minuidas as suas gratidées para com a Tchecoslovaquia
pela hospitalidade que lhes foi concedida. Dr. Jakobson, em
razao de seu conhecimento e de sua simpatia para com a
Republica da Tchecoslovaquia, deveria ser, na verdade, o or-
gulho de qualquer uma de nossas universidades.

Com a ascensao de Hitler ao poder na vizinha Alemanha em
meados dos anos de 1930, a situacao politica na Europa Cen-
tral alterou-se drasticamente. A ameaga da expansao nazista
suplantou num grau consideravel o temor da subversao co-
munista e, em 1935, a Tchecoslovaquia reconheceu plenamen-
te o governo soviético. Nesse novo contexto, o conhecimento
académico de Jakobson foi reconhecido pela terceira segao
do Zamini como uma valiosa contribui¢ao para a Kulturkam-
pf (luta cultural) contra a propaganda alema. O Ministério do
Exterior cobriu suas despesas para participar em encontros
académicos no exterior e subsidiou suas viagens dentro do
pais. Cernin também consultou Jakobson em assuntos rela-
cionados a Russia, como, por exemplo, a programagao para
uma delegagao de jornalistas soviéticos que visitariam a
Tchecoslovaquia em outubro de 1935. No entanto, as velhas
suspeitas nao desapareceram completamente, mesmo depois
de Jakobson ja ter recebido a cidadania tcheca em 1937, uma
condigao para tornar sua posicao de professor na Universida-
de Mazaryk permanente. Em 12 de junho, ele se viu obrigado
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Declaragao assinada por
Jakobson no consulado tcheco
em Oslo, em 16/12/1939. No
documento ele confirma sua
filiagdo ao exercicio tcheco, caso
a guerra viesse a acontecer.

ey

1939

a escrever a um alto oficial do Zamini, Dr. Jan Jina, solicitan-
do-lhe que alertasse Krofta, a época ministro de assuntos es-
trangeiros, de que seu trabalho ainda poderia estar em risco, e
que ele interviesse em sua causa, caso fosse preciso. Com sua
fonte de informagao, Jakobson escolheu o proeminente jorna-
lista tcheco Hubert Ripka.

A ocupacgao alema da Tchecoslovaquia, em 15 de margo de
1939, levou Jakobson ao seu seqgundo exilio (desta feita um
exilio escandinavo). Se sua lealdade para com a Republica
da Tchecoslovaquia até entao era uma duvida, agora, depois
deste ato, ela deixou de existir, pois ele a declarou incondi-
cionalmente. Numa carta remetida de Charlottenlund, Dina-
marca, no dia 27 de abril de 1939, Jakobson notificou Ripka,
a ocasiao em Paris ocupado em organizar o Comité Nacional
da Tchecoslovaquia, que ele se colocava “totalmente a dispo-
sicao” [énfases no original] deste érgdao. Em 16 de dezembro,
depois de se mudar para a Noruega, ele assinou no consulado
da Tchecoslovaquia em Oslo a seguinte declaragao: “Com esta
assinatura, afirmo meu compromisso de me juntar voluntaria-
mente ao exército tchecoslovaco na Franga, no caso de uma
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guerra vir a ser estabelecida. Se reconhecido como apto para
o servigco militar, eu me apresentarei sempre que convocado.”

Referéncias bibliograficas

GENIS, Vladimir. “Iakobson, konechno, vozmutitsia..” [“Jakob-
son, com certeza, ficara indignado..."] In: Voprosy istorii, [Ques-
tées de Historia], dezembro de 2008.

KLIMEK, A; HOFMAN, P. Vitéz, ktery prohral: Radola Gajda. Pa-
seka, 1995.

LUKES, 1. Czechoslovakia Between Stalin and Hitler. The Di-
plomacy of Edvard Benes in the 1930s. New York/Oxford: Ox-
ford University Press, 1996.

SHUBIN, A. V; ANTONOV-OVSEENKO, V. A. Disponivel em:
http://1937god.info/node/1689 [Acesso em 21/01/2022].
SOROKINA, M. “Unreliable, but absolutely indispensable”:
the 200th anniversary of the Academy of Sciences and the
“Masaryk-Jakobson case”. In: ALLOI, V; PRITYKINA, T. (eds.) In
Memoriam: Istoricheskii sbornik pamyati A.I. Dobkina [In Me-
moriam: coletanea histérica pela memadria de A. I. Dobkin]. St.
Petersburg, Paris, 2000.

Traducao de Valteir Vaz™

Recebido em: 22/01/2022
Aceito em: 04/04/2022

™ Professor de Teoria Literdria e Literatura Brasileira na Fundagdo Santo André e no Centro
Estadual de Educagdo Tecnoldgica Paula Souza — Ceeteps. Pés-doutorando sobre o periodo
tcheco de R. Jakobson na Universidade de Sdo Paulo; https://orcid.org/0000-0002-9960-
3332; valvaz@usp.br

242


http://1937god.info/node/1689

	_GoBack
	_Hlk95486129
	_Hlk95472034
	_Hlk95471894
	_Hlk94019347
	_Hlk95473465
	_GoBack
	_Hlk95649434
	_Hlk95651250
	_Hlk95649424
	_Hlk95650845
	_GoBack
	_Hlk97549475
	_GoBack
	_Hlk97544518
	_Hlk97544881
	_Hlk97544896
	_Hlk97544900
	_GoBack
	_GoBack
	_Hlk92493746
	_GoBack

