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RESUMO

O presente trabalho busca uma analise e interpretacdo da obra teatral |
giganti della montagna de Luigi Pirandello, discutindo a questéo da
fragmentacéo e da ruptura do sujeito consigo mesmo, considerando-as
formas de duplicacdo tematica e estrutural no texto dramatico. Além
disso, tenta mostrar as relacfes estabelecidas entre a narrativa e o

drama, por intermédio da concepcao de mito, colocada pelo autor.

Palavras-chave: Pirandello, fragmentacao, duplo, mito, drama.

ABSTRACT

This work aims at analyzing and interpreting Luigi Pirandello’s play | giganti
della montagna, discussing the problem of the subject’s fragmentation and
rupture, regarding these as forms of the play’s thematic and structural
duplication. In addition, the work attempts to illustrate the existing
connections between narrative and drama, taking into account the author’s

conception of myth.

Key words: Pirandello, fragmentation, double, myth, drama.



RIASSUNTO

Il presente testo cerca di analizzare e interpretare il dramma | giganti della
montagna di Luigi Pirandello, discutendo la frammentazione e la rottura
dell'io con se stesso come forme di sdoppiamento tematico e strutturale del
testo teatrale. Cerca, inoltre, di dimostrare il rapporto tra narrazione e

dramma attraverso la concezione di mito come concepita dall’autore.

Parole-chiave: Pirandello, frammentazione, doppio, mito, dramma.
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INTRODUCAO.

O teatro de Pirandello.

“E che cos'e il proprio dramma, per un
personaggio?

Ogni fantasma, ogni creatura d'arte, per essere,
deve avere il suo dramma, cioé un dramma di
Cui esso sia personaggio e per cui €
personaggio. Il dramma € la ragion d'essere del

personaggio; € la sua funzione vitale: necessaria

per esistere™.

Essere? Essere & niente! Essere & farsi!™.

A carreira teatral de Luigi Pirandello se inicia em 1910, quando séo
colocados em cena dois de seus atos unicos: La morsa e Lumie di Sicilia. Antes
deste periodo, o autor havia feito algumas tentativas experimentais relativas a
forma dramatica, mas € somente com a representacdo destes atos que comeca a
trabalhar realmente com o texto teatral.

A partir de 1916, Pirandello escreve algumas pecas teatrais em siciliano.
Neste periodo surgem obras como Pensaci, Giacomino!, Liola, Il berretto a

sonagli, que possuem um antecedente narrativo e apresentam personagens

! pirandello Sei personaggi in cerca d’autor,: Maschere NudeOrg. Italo Borzi e Maria Argenziano.

Roma, Newton, 2005. “Para uma personagem, o quaréooio drama? Cada fantasma, cada criatura

artistica, para ser, deve ter o seu drama, istmérama no qual esta seja personagem e para esjaa

personagem. O drama € a razao de ser da personagesua funcéo vital: necessaria para existirddT

minha.

2 pirandello,Come tu mi vuoiln: Maschere NudeOrg. Italo Borzi e Maria Argenziano. Roma, Newton,
2005. “Existir? Existir € nada! Existir é fazer-s&tad. minha.



mascaradas, que procuram a todo custo manter sua identidade social,
salvaguardando esta identidade através da teatralizacdo da propria vida. Estas
personagens representam um mundo desarticulado, da desarticulagdo mesma dos
papéis sociais, pois optam pela encenacao da prépria vida, pelo mascaramento de

uma realidade.

Em Il berretto a sonagli (1916), por exemplo, o tema do adultério é colocado
em chave irdnica: Ciampa, personagem protagonista do drama, sabe que a mulher
o trai com o seu chefe, mas apaixonado, finge ndo saber e decide manter segredo
sobre a relacdo porque acredita que o amor € mais importante que a honra.
Entretanto, isso sO € possivel enquanto consegue manter intocado o seu papel de
marido. Quando a mulher do chefe decide desmascarar este relacionamento e o
escandalo ocorre, Ciampa, para salvar sua méascara de marido, planeja declarar
louca a mulher do chefe, de modo que ela seja fechada em um manicémio. Assim,

pode manter as aparéncias e continuar a ser respeitado pelos outros.

Entre 1917 e 1920, séo representadas pegcas como Cosi € (se vi pare), I
piacere dell’onesta, Il giuoco delle parti, entre outras que também partem de um
motivo narrativo, mas sao depois reelaboradas de modo original e auténomo.
Pode-se dizer que estas obras levam adiante a questdo da personagem, que
aparece presa e fixada em méascaras, encenando um teatro do “jogo das partes”,
em que 0s pape€is sociais sao preconcebidos e estdo alienados numa sociedade
alienada; em que o fingimento e a mascara sdo postos como necessidade da

prépria vida em sociedade®.

Esta producéao teatral utiliza a sala burguesa como espaco cénico. As
personagens representadas sdo claustrofébicas, martirizadas por uma sociedade
fechada em seus proprios valores. A personagem se retorce, € como nao pode
escapar deste ambiente fechado, aceita suas regras e disfarca seu mal-estar,

assumindo o disfarce que lhe convém.

Em Cosi e (se vi pare) de 1917, a cena € construida neste ambiente

fechado, numa atmosfera sufocante: na sala burguesa de uma cidade pequena e

3 Cf. Angelini, F.Il teatro del Novecento da Pirandello a FlRoma/Bari, Edittori Laterza, 1984, p. 46.



s

provinciana. O argumento é a propria verdade, buscada em véao por todas as
personagens, do comeco ao fim: o senhor Ponza afirma que esta casado com sua
segunda mulher, uma vez que a primeira, filha da senhora Frola, havia morrido; a
senhora Frola, por sua vez, sustenta que a filha ainda vive e que o marido, o
senhor Ponza, ndo permite que a visite. Todas as certezas e verdades em relagao
aos fatos sdo colocadas em cheque, tornam-se vas, se desfazem em um
relativismo pessimista. A verdade é sentida como um processo social existente
apenas na subjetividade da consciéncia, na dialética e no conflito das
interpretacdes”.

Silvio D’Amico, em sua Storia del teatro drammatico, ressalta a negacao da
identidade do sujeito empreendida pela dramaturgia pirandelliana. Segundo o
critico, esta dramaturgia trabalha com o principio de que “nulla e vero, tutto e
illusione creata da chi la pensa, o la sogna, e ciascuno se la crea 0 sogna a suo

modo, e un’intesa fra la multiforme vanita di tutti questi sogni non & possibile™.

Segundo o critico, o0 sujeito representado na obra pirandelliana, aparece em
crise consigo mesmo e com 0s outros ao seu redor, ndo consegue forjar para si
mesmo uma realidade coerente, e apega-se, portanto, a ilusdo de ser. Mas esta
ilusdo, porque transitoria e multipla, impede o eu de afirmar sua unidade, de

estabelecer para si uma identidade:

“L’illusione varia, ora per ora, minuto per minuto; anche chi aveva tentato di

fondarsi su cotesta illusione, difatto non si trova se non dinanzi a un perpetuo

apparire e sparire di ombre labili e vane™®.

A partir de 1920, com a representacdo de Tutto per bene, Come prima,

meglio di prima, obras bem recebidas pelo publico, Pirandello resolve colocar em

* Luperini, Pirandello. 3. ed. Roma-Bari: Laterza e Figli, 2005. p. 95.

° D’ Amico, ob. cit., p. 307. “nada é verdadeirajdué ilus&o criada por quem a pensa, ou a sortalaeum
a cria ou a sonha ao seu modo, e um acordo enfidade multiforme de todos estes sonhos ndo évetiss
Trad. minha.

® D’ Amico, ob. cit., p. 316. “A ilus&o varia, hoasshora, minuto a minuto; até quem havia tentadarsgar
sobre esta ilusédo, de verdade, ndo se enconté@osiante de um perpétuo aparecer e desaparecer de
sombras transitdrias e vas”. Trad. minha.
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cena dois de seus maiores dramas: Sei personaggi in cerca d'autore (1921) e
Enrico 1V (1922). Sei personaggi in cerca d’autore é um fiasco em sua primeira
apresentacdo em Roma, mas alcanca, depois, grande sucesso em Mildo, abrindo

a carreira internacional do dramaturgo.

Em 1925, Pirandello assume a direcdo do Teatro d’Arte di Roma, iniciando
uma intensa atividade como diretor teatral. Este periodo passa a ser identificado
como a grande estacao teatral pirandelliana, e culmina em 1934, quando o autor

recebe o prémio Nobel de Literatura.

Em Sei personaggi, Pirandello coloca em cena néo a representagao do
drama das personagens, mas sua busca por um novo autor. Expulsas da fantasia
do autor porque este ndo via nenhum “sentido elevado” na representacéo de seu
drama, as personagens séo obrigadas a empreender uma busca inusitada por um
novo autor. A tematica que se configura é a da impossibilidade de vivenciar seu
drama, expressa através do diadlogo entre as personagens e a companhia teatral

gue tenta encenar o drama das personagens.

Desde a rubrica inicial, a obra se revela uma inovacdo. As personagens
aparecem divididas em dois grupos: de um lado estdo as seis personagens da
“‘commedia da fare” — o Pai, a M&e, a Enteada, o Filho, o Jovenzinho e a Menina -,
do outro, os atores da companhia teatral. Estabelece-se uma contraposi¢cao entre
personagens e atores, sendo o0s Ultimos considerados pelas primeiras

“inadequados” para encarnar sua personalidade e encenar sua historia.

A peca possui, assim, duas camadas tematicas: na primeira esta o passado
das personagens, sua histoéria, narrado pelas Personagens, cada uma adotando o
seu ponto de vista sobre os eventos narrados; na segunda, a busca das
personagens pelo autor e a tentativa dos atores de colocar em cena o drama das
personagens’. As camadas se interpenetram quando as personagens encontram

a companhia de atores, pedindo-lhes que representem o seu drama.

Narrativa e encenacdo se confundem, misturando ficcdo e realidade. O

z

passado é narrado e encenado a0 mesmo tempo em que as personagens

" Szondi, “O jogo da impossibilidade do drama”. Teoria do drama moderno [1880-1950]rad. Luis
Sérgio Repa. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 150
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empreendem toda uma discussao acerca da forma dramatica. O Pai e o Diretor da
companhia discutem sobre o melhor modo de representacédo da cena e sobre os

limites da propria representacao.

A tentativa das personagens de traducdo auténtica da propria experiéncia
se mostra impossivel ndo somente pelos limites que a representacao teatral Ihe
impde, mas também porque a tragédia das personagens nado tem sentido no
mundo moderno. Os fatos sdo postos de modo separado em relagcdo ao proprio
significado. A realidade se mostra contraditéria e relativa, porque cada
personagem a interpreta segundo sua visdo, impossibilitando o estabelecimento
de um sentido Unico, unitario. A obra permanece suspensa, inconclusa,

aprisionada a esta impossibilidade de representacéo.

O carater de obra inconclusa, ainda por se fazer, vem confirmado também
pela estrutura dramatica: ndo existem atos ou cenas, a peca se interrompe
casualmente em dois momentos devido as atividades rotineiras do teatro, € no
ultimo momento, durante a tentativa de encenacdo do drama das personagens,

com a morte dos jovens, deixando a historia sem concluséo, suspensa.

Sei personaggi associado a Ciascuno a suo modo (1924) e Questa sera si
recita a soggetto (1929), constituem a trilogia dos “drammi da fare”, dramas que se
assentam sobre a impossibilidade de construcédo do préprio drama. Denominados
também “teatro no teatro” ou metateatro pirandelliano, porque apresentam uma
série de representagfes inseridas uma dentro da outra, refletem sobre a prépria
representacdo teatral, fragmentando a realidade em mudltiplas visées de acordo

com a subjetividade que a encara.

Estas obras trabalham o cancelamento da barreira entre palco e publico,
entre espago cénico e espacgo extra-cénico. Questionam o préprio teatro, refletindo
suas contradicbes e conflitos, colocando em cena 0 modo como o teatro coloca
em cena nao a realidade, mas uma das tantas possiveis representacdes da
realidade. Através do recurso do “teatro no teatro”, da insercdo de uma obra

dentro de outra, e da estrutura mesma destas obras, Pirandello exprime uma visdo

12



de mundo desarmonica, contraditéria, dilacerada, amargamente humoristica e

negativa, dominada pelo sentido moderno da relatividade e da complexidade®.

Enrico IV € uma obra que aparentemente tenta resgatar a idéia de tragédia,
em seu sentido classico. Mas tudo é falso e ilusorio: o protagonista se transforma
no imperador Enrico IV durante um baile de mascara e, por causa de uma queda
de cavalo, perde a memdria, passando a acreditar que é realmente o rei. A irméa,
para ndo contraria-lo, resolve manter a encenacdo. Depois de doze anos
representando, a personagem recupera a memaoria, mas decide continuar fingindo.
A personagem opta assim por manter-se fixada em um tempo e espaco imutaveis,

abdicando de viver sua vida e passando a observar 0s outros a viver.

A peca joga com a dissociacdo entre realidade e ficcado, fluxo vital e forma
fixada, entre lucidez e loucura. A loucura encenada figura como desdobramento
da personalidade subjetiva na medida em que a personagem se desvincula de si

mesma e passa a vivenciar um “outro”.

Se num outro momento da producdo teatral pirandelliana, o autor se detém
em forjar mascaras, fixar personagens em aparéncias sociais conforme o olhar
alheio, em Enrico IV a questdo que se coloca € a da impossibilidade de fugir a
estas mascaras. A personagem depara com a inutilidade do desnudamento da
mascara da loucura, pois no momento em que tira a mascara, € tomada por uma
extrema violéncia que o define como categoria vazia, esvaziado de qualquer
identidade. Nu, desagregado de si mesmo, a personagem nao encontra outra
saida que retomar a mascarada; despojado de sua mascara, a personagem perde

sua consisténcia, torna-se fumaca, sombra de si mesma.

No caso de Enrico 1V, a solucdo, seja manter ou despir a mascara, consiste
em seu aprisionamento: seja o fingimento da loucura (e sua condenacdo a eterna
representacdo de um papel), seja a submissdo a lei humana (a prisdo por ter
matado seu antagonista). A opcdo é pela manutencdo da loucura, a volta a
mascarada, pois o teatro das méascaras nuas, “Maschere nude” (como Pirandello

denomina o conjunto de sua obra teatral), € o lugar mesmo da tomada de

8Luperini, ob. cit., p. 109.
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consciéncia da personagem e também de seu desnudamento, sua revelacdo, da

sua liberac&o ou de seu sacrificio & mascara, isto &, &s conveniéncias sociais”’.

14



revolucionario da Vida em oposi¢cédo a todos os modos de cristalizacdo das formas

de existéncia social”'°,

Esta obra ndo pode ser pensada, entretanto, como mensagem positiva ou
superacdo da dialética entre vida e forma, embora apresente um argumento
menos dilacerante e fragmentario no que se refere a representagdo do sujeito. A
personagem ainda depara com a impossibilidade de constituir uma identidade una,

integrada.

A estrutura dramética continua sendo motivo de questionamento, de
fragmentacdo e ruptura, ja que tematizada pela propria forma teatral. No que se
refere a trilogia do “teatro no teatro”, Pirandello leva adiante a revolucdo das
formas teatrais. Em Ciascuno a suo modo se representa o conflito entre
espectador, autor e atores. O titulo sugere a idéia da relatividade da consciéncia.

Os protagonistas apresentam pontos de vista contrapostos entre si.

A peca se inicia na entrada do teatro, onde se distribui um jornal explicando
gue o drama a ser representado é inspirado no suicidio do escultor La Vela que
surpreendeu sua noiva, Amalia Moreno, com o bar&o Nuti em seu escritério. Numa
tentativa de demonstrar que a realidade reproduz a ficcao, o baréo e a atriz estao
presentes no teatro onde se encena o drama que gira em torno do comportamento
da atriz Delia Morello, amante do bardo Rocca, acusada pelo suicidio do pintor
Giogio Salvi.

Conforme a agéo se desenvolve no palco, o bardo e a atriz, assim como o
publico, vao interferindo na cena, questionando o desenvolvimento dos fatos,
misturando realidade e ficcdo. A obra termina com a interrupcdo do publico e
tumulto geral suscitado pelo comportamento dos protagonistas “reais” do drama: o

bardo Nuti e a atriz Amalia Moreno.
A arte coincide com a vida, ou reproduz a vida, pois ao final o bardo e atriz
se reconciliam, conforme sugestdo da encenacao. A verdade estética se impde

como garantia da prépria verdade, ao mesmo tempo em que torna contraditorio o

19 Luperini, ob. cit. p.128.
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comportamento das personagens, ja que no final elas agem conforme a
representacéo cénica'’.

Questa sera si recita a soggetto, por sua vez, coloca em conflito os atores
gue, transformados em personagens, se revoltam contra o diretor, o doutor
Hinkfuss. Este tenta fazer valer a sua interpretagcdo sobre o texto encenado,
modificando o original. Os atores, sobretudo por se tratar de um improviso cénico,
ndo concordam com a intervencao do diretor e se revoltam. Da platéia se ouve a
discussao que ocorre atras do placo com as cortinas fechadas. O diadlogo continua
mesmo depois que as cortinas se abrem. Os espectadores também passam a

guestionar o desenvolvimento do espetaculo.

Enguanto em Sei personaggi existe uma busca pelo autor, aqui o lugar do
autor €& contestado seja pelo diretor, seja pelos atores. A tematica da
impossibilidade do drama se estende ao espetaculo. Este questionamento do
andamento do espetaculo se deve em grande parte a experiéncia como diretor
teatral que Pirandello teve no periodo de 1925 a 1928, no Teatro d'Arte, mas

também ao confronto com grandes diretores como Pitoéff, Reinhardt e Piscator.

Os atores, que ora agem como tal, conscientes de sua profissao, de suas
funcbes no palco, questionam a intervencdo do diretor, estabelecendo um jogo
metaliterario. Num outro momento, assumem suas personagens, recitando e
absorvendo o carater da personagem em si. O diretor intenciona, por sua vez, nao
apenas suprimir o autor, como também manipular os atores conforme sua

vontade.

A auséncia de um texto escrito faz com que as personagens se subordinem
ao controle do diretor. O resultado € um esvaziamento, seja do sentido universal
gue o autor busca com seu texto, seja da vida que os atores sentem dentro de si e
guerem exprimir através de suas personagens. Por outro lado, o controle do
diretor tem a funcdo de organizar o espetaculo, pois a um determinado momento

0S atores, presos a suas proprias historias de vida, ensimesmados, sentem a

Y Luperini, ob. cit. p. 129.
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necessidade de buscar um autor e seu texto, além de um diretor que possa
sistematizar o espetaculo.

A conclusdo desse drama gira em torno da percepcdo de que o teatro
depende de todas as suas “partes” para funcionar, ou seja: do autor e um texto
gue oferecam um “sentido universal” ao que estd sendo representado, tanto

guanto do diretor e dos atores para dar vida e expr

17



para a multiddo”, em que “la folla acorrera, non come stanca e fredda giudice, ma

come un personaggio””.

“Il teatro dei nuovi miti €, nella concezione bontempelliana, direttamente la
manifestazione politica, sportiva, di massa: tuttavia, se si pensa che in quegli
stessi anni anche Bontempelli scriveva drammi di ambiente popolare, su
sentimenti primitivi e assoluti (come Valoria, Bassano padre geloso, La fame),
si puo affermare che I'ambiente culturale, nonché politico, da cui nascono i miti
pirandelliani & sostanzialmente questo. ‘Miti’, dunque, nel senso di drammi
ambientati in un mondo primitivo, popolare in cui si suppongono passioni
assolute ed esemplari (si potrebbe parlare di ‘populismo’ magico); ma proprio
questa concezione del mito profondamente contrasta con totale assenza di
programmaticita positiva, di fede nella societa politica di tutta la produzione

pirandelliana, e dell’ ultima in particolare™*.

18



seja esta representada pela natureza, através da maternidade (em La nuova
colonia), pela religiosidade que se identifica com a sacralidade da vida (em

Lazzaro), seja pela arte (em | giganti della montagna).

Nestes mitos figuram personagens femininas que representam a verdade
essencial e uma tentativa de encontro com a origem, através do sacrificio e da
redencdo. Em La nuova colonia, temos a Spera, uma mistura de prostituta e mée;
em Lazzaro, Sara, a mae natureza; na Favola temos a Mae arquetipica e em |
giganti temos llse, a atriz e martir que se sacrifica em nome da arte de um poeta

suicida.

A condessa llse € uma atriz que guia uma companhia de atores miseraveis
e incompreendidos pelo publico. Ela tenta representar a Favola del figlio cambiato,
obra poética pela qual se sente responsavel, uma vez que o poeta/autor se mata
guando a vé rejeitada pela atriz. llse, que n&o havia aceitado o amor do poeta,
acolhe agora a obra e decide representa-la, tornando-a viva entre 0os homens.
Chega, assim, a manséo dos Scalognati, os desafortunados, onde acontecem o0s
maiores prodigios, artificios do mago Cotrone, que, por sua vez, convida a atriz e
sua companhia a permanecerem na mansao. Esta manséo, situada em um tempo
e lugar indeterminado, num espaco de fronteira entre a fabula e a realidade, € um
lugar onde os desejos se realizam e 0s sonhos se corporificam em um interrupto
sortilégio.

Mas a condessa nao quer permanecer na mansao e resolve levar a obra
aos homens, aos gigantes da montanha, orgulhosos e poderosos senhores,
simbolos de um mundo inauténtico, e portadores de uma visdo materialista da
existéncia. Como o0s gigantes ndo tém tempo para a arte, propdem que O
espetaculo seja realizado para o povo. llse aceita e procura representar para o
povo a Favola, na verdade, obra de autoria de Pirandello, representada pela

primeira vez em 1934, com musica de Gian Francesco Malpiero.

Na “favola”, encenada dentro do drama | giganti, llse representa a mae de
um filho trocado, que se torna principe em um pais distante. Quando adulto, volta
ao pais de origem e doente, reencontra a méae verdadeira, recuperando aos

poucos a saude e a alegria. Decide entdo ficar ao lado da mée, renunciando ao
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trono paterno, ao poder e a gloria, e livrando-se também das obrigacdes e das

responsabilidades.

7

O drama encenado, todavia, ndo € compreendido pelo povo, que
permanece aprisionado a propria brutalidade e violéncia, ndo se abrindo a Poesia
do mundo, e sacrificando, ao final, a atriz. Emblematicamente a poesia do mundo
ndo é desejada pelos gigantes, senhores do mundo, e ndo pode ser compreendida
pelo povo. O Unico ponto possivel para sua existéncia € a mansao dos azarados,
0 universo da fantasia, que se constitui a0 mesmo tempo como espaco

indeterminado.

A parte final do mito, entretanto, ndo foi escrita por Pirandello, mas sim
recontada a seu filho Stefano nos momentos finais de sua vida, e publicada como

apéndice na coletanea Maschere Nude.

Quanto a sua tematica, | giganti della montagna retoma a discussao sobre
as formas teatrais caracteristica da trilogia do “teatro no teatro”, apontando
também para a impossibilidade do drama, como em Sei personaggi in cerca d’
autore. De acordo com Sabato Magaldi’®, o “teatro no teatro” é um motivo
recorrente na producdo teatral pirandelliana, em que o sentimento de
incomunicabilidade leva Pirandello a conceber a encenagcdo como um equivoco e

a interpretagdo como uma espécie de transgressdo ao texto literario. Pirandello
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Alguns criticos acreditam que a producéo teatral de Pirandello € marcada
por uma passagem da dialética relativista de seus primeiros dramas para uma
visdo mais complexa e mitica em sua Ultima fase. Nesta passagem, o autor
empreenderia um processo de absolutizacdo da arte, substituindo a contradicdo

irdnica de suas primeiras obras pela celebracéo lirica do ser e da natureza®®.

Alfredo Bosi, por sua vez, diz que a arte final de Pirandello nasce da
suspensdo do pensamento articulado e da exaustdo do espirito critico, abrindo
espaco para uma literatura mais “irracionalista”’, que adere ao mundo do
“inconsciente, da pura sensacédo ou do puro sonho”. Esta obra, Bosi a concebe
como uma busca por “exprimir o inefavel mergulho da alma na paisagem e nas

coisas” ',

| giganti della montagna, ainda de acordo com Bosi, assinala uma fase
poética da obra pirandelliana em que o autor lida com estruturas que podem ser
lidas como simbdlicas e alegéricas®. Nesta fase, o radicalismo contraditério e
pessimista de suas personagens € substituido por uma espécie de parddia destas
mesmas personagens, que passam a viver, por sua vez, além da realidade,
munidas de forcas misteriosas e por ideais de sacrificio em prol de algo que pode

ser definido como “utopia” — n&o-lugar.

J4 para o critico italiano, Nino Borsellino, | giganti della montagna
representa o “mito da arte” ou o drama da “mensagem impossivel”. O “mito da
arte” testemunha a impossibilidade de superar os conflitos entre o ser e a historia,
a poesia e o mundo®®. A arte pirandelliana se apresenta, de acordo com esta
concepcdo, como negacdo da vida — encenando a ambiguidade no desejo de

forma fixada: a morte em oposicéo a vida como fluxo corrente.

Podemos notar ainda que, no teatro de Pirandello existe, de modo geral,

uma tendéncia a uma “dramatizacdo do eu”, de uma interioridade ferida,

18Ct. Luperini, R.Introduzione a PirandelloRoma-Bari: Laterza e Figli, 1992. p.129 e ss.

17Cf. “O outro Pirandello”. In: @u, Inferno. Ensaios de critica literaria e idedilday S&0 Paulo: Atica, 1988.
18 A fase final da obra de Pirandello assume, segundBosi, uma perspectiva de tentativa de escapsr d
contradicbes que estabelece. Por este motivoioccetconsidera como uma fase mitica. Cf. Blbisierario
della narrativa pirandellianaTese de doutoramento, apresentada a Faculdadéodefia, Ciéncias e Letras,
da Universidade de S&o Paulo, 1964, e também “@® ®itandello”. In: @u, Inferno. Ensaios de critica
literaria e ideoldgicaS&o Paulo: Atica, 1988.

9 Borsellino,Ritratto e immagini di Pirandello.
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traumatizada, ou a uma dramatizacdo da loucura. Mas que o exercicio de
“consciencialidade” — razdo — caracteristico do primeiro momento de sua obra
teatral € abandonado em nome de uma tentativa mais expressionistica para se

conseguir temporariamente a “intemporalidade™?.

De todo modo, conforme as véarias abordagens da critica, podemos
observar que, as primeiras obras teatrais de Pirandello se configuram como um
"teatro do espelho”, que reflete incessantemente a figura do desdobrar-se, do
reflexo, sem nunca poder fixar o sentido do verdadeiro, fazendo com que sua
estrutura se organize entre o reflexo e as tensfes ideoldgicas que rompem a sua

consciéncia criativa.

Pretendemos, neste trabalho, analisar como | giganti della montagna,
rompe com esta vertente do teatro pirandelliano, j& que busca uma tentativa de
harmonizar, unificar e integrar arte e natureza. Acreditamos que a decomposi¢ao
do sujeito, sua fragmentacdo em eu social e eu fantasmagorico e a conseqiente
ruptura com a estrutura social, sdo indices da tematica do duplo e da manutencao

da dialética entre vida e forma, ndo superada pela obra pirandelliana.

Ao mesmo tempo em que expressa um desejo de harmonia, a obra final de
Pirandello permanece suspensa, inconclusa, aprisionada ao desejo de dissolucéo
e morte do eu, enquanto ser social, uma vez que aceitar a fantasia incessante de

La Scalogna condena as personagens a reclusao e ao exilio da sociedade.

20 Brustein. “Luigi Pirandello”. InO teatro de protestdlrad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Zahar Edipre
1967.
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CAPITULO |

| giganti della montagna ou a glorificacdo da arte.

“Quando s’& pazzi, tutto & possibile™*.

“Su, svegli, immaginazione! Non mi vorrete mica
diventar ragionevoli! Pensate che per noi non c’e

pericoli, e vigliacco chi ragiona! Perbacco, ora

che vien la sera, il regno nostro!"*.

| giganti della montagna, dltima obra composta por Luigi Pirandello e
deixada incompleta, embora resgate a tematica do “teatro no teatro”, caracteristica
de sua grande producgdo teatral, € um drama mais voltado para a analise
psicolégica, de tom onirico e contetdo ideoldgico. Nesta peca, Pirandello refuta o
inserir-se no mundo de modo radical, propondo uma reflexdo sobre suas
convicgdes estéticas e desenvolvendo, sob uma aura metafisica e surreal, um
conteudo polémico e um juizo negativo sobre a sociedade politica e sua relacdo

com a arte®.

A personagem central desta obra é llse, primeira atriz de uma companhia
de atores falida e marginalizada pela sociedade. Esta atriz sacrifica-se em nome
da divulgacao da arte de um poeta que, nao compreendido e ndo correspondido

em seu amor, mata-se, deixando-lhe sua arte como legado. A companhia de

2 pirandello, giganti della montagnaln: Il teatro di Luigi Pirandello, Milano, ArnotdMondadori Editori,
1951, p. 147. “Quando se é louco, tudo é possiVe#d. minha.

22 pirandello, ob.cit. p. 146. “Acordem, imaginaclidlo v&o querer se tornar razoaveis! Pensem quenpara
nao existem perigos, e velhaco quem raciocina! Ml agora que vem a noite, 0 nosso reino!” trad.
minha.

2 Cf. Angelini, F.Il teatro del Novecento da Pirandello a FlRoma/Bari, Edittori Laterza, 1984, p. 78-9.

23



atores acompanha llse em sua empreita para encenar o drama La favola del figlio
cambiato (A fabula do filho trocado) em todos os cantos do mundo, mesmo diante

das impossibilidades de realizacdo da obra do poeta.

No plano da narrativa principal, encontramos os atores que, marginalizados,
dirigem-se a montanha onde habitam os “Gigantes”, “gente d'alta e potente
corporatura”, para quem deveriam representar seu drama. No meio do caminho,
encontram a mansdo La Scalogna (O Azar), onde Cotrone, um mago, e seus

“scalognati”, desafortunados, azarados, oferecem-lhes abrigo.

La Scalogna é descrita na rubrica do texto dramatico como um lugar que,
antes suntuoso, agora esta em decadéncia: “Questa villa, un tempo signorile, &€ ora
decaduta e in abbandono. Sorge solitaria nella vallata e ha davanti un breve
spiazzo erboso con una panchina a sinistra”*. Nesta mansé&o falta o essencial e
abunda o supérfluo: “manca forse il necessario, ma di tutto il superfluo abbiamo

7

una tale abbondanza” e a principal regra para que ali se viva é “fare a meno di

tutto e non aver bisogno di nulla” %°.

7

A peca é composta de trés momentos, ou dois atos (uma vez que a
inscricao “tela” indicando o final do ato s6 aparece em dois momentos). A primeira
e a segunda parte foram publicadas sob o titulo de | Fantasmi em uma revista
italiana, em 1931, e a terceira parte na revista Quadrante, em 1934, sendo depois
recolhidas como um drama unico e publicado na coletanea Maschere Nude. A
guarta parte ou o terceiro ato nao foi escrito por Pirandello, mas as suas
indicagbes sobre o final do drama foram recontadas ao seu filho Stefano pouco

antes de sua morte, e aparecem na publicacdo da obra como um apéndice.

No primeiro momento de | giganti, vemos os azarados em sua casa, ho

meio da montanha, observando a companhia de atores que se aproxima.

La Scalogna, situada no “limite entre fabula e realidade”, assinala um lugar

de “fronteira”, um espaco mitico entre o mundo “real” |a embaixo e a morada dos

#pirandello,! giganti della montagnaln: Il teatro di Luigi Pirandello, Milano, ArnotiMondadori Editori,
1951, p. 143. “Esta casa, antes senhoril, estéaagurdecadéncia e em abandono. Surge solitarialecev
tem diante de si um pequeno espaco cheio de matagobanquinho & esquerda”. Trad. minha.

% pirandello. cb, cit, p. 167/164. “falta talvez @cessario mas o supérfluo temos em abundanciaitficar
a tudo e néo ter necessidade de nada”. Trad. minha.
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Gigantes, no topo da montanha. Representa, deste modo, uma espécie de
clausura, de protecdo, de “exilio da sociedade”, em que seus moradores podem
fechar-se em “un luogo dalle indistinte coordinate spazio-temporali, il mito, cioé, in
altri termini, il porsi fuori dalla storia in uma forma di straniamento volontario e/o

involontario”?®.

Com a aproximacdo da companhia de atores, 0os habitantes da casa tentam
espanta-los fazendo-se de “fantasmas”, mas os raios e luzes produzidos pela sua
magia sdo interpretados como um direcionamento para que oS atores possam
chegar a casa:

“Cromo. Ah, grazie, amici! Bravi veramente! Non se ne poteva piu!
Doccia (stonato). Grazie? Di che?

Cromo. Come di che? Dei segni che ci avete fatti per indicarci ch’eravamo

giunti finalmente alla meta...

Quaquéo. Toh, guarda! L’hanno preso per teatro! Noi facciamo i fantasmi...
Milordino. Ci si son divertiti!

Diamante. | fantasmi! Che fantasmi?

Quaquéo. Ma si, le apparizioni, per spaventare la gente e tenerla lontana!™’

Quando chegam, sao recebidos pelo mago Cotrone e pelos azarados, que
se dividem entre a admiragéo pelos “teatranti” e o enfado pela visita inesperada.
Os atores, cansados, narram aos azarados sua aventura para representar seu
drama, explicando-lhes o motivo de sua chegada. Neste momento, toda magoa e

rancor causados pelo convivio miseravel sdo postos em cena. Salta fora todo o

“parenti, P. e Parenti, S. “Fantasmi che svanisaitmairora:| giganti della montagna Turandot opere
incompiute”. In:Intorno a Pirandello Org. Rino Caputo e Francesca Guercio, Roma,iEglityniversitaria,

p. 276. “um lugar de indistintas coordenadas espamporais, o mito, isto €, em outros termos, ocal-se
fora da histéria em uma forma de estranhamentat@lio e/ou involuntario”. Trad. minha.

" pirandello. giganti della montagnaln: Il teatro di Luigi Pirandello, Milano, ArnodMondadori Editori,
1951, p.148. “Cromo. Ah, obrigado, amigos! Realragnbcés foram étimos! N&do podiamos mais!/Doccia
(desafinado). Obrigado? De qué? /Cromo. Como de Bué sinais que nos fizeram para indicar que
haviamos alcancado finalmente a meta.../ Quaquéa.0! Pensaram que era teatro! N@s fizemos os
fantasmas.../ Milordino. Divertiram-se!/ Diamarfantasmas! Que fantasmas?/ Quaqueo. Isso, astgsaric
para assustar as pessoas e manté-las longe!”. Minalaka.
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sentimento de culpa, os atores se desmascaram e revelam o motivo principal para

a representacado incansavel da obra: a morte tragica do poeta.

“llse. Che vuoi pit nascondere? E dove? L'anima, se non hai peccato, la puoi

mostrare, come una bambina nuda o tutta stracciata. Anche il sonno dagli

occhi mi sento stracciato...”*®

Nos segundo e terceiro momentos, 0s atores conhecem o casardo, suas
aparices e fantasmas. A presenca do mago € emblematica nestes momentos, €
prenuncio do sonho e da fantasia que escapa a compreensao dos atores. Mistura-
se ao “alvorecer lunar” e anuncia o mistério presente na mansao; mistura-se a
noite, a qual desempenha um papel central, pois é ela que faz surgir os fantasmas
habitantes da casa. A noite é a portadora de “verdades ocultas”, € indice do
mistério, do misticismo, mistura de sombra, sonho e medo, € capaz de evocar 0s

fantasmas da alma, de estabelecer contatos reais e alucinantes?®,

Diz o mago Cotrone:

“ll giorno €& abbagliato; la notte &€ dei sogni e solo i crepuscoli sono

chiaroveggenti per gli uomini. L’alba, per Il'avvenire; il tramonto, per |l

passato”’.

A alvorada e o por-do-sol sdo considerados dois crepusculos propicios a
clarividéncia, um em relacdo ao futuro e o outro em relacédo ao passado. Mas € em
meio a noite que a fantasia pode ser encenada livremente, que 0os sonhos tomam
corpo, que o drama La favola del figlio cambiato pode ganhar vida e ser encenado

pelos fantoches e assombragfes que habitam La Scalogna.

28 pirandello, ob. cit., p.159. “llse. O que quercester ainda? E onde? A alma, se ndo tem pecade, pod
mostra-la, como uma crianga nua ou toda esfarragaaabém o sono dos olhos, sinto que me foi
arrancado...” Trad. minha.

29Cf. Parenti e Parenti,ob. cit., p. 262.

% pirandello, ob. cit., p. 178. “O dia é cego; a@a@ dos sonhos e somente os creplsculos sadddeatias
para os homens. A alvorada, para o futuro; o pésadppara o passado”. Trad. minha.
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Quando llse questiona Cotrone sobre a magia que ali acontece, ele |he diz
que a casa “si mette tutta cosi ogni notte da sé in musica e in sogno™. E lembra
ainda que, fora dali, para se dar coeréncia aos sonhos se necessita de poetas. No
casardo, ao invés, 0s proprios habitantes podem vivenciar seus sonhos, pois que
estes se desprendem daqueles que o sonham. Esta €, alias, uma outra

prerrogativa de La Scalogna:

“Sempre, con la luna, tutto comincia a farsi di sogno sulla terra, come se la vita
se n'andasse e ne rimanesse una larva malinconica nel ricordo. Escono allora i

sogni, e quelli appassionati pigliano qualche volta la risoluzione di passarsi una

corda attorno al collo e appendersi a un albero immaginario”2.

E é justamente para dar vida a fantasia do poeta que Cotrone convida os
atores a permanecer em sua casa. Mas llse recusa o convite por ndo poder

“renunciar a sua missao” e abandonar-se a fantasia incessante da casa.

Conforme a fala do mago, a atriz parece ndo desejar “che I'opera viva per
se stessa — come potrebbe soltanto [nella villa]”**. N&o basta também que a obra
viva na propria atriz, mas deve viver em meio aos homens. Para llse ndo bastam
os confins da casa tanto quanto ndo bastam os confins de si mesma para tornar
viva a obra do poeta. A Poesia deve viver soberana em meio aos homens, em um
outro lugar, ndo em um lugar utépico como La Scalogna, mas no reino dos

gigantes, dos senhores do mundo.

A fala seguinte do mago é, entdo, prenuncio do destino da atriz, assim

como daquele da Poesia: “come il poeta non ebbe da lei 'amore, cosi 'opera non

34y

avra dagli uomini la gloria®”. Esta fala emblematica e simbdlica aponta para o

3 pirandello. ob. cit. p. 190. “se enche toda deigals sonho a cada noite”. Trad. minha.

32 pirandello. ob.cit., p. 191. “Sempre, com a lugotcomeca a se fazer sonho sobre a terra, comwiga
passasse e ficasse uma sombra melancélica na legabBaem entdo os sonhos, e os apaixonados t@wmam,
vezes, a resolucdo de passar uma corda em vopaestmco e se pendurar nhuma arvore imaginaria”.. Trad
minha.

3 pirandello. ob.cit., p.178. “que a obra viva panesma — como poderia fazé-lo apenas [na casadtl. T
minha.

3 pirandello. ob. cit., p.198. “como o poeta nde@tegu amor, assim sua obra néo tera dos homeasat.gl
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“desfecho inconcluso” do drama: a Poesia néo triunfara e o sacrificio de llse, para
gue esta viva, resultard na sua morte:

“Ma ormai € tardi. Un gran silenzio, di colpo. Rientrano gli attori portando il
corpo di llse, spezzato come quello di un fantoccio rotto. llse agonizza e

muore. Il conte, rinvenuto, grida sul corpo della moglie che gli uomini hanno
135

distrutto la Poesia nel mondo

% pirandello. ob. cit., p. 203. Trecho anotado pefs®o. “Mas ja é tarde. Um grande siléncio, deneg.
Entram novamente os atores trazendo o corpo delibspedacado como se fosse de um fantoche rasgado.

llse agoniza e morre. O conde, voltando a si, gotare o corpo da mulher que os homens haviamuildsta
Poesia no mundo”. Trad. minha.
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1.1. Auto-referencialidade e metaliteratura

La favola del figlio cambiato, peca que aparece no texto como sendo
criagdo do poeta suicida, é, na verdade, um drama de autoria do proprio Pirandello
gue, num movimento de auto-referencialidade, cita uma obra sua no corpo do
texto literario, estabelecendo, de certo modo, um movimento dialégico, um jogo ou
uma sobreposicdo de camadas narrativas no texto. Essa auto-referencialidade,
procedimento comum a obra pirandelliana, mais que apontar para uma
intromissdo do autor subjetivo no texto, assinala um desdobramento do autor, que

remete, no texto, ao préprio texto, ou a sua propria obra.

Como assinala Michael Rifaterre, em seu ensaio “A ilusao referencial”, o
texto poético, porque auto-suficiente, ndo faz referéncias externas ao real, mas
somente a outros textos; € auto-referencial porque sua unidade de significacdo

esta situada em si mesmo®. Segundo o autor,

“a existéncia de uma realidade ndo verbal fora do universo das palavras é
inegavel, todavia, a crenca ingénua num contato ou relacdo direta entre

palavras e referentes é uma ilusao”’.

Realidade, neste contexto, quer dizer “representacao literaria da realidade”,
ou seja, a mimese, que ndo € mais que “o pano de fundo que torna perceptivel o
carater indireto da significacdo™®.

Também lItalo Calvino, em seu ensaio “l livelli della realta in letteratura™®,

considera que existem varios pontos de contato entre o “real” (referencial) e a

% Rifaterre, “A ilusdo referencial”, irt:iteratura e realidade (que é o realismoRjsboa, Publicacdes Dom
Quixote, 1984. p. 102.

3 Rifaterre, ob. cit. p. 100.

% Rifaterre, ob. cit. p. 99.

3 calvino, “I livelli della realta in letteraturafn: Una pietra sopra. Discorsi di letteratura e societa
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representacdo deste real no contexto da literatura. Todavia, ressalta que a

literatura ndo conhece “a realidade”, mas somente “niveis de realidade”:

“Se esista la realta di cui i vari livelli non sono che aspetti parziali, 0 se esistano
solo i livelli, questo la letteratura non pud deciderlo. La letteratura conosce la

realta dei livelli e questa € una realta che conosce forse meglio di quanto non

s’arrivi a conoscerla attraverso altri procedimenti conoscitivi”*C.

Para Calvino, a obra literaria é composta de uma sobreposi¢cédo de niveis de
realidade que adentram uns nos outros se confundindo e se misturando até se
harmonizarem num todo que ndo é outra coisa sendo um jogo de espelhos,
reflexos inconcilidveis e, ao mesmo tempo, indissociaveis. A literatura é regida por
esta distincdo de niveis de realidade, sem a qual seria impenséavel. E esta
distincdo de niveis que se fundem ou se refletem uns nos outros consiste na
propria funcdo da literatura: aquela de espelho magico:

“la letteratura si regge proprio sulla distinzione di diversi livelli di realta e
sarebbe impensabile senza la coscienza di questa distinzione. L’'opera
letteraria potrebbe essere definita come un’operazione nel linguaggio scritto
che coinvolge contemporaneamente piu livelli di realta (...) In un’opera
letteraria vari livelli di realta possono incontrarsi pur restando distinti e separati,
oppure possono fondersi, saldarsi, mescolarsi trovando un’armonia tra le loro

contraddizioni o formando una miscela esplosiva”“.

A nosso ver, existe em | giganti della montagna, uma tentativa,

empreendida pelo proprio Pirandello, em fazer com que sua arte se englobe a si

40 Cf. Calvino, ob. cit., p. 323. “A literatura ndorthecea realidade da qual os Varios niveis ndo sédo mais que
aspectos parciais, ou se existem sé o0s niveis,aidfteratura ndo pode decidir. A literatura corehac
realidade dos niveie esta € uma realidade que ela conhece melhegztalo que j4 se chegou a conhecer
por meio de outros procedimentos cognitivos”. Trathha.

*L Cf. Calvino, ob. cit., p. 310. “a literatura segeepela distingdo de varios niveis de realidaderia s
impensavel sem a consciéncia desta distingdo. A bteraria pode ser definida como uma operagédo na
linguagem escrita que implica contemporaneamentiesvaiveis de realidade (...) Em uma obra liteari
véarios niveis de realidade podem se encontrar pemtemente distintos ou separados, ou mesmo podem
fundir-se, soldar-se, misturar-se, encontrando Umr@amonia entre suas contradicbes ou formando uma
mistura explosiva”. Trad. minha.
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mesma, refletindo-se como um espelho: na representacdo da arte pela propria
arte, Pirandello estabeleceria um jogo de espelhos em que a encenacdo
representa a vida que é encenada, apresentando varios niveis de realidade, que
permanecem distintos e separados ou fundem-se e se misturam tentando
encontrar uma harmonia entre suas contradi¢cdes. Esta harmonia de contrarios se

estenderia por todo o drama, suspendendo a possibil
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1.2. As personagens protagonistas

O texto ficcional postula uma intencdo de verdade através da criacdo de
mundos objectuais. E esta intencdo de verdade ou aparéncia de realidade
presente nas obras ficcionais consiste na verossimilhanca do texto que, de acordo
com a poética aristotélica, nada mais € que uma adequacao do contexto ficcional
ao mundo criado, o estabelecimento de uma coeréncia interna no que diz respeito

a este mundo.

Embora este mundo ficcional garanta, em certa medida, a literariedade de
um texto, é a personagem que torna patente a ficcao, ou seja, € através dela que

a camada imaginaria de um texto se torna densa.

De acordo com Antonio Candido, € a personagem o elemento constitutivo
da ficcao, elemento sem o qual ndo se pode pensar a agao e o enredo; o enredo
sO existe através das personagens e as personagens, por sua vez, vivem no
enredo, e ambos estéo ligados aos intuitos mesmos do romance, a visdo que dele

decorre, aos significados mesmos que o animam®.

Ou ainda, como ressalta Alfonso Beradinelli:

“Storia e personaggio, sequenza temporale, successione di eventi e
personaggio sono la stessa cosa: due facce o aspetti di una medesima realta.
(...) Basta la presenza di un personaggio vero, ben inventato, perché la sua
storia, anche se & una storia in cui non succede granché, ci risulti interessante.
E il personaggio che @& interessante: attraverso il suo sguardo, con i suoi occhi
e la sua mente, grazie al suo corpo in movimento nel tempo e nello spazio, e

cioé dal suo punto di vista, leggendo, vediamo e viviamo il mondo™®.

“2 A, Candido, “A personagem no romance”. Rpersonagem de ficcdd02. Ed. Sdo Paulo: Perspectiva,

2000. p. 53.

“3plfonso  Berardinelli, “Il problema del personaggitella narrativa del Novecento”. Texto inédito

apresentado em uma conferéncia para professorstugapetes de Liceu. Venezia- Mestre 1992. Texto
fornecido pelo professor Berardinelli durante CutedPds Graduagdo na FFLCH/USP, em 2005. “Hisbria
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A personagem possui uma estrutura mais coerente e logica em relagédo as
pessoas, pois quando deparamos com a tentativa de conhecer o outro, temos de
lidar com sua incoeréncia e imprecisdes advindas da impossibilidade de
estabelecer uma interpretacdo Unica do ser humano, 0 que ndo ocorre com a
personagem, uma vez que esta € pensada a partir de um conjunto finito e limitado
de caracteristicas e agfes. A personagem nos € sempre apresentada a partir de
uma logica fixada: uma linha de coeréncia imutavel, independente da

complexidade desta personagem.

Segundo Anatol Rosenfeld, em seu estudo Literatura e personagem, a
personagem € sempre uma configuragdo esquematica, projetada como se fosse
um individuo real, totalmente determinado. Elas ndo tém, desse modo, a
mutabilidade e a infinitude de determinacdes de seres humanos reais. A
personagem cénica possui, entretanto, a forca de uma “presenca existencial”, ja
que a representagdo cénica mostra menos aspectos das personagens que 0S

romances, sendo estes aspectos mostrados de modo sensivel e continuo*.

Diferente do que ocorre no romance, o teatro ndo da ao leitor acesso direto
a consciéncia moral e psicolégica da personagem. Para comunicar e tornar
consciente o que se passa na interioridade subjetiva da personagem, o
dramaturgo recorre, em geral, ao dialogo, mas este ndo consiste no Unico meio de

sondagem da interioridade da personagem.

Décio de Almeida Prado considera trés modos de caracterizacdo da
personagem teatral que estdo intimamente relacionados a percepcdo e
compreensao do leitor/espectador no que se refere a personagem: o primeiro esta

relacionado ao que a personagem revela sobre si mesma; o segundo, ao que ela

personagem, sequéncia temporal, sucessdo de ewemngessonagem sdo a mesma coisa: duas faces ou
aspectos de uma mesma realidade (...). Basta engeesle um personagem verdadeiro, bem inventadm, pa
que sua histéria, mesmo que seja uma histéria emngo acontece grande coisa, resulte interesdarse.
personagem que é interessante: através de suacisA®ms seus olhos e a sua mente, gracas ao rpeuern
movimento no tempo e no espaco, isto €, do sewpbmivista, lendo, vemos e vivemos o mundo”. Trad.
minha.

4 A. Rosenfeld, ob. cit. InPA personagem de ficcad0?. Ed. S&o Paulo: Perspectiva, 2000, p. 33.
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faz, ou seja, seu modo de agir; e o terceiro se relaciona ao que as outras

personagens dizem sobre ela®.

Esses modos de constituicdo da personagem, ou como pretende Prado,
“mecanismos de revelagcdo interior”, sdo recursos operacionais do teatro. O
leitor/espectador constantemente recorre a esses expedientes para tentar
compreender, interpretar, formar uma idéia acerca da personagem. E o

dramaturgo, em geral, confere ao publico essa possibilidade.

No drama | giganti sdo as personagens de llse e do mago Cotrone que
tornam possivel a existéncia da obra. E através da presenca destas personagens,
gue possuem funcdes especificas e atuam em universos especificos, que a obra
literaria se configura. E também por meio delas que o autor se projeta no texto,

constituindo um universo escrito.

Cotrone € 0 mago que renegou 0 mundo em que vivia para se isolar na
mansdo “La Scalogna”, assumindo, de certa maneira, a negacdo das relacdes
sociais. Nas rubricas do texto ele € descrito como um homenzarrdo barbudo, de

uma face bela e aberta, com grandes olhos sorridentes, esplendorosos e serenos:

“Cotrone, ch’@ un omone barbuto, dalla bella faccia aperta, con occhioni ridenti

splendenti sereni, la bocca fresca, splendente anch’essa di denti sani tra il

biondo caldo dei baffi e della barba non curati.”*®.

A descricdo da personalidade de Cotrone € feita de maneira subjetiva, o
gue difere da natureza objetiva das rubricas nos textos teatrais. Apreende-se um
olhar subjetivo sobre a personagem; toma corpo a subjetividade de uma presenca
onisciente, de um observador que ndo s6 descreve e informa as particularidades
da cena, mas que interfere afirmativamente, construindo a personagem conforme

uma perspectiva.

> Décio de Almeida Prado, “A personagem no teatho”.A personagem de ficcAdd02. Ed. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2000. p. 88.

“¢ pirandello, ob. cit. p. 146. “Cotrone, que é unmbozarrdo barbudo, de uma face bela e aberta, com
grandes olhos sorridentes, esplendorosos e sererfos¢a fresca, também esplendorosa, com dentses séo
entre a quentura dos bigodes louros e da barb&eitab
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A personagem é descrita como uma pessoa desprendida e de coracao
aberto, um mago que vive modestamente de seus encantamentos, mas que rejeita
a “faléncia da poesia da cristandade”. Nas suas proprias palavras, o seu papel € o
de criar pequenos encantamentos transpostos do reino dos sonhos para 0 mundo
da vigilia:

“Lucciole! Le mie. Di mago. Siamo qua come agli orli della vita, Contessa. Gli
orli, a un comando, si distaccano; entra l'invisibile: vaporano i fantasmi. E cosa
naturale. Avviene, cio che di solito nel sogno. lo lo faccio avvenire anche nella

veglia. Ecco tutto. | sogni, la musica, la preghier
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redentora diante do suicidio do poeta; como personagem protagonista da Favola,

torna-se a mae redentora que se sacrifica em nome do filho.

Vemos que a personagem pertence a, pelos menos, trés niveis narrativos
distintos, assumindo em cada um deles a mesma condicdo de redentora:
protagonista do drama | giganti della montagna; inspiradora e encenadora da
Favola del figlio cambiato, obra de autoria de Pirandello, que ele “empresta” ao
poeta suicida; e mae redentora na obra do poeta, uma vez que a “favola” sO

nasce, no drama, por intermédio do amor do poeta em relacdo a atriz.

llse e Cotrone séo as duas personagens centrais da obra e representam
dois planos ficcionais que aparentemente se opdem: enquanto llse é
representante de um universo teatral falido, em decadéncia, e busca, a todo custo
levar a sua Arte como mensagem positiva aos homens, postulando uma vocacao
missionaria; Cotrone privilegia, ao invés, um “teatro” que se faz a si mesmo, que
nasce da propria fantasia e € auto-suficiente, fechado em si mesmo, restrito aos

confins de La Scalogna.

N&o existe em Pirandello uma oposicao radical entre a escolha missionaria
de llse e a auto-suficiéncia da arte representada pelo mago Cotrone, mas
engquanto a primeira busca fazer viver a arte em meio aos homens, a escolha do
mago recai sobre a recusa de qualquer contato com o mundo dos homens,

representado seja pelos gigantes, seja pelo povo.

A atriz aparece como representante de uma arte que se volta ao publico,
gue se dirige para fora de si mesma e por isso ndo tem fundamento sem esta
dimenséo. Cotrone, por sua vez, é um artifice, um mago ilusionista que manipula a
arte conforme a sua vontade, sua interioridade. Por este motivo, as duas
personagens juntas sdo complementares, simbolizam dois momentos diversos da
arte, mas postulando sua unidade: llse encarna uma face que se volta para fora,
para o externo, para a luminosidade do dia, para o reino da claridade; Cotrone se
volta para dentro, para o interno, para o crepusculo e para a noite, para o reino da

evanescéncia das sombras.

Como portadora desse ideal de “luminosidade”, llse renuncia ao

oferecimento do mago de fazer viver a obra na manséo, optando pela sua misséo
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mesmo sabendo que fora de La Scalogna as pessoas ainda ndo estdo aptas a
compreender sua mensagem. O trecho final do Ultimo momento de | giganti aponta
para esta escolha da atriz. Aparece assinalado neste trecho a presenca
“selvagem” dos gigantes, que aterroriza 0s atores, trazendo para o0 texto um

momento de oscilacdo diante da certeza de sua missao.

A indiferenca e a impossibilidade de compreender o teatro e a poesia sao
as constituintes do fundamento do desfecho da obra, segundo as anotacfes do
filho de Pirandello. Conforme estas anotacdes, a acdo deveria ocorrer fora da
casa, num terreno da montanha, em frente a casa dos gigantes. A noite fechada
gue rege o Arsenal das apari¢Oes, fazendo os corpos se desmaterializarem e se
tornarem fantasmas, espiritos puros, seria substituido pelo dia aberto, que exalta o

gigantismo dos corpos e a sua violéncia bestial*®.

O ideal de luminosidade da atriz confrontaria, portanto, com a obscuridade
do pensamento dos homens, a cegueira de suas mentes, enquanto que o0 universo
de sombras e fantasmas do mago aparece como iluminacdo associada a
clarividéncia da noite, confirmando a fala de Cotrone: “Il giorno & abbagliato; la

notte & dei sogni e solo i crepuscoli sono chiaroveggenti per gli uomini”°.

E esta sociedade de “servos fanaticos pela vida”, de mentes cegas voltadas
para as obras grandiosas e para as riquezas; sociedade comandada pelos
gigantes que ndo se fazem ver, que 0 mago recusa e que a atriz teima em

confrontar.

Segundo o diretor teatral Strehler, que colocou em cena a pe¢a em 1947,
0S gigantes representam “uma sociedade que se deixa sempre condicionar pela
propria estrutura, uma sociedade que se torna a cada dia mais insensivel e
refratdria @ chamada da arte, e parece quase querer se tornar incapaz de fazer

poesia, de entender a poesia, de amar a poesia™*.

49 Cf. Alonge, “Introduzione”. In: Pirandelld@,eatro.Milano: Mondadori, 2007. p. 27.

*0 pirandello, ob. cit., p. 178. “O dia é cego; a@a@ dos sonhos e somente os creplsculos sdddeatias
para os homens”. Trad. minha.

>1 Cf. Alonge, ob. cit., p. 30.
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1.3. A companhia da Condessa, 0s azarados e suas na rrativas.

Os diferentes extratos narrativos a que pertence a personagem llse
possuem uma estrutura de encaixe que vai de um plano narrativo maior (o drama |
giganti), a um menor (a Favola). Dentro dessa estrutura de encaixe, a personagem
passa de um plano narrativo a outro, assumindo diversas realidades, mas

protagonizando sempre como redentora.

No caso de | giganti della montagna, podemos notar que o autor parte de
uma narrativa maior, ou principal, que funciona como moldura, e vai, aos poucos,

inserindo outras pequenas narrativas secundarias, recontadas pelas personagens.

As narrativas que perpassam o drama criam um mosaico entrelagado, em
gue cada uma, inserida dentro da macro estrutura, tem sua funcdo e ajuda na
composicao da obra. Cada uma destas narrativas contém em si uma parte do todo
gue é a propria obra, sobretudo se pensamos na inser¢cao da Favola no corpo do

texto.

No drama analisado, temos como narrativa principal a historia da condessa
llse e sua companhia de atores que, viajando pelo mundo para representar uma
peca, chegam a mansao dos “scalognati”, os desafortunados que vivem em um
lugar isolado da sociedade. La eles conhecem o mago Cotrone, o qual os convida

a permanecer na casa e representar sua peca.

O drama que devem representar, La favola del figlio cambiato, obra de um
poeta morto, que se suicidou por ter sido rejeitado pela condessa, é encenado
dentro da narrativa principal, e consiste na mais importante das narrativas
secundérias. Isto porque este drama ndo é contado por uma personagem
especifica, mas é citado no corpo do texto e se mistura a estrutura mesma da
narrativa que serve de moldura. Ou seja, as duas narrativas, dentro da obra |
giganti, tornam-se dependentes uma da outra, na medida em que se

interpenetram, constituindo-se uma Unica narrativa. Segundo o proprio Pirandello,
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a Favola é um trabalho preparatério a | giganti, sendo que as duas obras “formam
um todo, comportando um Unico discurso critico™?. Vejamos como se da esta

interdependéncia no ambito da estrutura do texto.

No momento em que a companhia da condessa (formada por mais seis
atores além do conde e da condessa: Diamante, Cromo, Spizzi, Batalha,
Sacerdote, Lumachi), chega a casa e é recebida pelos “scalognati” (sete, ao todo,
incluindo o mago Cotrone: o ando Quaqueo, Duccio Doccia, a Sgricia, Milordino,

Mara-Mara e Madalena), llse desperta de seu sono e, ainda delirante, diante do
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O ator, diferente do que ocorre em outros dramas de Pirandello, é
representado de maneira positiva. Basta recordamos o didlogo entre as seis
personagens e a companhia teatral na peca Sei personaggi in cerca d'autore, em
gue os atores ndo eram “adequados” para encarnar as personagens. Aqui, ao
invés, os atores sdo elevados ao plano de redentores por meio da Arte, de
fanaticos defensores que sdo capazes de um sacrificio, de renunciar a tudo, em
nome da Arte de um poeta.

N&o s6 os atores séo elevados a um plano sublime: também a obra ocupa
espaco relevante neste mito sobre a Arte. A obra do poeta é de tamanha beleza e
grandeza que deve ser levada a todos os cantos do mundo, deve ser conhecida

pelos homens e viver em meio a eles. O poeta é aquele que, em meio aos

homens, & maior e sua obra deve ser nobilitada e sublimada.

Embora o sacrificio da companhia se dé em nome da Poesia, deve-se
ressaltar uma complicada estrutura de culpa que vem expressa através deste
sacrificio, sobretudo do sacrificio pessoal da condessa: a culpa pela morte do

poeta.

O critico inglés, Raymond Williams, analisando a dramaturgia pirandelliana,
chama a atencédo para a existéncia de uma dialética entre ilusédo e culpa. Segundo
o critico, a sociedade se constitui da soma dos seus relacionamentos e quando as
pessoas nao podem mais compreender estes relacionamentos, ha uma
complicada estrutura de culpa e ilusdo que é vivenciada em cada setor da
experiéncia.

O universo dramético, na obra de Pirandello, é sentido como um universo
de culpa e ilusdo, pois a culpa entrelaca-se em uma série de falsas relacdes
pessoais, assumindo feicdo complexa, e a ilusdo passa a ser elaborada e
persistente, como um meio de evitar a culpa ou de se viver com ela. Este mundo
se torna uma estrutura generalizada e relagbes sinceras e verdadeiras sao cada
vez mais impossiveis, sendo a fantasia a Unica defesa contra o sofrimento. A

incerteza penetra 0 eu e 0 mundo. A realidade passa a ser temporéria e a
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de seu fascinio pela obra, como também pretendia té-la para si. llse, mesmo
percebendo a intencdo do poeta, ndo o havia desiludido, antes, instigava-o a

prosseguir com a composi¢ao do drama:

“Sentii che se I'avessi disilluso subito, non avrebbe piu portato il suo lavoro a
fine. E per la bellezza di quell’opera, non solo non lo disillusi, ma alimentai fino
all'ultimo la sua illusione. Quando I'opera fu compiuta, mi ritrassi — ma gia tutta

in fiamme - da quel fuoco. Se mi son ridotta cosi, come fate a non

comprenderlo?... La vita negata a lui, ho dovuto darla a sua opera™®.

Este sentimento de culpa da condessa justifica e condiciona a
representacao da Favola del figlio cambiato (e também de sua citagdo no corpo do
texto | giganti, se pensarmos no plano da estrutura), funcionando como motivo da

empreita da atriz e de sua companhia.

Apoés a explicitacdo dos motivos da recitacdo da fabula, a companhia da
condessa é convidada a entrar na casa para repousar e passar a noite. Entram

todos, exceto a condessa, o conde e o mago Cotrone.

Neste momento inicia-se a noite. Apagam-se as Uultimas “chamas do
crepusculo” e surge aos poucos o luar. A chegada da noite marca, no plano
formal, o inicio do segundo momento do drama, uma “pausa momentanea” entre a
chegada dos atores, sua entrada na casa e a simulacdo dos fantasmas que ocorre

no terceiro momento ou segundo ato.

A cena se passa entre o0 casal e 0 mago. llse, sentada e em siléncio, recita,
absorta, um outro trecho da Favola. Desta vez nao encarna o seu papel de Mae,
mas recita uma fala do Homem Sabido, uma personagem que aparece no primeiro
episodio e desacredita da historia da Mae e do coro da vizinhas. A fala mostra a

gozacao do Homem, tentando convencer a Mé&e e o coro de que “As Mulheres”, as

%8 Pirandello, ob. cit., p.160. “Senti que se o del#ise logo, ndo levaria o seu trabalho até o Eirpela
beleza daquela obra, ndo apenas ndo o desiludp também alimentei até o Ultimo momento sua ilusédo.
Quando a obra estava completa me retrai, masgdaestmada pela chama daquele fogo. Se estou dedaizi
isto, como fazem para ndo compreender?... A vidadea ele, tive que da-la a sua obra”. Trad. minha
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bruxas do vento - seres magicos que fazem parte do no imaginario popular -, ndo

existem, que sdo rumores de gatos e gatas no telhado.

Esta descrenca do Homem Sabido é transposta também para o nivel da
narrativa-moldura. llse e o conde deparam com 0s primeiros encantamentos do
mago: com um grito, Cotrone ilumina a fachada da casa com uma “fantastica luz
de aurora”; depois, com outro grito, a luz se apaga e surgem vaga-lumes ao fundo,

iluminando as curvas da montanha com uma luz verde.

Neste momento aparece a Sgricia, uma das azaradas que mora em La
Scalogna, chamando o mago e o casal para dentro da mansdo. Cotrone
apresenta-a como a Sgricia do anjo Centuno, aquela que reza por todos de Ia, e

gue estava ali porque a igreja ndo quisera admitir o milagre feito pelo anjo a ela. A
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mano insanguinata si denunzid da sé, come se un altro parlasse per bocca

sua. Vedete che pud Dio?"®.

Esta historia introduz a tematica do milagre que vai ser narrado: a forca da
fé tudo pode. E é este poder de acreditar que fez com que a Sgricia saisse de
casa em meio a noite para visitar a irma. No caminho para o vilarejo, assustada,
percebe-se acompanhada por soldados que iam pelos dois lados da estrada, e a
sua frente, o Capitdo, montado em um cavalo branco e majestoso. Ela estranhara
o siléncio dos jovens soldados e o fato de ndo levantarem poeira conforme
caminhavam. Quando chega, ao amanhecer, descobre o porqué: o Capitdo
anuncia que € o Anjo Centuno e que seus soldados sdo almas do Purgatorio.
Pede a ela que acerte suas contas com Deus, pois morrera antes do meio-dia. Ao
encontrar a irmad, a Sgricia pede-lhe que chame um confessor, anunciando sua

morte.

Para encerrar sua narrativa, a Sgricia langa a condessa uma pergunta
ambigua: “Tu forse ti credi ancora viva?”, se ela acreditava estar ainda viva,
fazendo um sinal negativo com o indicador na frente do rosto da condessa e
entrando na casa novamente. Ndo é possivel saber se dirige a pergunta a
condessa ou a si mesma. llse, perturbada, pergunta se ela acredita mesmo estar
morta: “Si crede morta?”. As perguntas permanecem suspensas, num jogo de
contrérios em que a resposta para uma € a pergunta para a outra. Ouvem-se
vozes do cipreste. E Cotrone responde enigmaticamente que a Sgricia pensa estar

em outro mundo, como todos dali.

llse insiste, deseja saber de qual mundo se trata e de onde vém as vozes.
O mago responde que elas ajudam a entrar uma outra realidade, distante daquela

em gue vivem, mesmo sendo essa realidade passageira e mutavel, “in un’altra

% pirandello, ob. cit., p.169. “Conta-se que umaeeiro, Condessa, depois de feito subir em suagaum
rapazinho encontrado na estrada, nestas bandasivaoo barulho de duas ou trés moedas em seu,bolso
matou-o enquanto dormia, para comprar tabaco quelmelpasse ao vilarejo; jogou o cadaver atras da eer
arrel, continuou a andar pela estrada, cantanticasestrelas do céu -/ A Sgricia (terrivel) b-@s olhos de
Deus que o olhavam! E tanto o olhavam, que sabguoedez o assassino? Chegando ao amanhecer, o invé
de ir ver o patrdo, parou em frente ao posto dedgi@ com o dinheiro do menino na méao ensangientad
denunciou-se a si mesmo, como se um outro faladaespa boca. Véem o que pode Deus?”. Trad. minha.

44



n61

verita, lontana dalla sua, pur cosi labile e mutevole Para adentrar essa

s

realidade, ndo € necesséario raciocinar, deve-se acreditar e experimentar

distanciar-se, como fez a Sgricia, que viu 0 Anjo:

“Cotrone: (...) Non bisogna piu ragionare. Qua si vive di questo. Privi di tutto,
ma con tutto il tempo per noi: ricchezza indecifrabile, ebulizione di chimere. Le
cose che ci stanno attorno parlano e hanno senso soltanto nell'arbitrario in cui
per disperazione ci viene di cangiarle. Disperazione a modo nostro, badiamo!
Siamo piuttosto placidi e pigri; seduti, concepiamo enormita, come potrei dire?
mitologiche; naturalissime, dato il genere della nostra esistenza. Non si pud
campare di niente; e allora &€ uma continua sbhorniatura celeste. Respiriamo aria
favolosa. Gli angeli possono come niente calare in mezzo a noi; e tutte le cose
che ci nascono dentro sono per noi stessi uno stupore. Udiamo voci, risa;
vediamo sorgere incanti figurati da ogni gomito d’'ombra, creati dai colori che ci
restano scomposti negli occhi abbacinati dal troppo sole della nostra isola.
Sordita d’'ombra non possiamo soffrirne. Le figure non sono inventate da noi,

sono un desiderio dei nostri stessi occhi™®?.
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jovem. Corpo vivo ou fantasma, Madalena é uma jovem bobalhona, com a face
voltada para o prazer, que ouve mas nao fala:

“e@ sola, senza piu nessuno, e vaga per le campagne; gli uomini se la prendono,
e ignora fino all’'ultimo cid che pur tante volte € avvenuto; lascia sull’erba le sue
creature... Ha sempre cosi, sulle labbra e negli occhi il sorriso di piacere che si

prende e che si da. Viene quasi ogni notte a trovare rifugio da noi, nella villa"®.

A personagem resgata a mitologia cristd, retomando a presenca da
prostituta biblica, além de se afirmar como duplo de uma outra personagem
presente na Favola del figlio cambiato, “A Rainha”, que na rubrica de abertura do

terceiro quadro®, vem descrita assim:

“Buttata a terra a sedere sotto la finestra, con le gambe aperte e i piedi nudi,
sporchi di sabbia bagnata e rappresa, € una giovane scema e muta, cenciosa,
sempre ingravidata, non sa mai di chi; ma questa volta, si, pare che lo sappia:
dal ‘Figlio-di-re’, per cui la chiamano ormai ‘La Regina’. Scarmigliata, ha la
faccia della volutta, pallida, e tiene gli occhi chiusi; quando li apre, imbambolati,

ride stupidamente d’un riso vano: largo e senza suono, da maschera”®.

Podemos notar claramente que Pirandello duplica, dentro do drama, ndo sé
a personagem como também a narrativa, remetendo ao mito cristdo e explicitando
novamente um didlogo metaliterario entre os textos.

% pirandello, ob. cit. p.172. “é sozinha, sem nimgué vaga pelos campos; 0s homens a tomam e @ign
tudo o que, tantas vezes, ja Ihe aconteceu; de&a &iaturas sobre a relva. Tem sempre nos l&iuss
olhos o sorriso do prazer que recebe e da. Venedodss as noites buscar reflgio entre nds, na. dasal.
minha.

% pirandello divide a obra em “tre atti in cinqueadti”, trés atos em cinco quadros. O trecho sergremo
inicio do terceiro quadro.

% Pirandello,La favola del figlio cambiatoln: Il teatro di Luigi Pirandellg Milano: Mondadori, 1951, p.
106. cf. Traducdo deste trecho dédbula em nota 14, de Betti Rabetti pats Gigantes da montanha.
“Jogada por terra, sentada embaixo da janela, compeaas abertas e 0s pés descalgos, sujos de areia
molhada grudenta, ha uma jovem boba e muda, mittiagempre engravidada, jamais se sabe de quem;
mas desta vez , sim, ela parece saber: do ‘Fila@ilee por isso chamam-na agora ‘A Rainha’. Cosn 0
cabelos desgrenhados, tem a face da volUpia, péligen os olhos fechados; quando os abre, ficadidos

e ela ri, estupidamente um riso vao: largo e mddaonascara”.
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Além disso, a aparicdo da Dama Vermelha traz para o texto a teméatica da
sexualidade da mulher. Madalena € uma das poucas mulheres, na obra
pirandelliana, que possui uma sexualidade aflorada, e devido a este seu carater de

excecdo, € apresentada como “scema’, abobalhada, no limite da pura

bestialidade.

Existe, de modo geral, na obra pirandelliana, uma dicotomia entre a mulher
e a mae, entre a sexualidade e a maternidade, sendo esta dicotomia superada em
poucos dramas. A aparicdo da Dama Vermelha cria no drama esta oposicéo entre
a mulher voluptuosa e aquela que abre mao de qualquer forma de prazer,

representada por lise, simbolo da virtude.

Como vemos no drama, llse € uma condessa virtuosa, que mesmo amando
0 poeta, recusa a se entregar a ele. Como atriz, interpreta a Mae redentora e
casta, que se sacrifica para recuperar o filho trocado. O sacrificio e a redencao da
personagem € duplicado, pois ocorrem em dois niveis diferentes: no plano
principal, para salvar e glorificar o poeta e sua obra; na pe¢ca encenada, para

salvar e recuperar o filho.

Logo apés a aparicdo da Dama Vermelha, surge, emblematicamente, na
entrada da casa, Spizzi, ator da companhia da condessa, vestido de poeta, a

semelhanca daquele que se matou.

Pirandello joga com estruturas duplicadas que se complementam e se
contradizem quando, primeiro, coloca em cena um simbolo de voluptuosidade,
representada seja na estrutura principal, na narrativa de | giganti, seja no resgate
da personagem da “Rainha”, presente na *“favola’. E depois nega essa
voluptuosidade, quando traz para a cena a figura/fantasma do poeta morto

encarnado na presenca do ator Spizzi.

A personagem de llse oscila, devido a esta estrutura de duplicacéo, entre a
sugestao de uma volUpia, posta fora de seu alcance, e o0 aprisionamento a uma
castidade purificadora, que, entretanto, impulsiona-a a uma escolha sem saida: a
fantasia de Spizzi, de ocupar o lugar do poeta morto para a condessa, soa como
fantasmagoria e impossibilidade de liberagdo de uma culpa tragica.
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E novamente a fala de Cotrone a justificar a encenacdo que se esboga:
Spizzi ao escolher a mascara de poeta morto, ndo o faz ao acaso, pois, segundo o
mago, cada um inventa a verdade que considera mais adequada. “Non si da mai il
caso di dirla, la verita, come quando la s'inventa”®, diz 0 mago. Fala que, de certo
modo, retoma a dialética pirandelliana entre a ilusdo como construcao imaginaria
do real e a reflexdo humoristica gerada pela percepcdo dos contrarios que
desconstroi esta imagem, mesmo que esta discussdo seja resgatada de um modo

mais positivo, pensando numa forma de superacao.

Em seu estudo sobre o humorismo, de 1908, Pirandello questiona a
validade do estatuto de realidade a partir de seu confronto com a idéia de iluséo,
diferenciando mentira psicoldgica de mentira social, e colocando-as como partes
constituintes do real: a primeira nada mais é que o ato de mentir a si mesmo, e a
segunda, mentir aos outros. Mas ambas estdo relacionadas entre si, ja que o
“mentire a noi stessi, vivendo coscientemente solo la superficie del nostro essere

psichico, & um effetto del mentire sociale” ®'.

Da simulacao e da dissimulagdo de si mesmo, do desdobrar-se em muitos
eus conforme a necessidade social, da farsa que o eu conta a si mesmo, nhasce 0
duplo, o fantasma, a sombra, ja que através desta farsa, o eu subjetivo assiste a

um processo de multiplicacdo e desdobramento de si mesmo.

z

A personagem pirandelliana é concebida, entdo, como “individualidade
relativa”, como sombra de si mesma, postulando a existéncia de um eu estranho a
si mesmo, desconhecido, que habita a prépria consciéncia, como duplo de si

mesmo, ou COmo um “outro ser insuspeito”:

“Non soltanto noi, quali ora siamo, viviamo in noi stessi, ma anche noi, quali
fummo in altro tempo, viviamo tuttora e sentiamo e ragioniamo com pensieri e

affetti gia da un lungo oblio oscurati, cancellati, spenti nella nostra coscienza

% pirandello, ob. cit., p.174. “Nunca se diz tanieedade como quando a inventamos”. Trad. minha.
87 Cf. Pirandello, ob. cit, p. 91, ou trad. bras. f7:1“mentir a nés mesmos, vivendo conscientemehi@ s
superficie de nosso ser psiquico é efeito do meadial”.
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presente, ma che a un urto, a un tumulto improvviso dello spirito, possono

ancora dar prova di vita, mostrando vivo in noi un altro essere insospettato”®.

Este “desdobrar-se do eu em outro” esta presente em grande parte do
teatro pirandelliano e em alguns de seus romances, tais como Il fu Mattia Pascal e
Uno, nessuno e centomila. Nestes romances, o desdobramento do eu se mostra
como unico modo possivel de se viver: Mattia Pascal € aquele que tenta se
acomodar em si mesmo, mas ndo consegue, e é obrigado a viver vérias vidas
devido a perda de sua identidade social; sua consciéncia psiquica esta, portanto,

condenada a cisao e a ruptura.

Em Uno, nessuno e centomila, por sua vez, a personagem Vitangelo
Moscarda se multiplica em tantos eus, conforme a perspectiva do outro que o
encara, fazendo-nos pensar que a alma individual ndo é una, mas sim que o
individuo vive entre duas ou mais orientagbes psiquicas, como se nele

verdadeiramente houvesse mais almas diversas e até opostas entre si®.

Justamente nesta “luta de almas entre si, que disputam o dominio definitivo
e pleno da personalidade”, reside a dialética pirandelliana “vida X forma”, a vida

como fluxo continuo em oposicao a tentativa do eu de se fixar numa forma:

“La vita & un flusso continuo che noi cerchiamo d’arrestare, di fissare in forme
stabili e determinate, dentro e fuori di noi, perché noi gia siamo forme fissate,
forme che si muovono in mezzo ad altre immobili, e che perd possono seguire
il flusso della vita, fino a tanto che, irrigidendosi man mano, il movimento, gia a
poco a poco rallentato, non cessi. Le forme in cui cerchiamo d’ arrestare, di

fissare in noi questo flusso continuo, sono i concetti, sono gli ideali a cui

88 Cf. Pirandello, ob. cit, p. 92. ou trad. bras1@8: Ndo somente nds, tal como somos agora, vivemasos
mesmos, mas também nés, tal como fomos em outrgmte vivemos ainda agora, sentimos e raciocinamos
com pensamentos e afetos ja por um longo esqueinudrscurecidos, cancelados, apagados em nossa
consciéncia presente, mas que a um choque, a uniteuimprevisto do espirito, podem ainda dar prdea
vida, mostrando vivo em nds um outro ser insuspeito

89 Cf. Pirandello, ob.cit, p. 168.
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vorremmo serbarci coerenti, tutte le finzioni che ci creiamo, le condizioni, lo

stato in cui tendiamo a stabilirci” ”°.

E nesta tentativa de fixar-se que a personagem pirandelliana assume uma
mascara exterior, e tenta se ajustar como pode, mas dentro dela ha sempre outra
mascara, que muitas vezes ndo se harmoniza com a de fora, o que nos impulsiona
a acreditar que nada em relacdo ao homem € verdadeiro, porque este sempre se

encontra mascarado, mesmo que n&o o queira.

Eis o pessimismo relativista de Pirandello: o0 homem acredita que € algo e
se apega a esta crenga, até que algo externo ou interno a destrua, deixando-o nu,
sem identidade. Este deve, entdo, assumir outra mascara: o continuo fluxo da vida
obriga-o a mudar de forma em forma, opondo-se ao seu desejo de se fixar, de
determinar-se. O homem, portanto, ndo é mais que a representacado daquilo que
acredita ser, o0 que, constantemente, choca-se com aquilo que os outros acreditam

que ele é.

A arte, neste sentido, contrasta com a vida, pois, enquanto construcdo ideal
ou ilusodria, tende a fixar a vida: “I' arte, come tutte le costruzioni ideali o illusorie,
tende a fissar la vita: la fissa in um momento o in varii momenti determinati”. Ela,
em geral, "astrae e concentra, coglie cioe e rappresenta cosi degli individui come

delle cose, l'idealita essenziale e caratteristica” 2.

Se considerarmos que a obra de arte moderna € moderna justamente por
ser critica de si mesma, ou como quer Octavio Paz, por negar-se a si mesma em

sua modernidade (“a literatura moderna se nega e ao negar-se, afirma/confirma

nf2

sua modernidade”’©), temos a percepcao pirandelliana da impossibilidade de

0 Cf. Pirandello, ob. cit., p. 93. ou a trad. bras169: “A vida é um fluxo continuo que nés procuos
deter, fixar em formas estaveis e determinadadralenfora de nds, porque nés ja somos formas dixad
formas que se movem em meio a outras imoéveis, epquésso podem seguir o fluxo da vida, até que,
enrijecendo-se sucessivamente, o movimento, jageupouco relentado, ndo cessa. As formas, em que
procuramos deter, fixar em nds esse fluxo contiséo, os conceitos, sdo os ideais em relagdo ads qua
gueremos nos conservar coerentes, todas as fiqgg@asds criamos, as condi¢bes, 0 estado em quenesd

a estabelecer-nos”.

"L cf. Pirandello, ob. cit. p. 97. ou trad. braslp4 : “abstrai e concentra, isto é, capta e reptas&anto dos
individuos como das coisas, a identidade essemciatacteristica”.

2 paz, OctavioOs filhos do barro. Do romantismo a vanguardaad. Olga Savary. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1984. p.53.
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estabelecimento de uma consciéncia Unica, portanto, a prerrogativa de uma arte
gue €, em si mesma, fragmentaria:

“Se ristabiliamo l'unita della coscienza, considerandola non piu dal solo lato
rappresentativo, ma nel suo duplice aspetto, oggettivo e soggettivo, troviamo
subito mutate del tutto le condizioni: mutate le rappresentazioni per gli elementi

soggettivi del sentimento e dell'impulso, perduto quel carattere di fissita che

esse avevano per sé sole, isolate per astrazione””.

O humorismo, base da reflexdo estética de Pirandello, busca seu
fundamento na ruptura, na desordem, no caos, pois que tenta se aproximar da
vida, e, na vida as causas ndo sdo tdo logicas, tdo ordenadas, combinadas e

engrenadas assim.

Enquanto um poeta épico ou dramatico tenta representar um herdi em luta
entre elementos opostos e contraditérios de seu carater, mas compondo-0 e
tornando-o coeso em seus atos, o humorista tenta o inverso: decompde o carater
em seus elementos, para, entdo, divertir-se a partir da representacdo de suas
incongruéncias. Sob esta perspectiva, a arte pirandelliana pode ser concebida
como humoristica, pois que representa um processo de decomposicdo das
personagens em multiplos elementos, demonstrando a incongruéncia e a
dissonancia entre estes.

Mas ndo sO0 a personagem pirandelliana se contempla e se deixa
contemplar em sua multiplicidade incongruente: também o her6i moderno pode ser
entendido como um sujeito desdobrado em varios fragmentos disformes, que nos
comove e nos faz rir ao mesmo tempo. Deste modo, a personagem pirandelliana,
como representante da literatura moderna, reflete a fragmentacdo e a
multiplicidade do mundo moderno, assumindo estas condi¢des e tentando forjar-se

em meio a incongruéncia: a sua propria e a do mundo.

3 pirandello, “Arte e scienza”. IfPoesie, saggi e scritti varil908. “Se reestabelecemos a unidade da
consciéncia, considerando-a ndo mais somente dad®uepresentativo, mas em seu duplo aspectetiatbj

e subjetivo, encontramos subitamente mudadas aticbas: mudadas as representagfes pelos elementos
subjetivos do sentimento e do impulso, perdido kegoarater ddixidezque essas tinham por si s6, isoladas
por abstracéo”. Trad. minha.
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As Ultimas obras de Pirandello apresentam, por sua vez, uma tentativa
progressiva de cancelamento da dialética entre arte e vida, de superacdo do
conflito entre o ser e a aparéncia de ser, da qual resulta a decomposicéo

humoristica das personagens.

De acordo com Luperini, 0 momento critico-negativo da arte pirandelliana é
substituido por um outro que tenta recuperar a “aura” tradicional da arte, voltando-
se para o0 elemento cartatico, mitico, simbolico. Os aspectos inovadores
provenientes do surrealismo francés apontam para uma “ontologizagdo da vida,

irracionalmente intensa, conciliada com uma absolutizacdo da arte””*.

Pirandello parece buscar, em sua obra tardia, uma mensagem positiva, de
forte conteudo ideolégico que modifique os elementos desagregadores e
humoristicos de sua arte. Existe, nesta obra, uma mudanca de poética que tende
a revelar e a celebrar liicamente o ser’. Esta celebracdo vem expressa na
escolha pelo sonho, pela utopia, pela fantasia, a qual | giganti se mostra como

exemplar.

Em | giganti as personagens protagonistas se recusam a aceitar o
prosaismo do mundo e se retiram para um universo mitico. Esta escolha das
personagens representa a sublimacdo da arte e dos sonhos como renuncia ao
proprio ato comunicativo. Esta opc¢édo indica, no plano extra-literario, a tentativa do
autor de superar a dialética relativista presente em seus primeiros dramas,
buscando uma solucédo simbdlica e estética unificadora, representada, nos ultimos
dramas, pelo mito. Dessa forma, tanto o autor como as projecdes subjetivas deste
autor no texto, ou seja, suas personagens, intentam uma saida edificante para as

contradi¢Oes instauradas pela realidade.

" LLuperini, ob. cit., p. 152.
'S Luperini, ob. cit., p. 153.
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1.4. O Arsenal das Aparicoes e a encenacéo dos fant asmas.

O terceiro momento de | giganti € dedicado ao Arsenal das apari¢cbes, a
encenacao das fantasias e ao aparecimento dos fantasmas. Na sequéncia do
drama, este momento consiste na suspensao do tempo e do espacgo, na entrada
em um universo de sonho e fantasia, onde as personagens, imersas numa
atmosfera surreal, representam para si mesmas seus sonhos mais escondidos,
assim como também vivenciam sua parte no drama encenado. Poesia e sonho se
alternam, a acdo se constrdi entre imprecisdes advindas do imaginario de cada

personagem e ilusdes criadas pela magia da casa.

A cena se passa dentro do casardo e o cenario € todo construido de modo
a transformar-se, de um minuto a outro, no cenario para encenacao da Favola. O
mobiliario é estranho, cheio de brinquedos grandes e empoeirados dispostos
como moveis. Existem também alguns instrumentos musicais e fantoches que
remetem a personagens da Favola: trés marinheiros, duas prostitutas, um velho

cabeludo e uma senhora gorda, “dona do Café”.

Quando a cortina se abre, a cena esta iluminada por certa luz ndo natural, e
os fantoches adquirem certo aspecto humano provido de sentido, mas ainda assim

aparentando fantoches devido a imobilidade de suas mascaras.

llse e o conde, dentro da casa, percebem a presenca dos fantoches, que
parecem tdo verdadeiros, quase como se fossem pessoas. A condessa,
assustada, quer sair da casa, mas € impedida pelo marido. Ela considera um
milagre ainda nao ter perdido a certeza de seu préoprio corpo e retoma a fala do
mago que diz inventar a verdade, “a verdade dos sonhos”, mais verdadeira do que
a propria realidade, notando ainda que ndo existe sonho mais absurdo que a
realidade a qual estad aprisionada. Mas esta certeza em relagcdo aos proprios
corpos também serad colocada em duavida durante o desenvolvimento deste

terceiro momento.
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Os dois decidem voltar a dormir, e saem de cena. Assim que saem, 0S
fantoches ganham vida, inclinam-se e soltam gargalhadas zombeteiras. Logo
depois aparece a Sgricia anunciando o cortejo do anjo Centuno e de sua escolta.
Assiste-se ao desfile das almas do Purgatorio, os fantoches ajoelhados em sinal
de respeito, e, ap0Os a saida dos anjos e da Sgricia, entram em cena dois atores da

companhia, vestidos de personagens da “favola”.

Cromo, primeiro com a face de “frequés”, depois com a mascara de

“Primeiro Ministro”; Diamante vestida de “Vanna Sco ai
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Cromo. Fuori di noi! Stiamo sognando! Avete capito? Siamo noi stessi, ma in

sogno, fuori del nostro corpo che dorme di 1a1""°.

Ocorre neste momento, uma separagdo entre corpo e alma. A alma se
torna um duplo do corpo. Enquanto um dorme tranquilo, a outra vaga, encenando
seus fantasmas. Os sonhos despertam, saltam fora dos corpos e adquirem
consisténcia. A alma, liberada do corpo e de seus “embaracos”, pode vivenciar a
plenitude de seus desejos, abandonar-se a todos 0s excessos, até os limites da
loucura. O corpo é s aparéncia; a alma, na manséao La Scalogna, pode se liberar

das aparéncias e deixar viver seus fantasmas.

Em seus estudos sobre a relagdo entre corpo e alma presente na literatura
classica, Vernant faz notar que o duplo que se configura a partir desta separacao,
consiste num jogo da “auséncia na presenca’. O duplo (eidolon) ndo € uma
imagem, ndo representa a fisionomia daquilo que substitui; antes, torna o ausente
presente. A sua categoria psicolégica é diferente de uma imagem: néo se trata de
um objeto “natural” ou de um produto mental; ndo é a imitacdo de algo real, nem

uma ilusdo do espirito.

A psyché”” (imagem fantasmatica, iluséria) como duplo do corpo,
representa a sua exata aparéncia. Mas esta similitude € também uma
inconsisténcia na medida em que traduz um vazio, uma evanescéncia
inalcancavel, uma sombra, um além que se manifesta ao universo humano no
modo da auséncia, possuindo, portanto, um estatuto de nao realidade, de

fantasma manifestado.

’® Pirandello, ob. cit., p. 188. “Cromo. E isso! Ré@memesmo! Estava desconfiado! N&o somos nés, aqui,
realmente ndo somos nés!/(...)/ Diamante. Enlougjudas entédo — este (toca o préprio corpo) — ndareu
corpo? Mas se eu o toco!/ Batalha. Vocé tambénisEino quarto?/ Diamante. (indicando os fantoches
todos estes, levantados em pé, oh Deus, onde estaouogri.../ Cromo. (colocando depressa uma robces
sua boca). Quieta! Gritar o qué? Eu também endomeal corpo 14, dormindo magnificamente. NOs
acordamos fora, entenderam?/ Diamante. Como fom®u2?/ Cromo. Fora de nés! Estamos sonhando!
Entenderam? Somos n6s mesmos, mas em sonho, for@skons corpos, que dormem |a.” Trad. minha.

" De acordo com Vernant, @sychéé aquilo que sai da pessoa na hora da morte paredao Hades. Os
homens ndo possuepsychéeles se tornam, depois de mortpsykhaj sombras inconsistentes que levam
uma existéncia diminuida nas trevas subterranefsvVé&nant. ‘Psykhé:duplo do corpo ou reflexo do
divino?” In: Entre mito e politicaTrad. Cristina Muracho. Sao Paulo: Edusp, 2001.
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Para Vernant, € somente com Platdo que ocorre uma inversao dos valores
atribuidos a alma e ao corpo: o corpo vivo muda de estatuto, torna-se uma simples
aparéncia, uma imagem iluséria & semelhanca da alma; ocorre uma passagem da
alma como duplo fantasmagorico do corpo para o corpo como reflexo da alma. O
corpo vivo muda de estatuto, “desrealiza-se”, perde sua consisténcia para se
tornar a imagem ilusoria, transitoria do que é. A imagem faz-se passar pelo que

ndo é, marca uma irrealidade’®.

A partir de entdo, o duplo vai adquirir um estatuto fantasmagérico, de
fragmentacdo da personalidade (alma x corpo) ou de duplicacdo do eu (corpo
reflexo da alma). O corpo passa a ser sentido como um estranho, multiplice da

alma interior, em constante conflito com o eu interno.

Esta inversdo de valores implica também um conflito entre o ser interno e
aquele externo. Esta ruptura do eu consigo mesmo implica ndo sO6 um
guestionamento da identidade, como vai ser indice de incomunicabilidade com o
outro. A literatura moderna, diferente do que ocorre na literatura classica, funda-se
na impossibilidade de integracdo e unificacdo do sujeito em si mesmo, além de
representar a crise desse eu fragmentado, dividido, incomunicavel, distanciado do
outro. O outro, como identidade social, passa a ser entendido como ruptura e nao-

lugar.
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Nesse universo de sonho e fantasmagoria, em que reinam os fantasmas e
0s desejos, e a alma se distancia de seu corpo para encenar suas fantasias, um
apaixonado pode decidir “colocar uma corda em torno do pescocgo e se pendurar
numa arvore imaginaria”. Por este motivo vemos Spizzi, vestido de poeta, passar
diante de todos com uma corda na mao, prometendo se enforcar. Mas também o
ator, liberto de seu corpo, encena seu fantasma. Aquele fantasma que nao

consegue esconder dos outros tanto quanto ndo pode esconder de si mesmo.

Dentro de La Scalogna, ninguém consegue manter seus segredos, eles
saltam fora dos corpos, fazendo-se representar. E a noite serve como instrumento
para sua manifestacdo. Com a noite, a mansao se enche de masica e sonho, e 0s
sonhos saem as escondidas, fora de seus corpos e ganham vida. Somente na
casa a “realidade dos fantasmas é mais viva que aquela dos corpos” e os limites
do natural ndo contam. Somente la a “favola” pode ser encenada, criando-se a Si
mesma atraveés de sua propria magia, de sua atracdo. A fantasia do poeta pode
existir por si mesma, ndo é necessaria a representacdo dos atores para torna-la

viva.

A casa, conforme o mago Cotrone, é habitada por espiritos que podem
incorporar a qualguer momento as personagens da fabula, basta imaginar e
imediatamente “as imagens tomam vida por si mesmas”. Quando o espirito das

personagens incorpora nos fantoches, estes podem se mover e falar.

“E il miracolo vero non sara mai la rappresentazione, creda, sara sempre la

fantasia del poeta in cui quei personaggi son nati, vivi, cosi vivi che lei puo

vederli anche senza che ci siano corporalmente”so.

Como prova, Cotrone pede a condessa que represente sua parte na fabula.
E quando a atriz comeca a recitar, imediatamente a cena se ilumina num toque de
magica e surgem Duas Vizinhas do povo, vivas, como no primeiro quadro da

Favola del figlio cambiato, contracenando com a condessa. As duas imagens vivas

8 pirandello, ob. cit., p. 193. “E o milagre verdmd@ao seré nunca a representacao, acrediteseemgre a
fantasia do poeta em que as personagens nascévas téo vivas que a senhora pode vé-las mesmo sem
gue existam corporalmente”. Trad. minha.
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gue interpretam com a condessa saem diretamente da fantasia do poeta. Os
atores, abismados e perplexos, se convencem da magia da casa, mas mesmo
assim a condessa resolve levar a obra para fora dos confins da mansao, para o
topo da montanha, onde habitam os gigantes. Cotrone ressalta que fora de La

Scalogna néo tem poderes para fazer viver a obra.

O terceiro episodio se encerra no momento em que descem 0s gigantes ao
vilarejo, para celebracdo do matriménio dos herdeiros de duas familias. Os atores

se aterrorizam com a musica e o0s “gritos quase selvagens”.

O conde assustado pergunta a condessa llse se ela ndo sente medo, e a
pergunta permanece suspensa, sem uma resposta. Todos permanecem parados,
com a respiragdo presa pela ansiedade, escutando o estrondo dos gigantes se
afastar. O medo dos atores assinala uma necessidade de reafirmacéo do ideal dos
atores, posto em duvida, mas ao mesmo tempo silenciado pela falta de resposta
da condessa. Assim, 0 quarto momento ou terceiro ato deveria levar adiante a

encenacao, mas sem a forca da crenca dos atores neste ideal.
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1.5. Uma obra inconclusa.

De acordo com as anotacdes do filho de Pirandello, Stefano, o ultimo
momento da obra deveria acontecer no lado externo, fora de La Scalogna, em um
terreno vazio da montanha, diante da moradia dos gigantes. A acao deveria
ocorrer durante o dia, opondo a claridade cega da luz externa ao momento de
clausura noturna da casa. A desmaterializacdo dos corpos e o reinado das almas

deveriam se opor a violéncia dos corpos “gigantes”.

A condessa ndo poderia renunciar a sua missao de redimir o mundo
através da arte tanto quanto n&o poderia optar pela permanéncia no mundo

magico de La Scalogna.

A “favola” seria rejeitada pelos gigantes, que néo teriam tempo a perder
com representacdes, mas que aceitariam pagar pela encenacédo, oferecendo-a,
todavia, ao povo, como tentativa de “elevacdo espiritual’. Os atores hesitariam
diante da vulgaridade do publico e da possibilidade de ndo compreenséo da obra;
mas llse encoraja-os a prosseguir, acreditando que a beleza da obra poderia

subjugar suas “almas ainda virgens”.

Cotrone procuraria fazer notar a distancia insuperavel entre 0 mundo dos
atores, para os quais a fantasia do poeta é a expressao sublime da vida e a Unica
realidade que podem vivenciar, e o0 mundo do povo, dominado pelos gigantes,
voltado para a conquista material da Terra. Diante do entusiasmo da condessa em
representar a obra, o mago acabaria admitindo que tudo é possivel, até mesmo

gue ela vencesse.

Para proteger os atores enquanto se vestem e se maquiam, estende-se um
pano preso por uma corda que vai da fachada da casa até uma velha oliveira
sarracena. Este pano separa o mundo do povo daquele dos atores e €, alias, a
Unica protecdo dos atores contra o universo das “almas ignaras” dos servos dos

gigantes.
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Depois de uma apresentacdo da obra, feita por Cromo, um dos atores, e
da aparente acolhida por parte dos servos, llse entra em cena, € a Unica em cena
no momento inicial da “Favola”. O contraste estabelecido entre os “fanéticos pela
Arte” e os “fanéticos pela vida” explode dramaticamente: 0s servos pretendem que
a condessa pare de declamar palavras incompreensiveis e desejam que ela cante
e dance para eles. llse comeca a ficar furiosa com a zombaria e incompreensao

dos espectadores e lanca ofensas contra eles, chamando-os de brutos.

Spizzi e Diamante vao socorrer a condessa, Cromo pede a todos que
comecem a dancgar para interter os espectadores. O tumulto ocorrido do outro lado
é refletido no pano. Imagens de gestos gigantescos, corpos enormes em luta,
bracos e punhos que golpeiam se refletem na cortina. Depois, um grande siléncio
e os atores voltam trazendo o corpo dilacerado e agonizante de llse, que morre
em seguida.

O conde grita sobre o corpo da mulher dizendo que os homens haviam
destruido a Poesia no mundo. Cotrone entende que ndo existe culpa e que a
poesia nado tinha sido rejeitada, mas que os servos fanaticos pela vida nédo
poderiam agora compreende-la, e que por isso a dilaceraram inocentemente como
se fossem fantoches rebeldes. Os servos fanéticos pela arte, por sua vez, nédo
sabem falar aos homens porque se excluiram da vida, mas ndo o suficiente para
se contentar com o0s proprios sonhos, pretendendo que eles se estendam aos

homens, que tém outras coisas pra fazer.

A separacdo entre Arte e Vida se mantém, e em meio a elas se afirma o

mundo a parte de La Scalogna representado pelo mago Cotrone. Lugar de

fronteira entre o real e a invencéo, afirmado uma ultima vez.

Das anotacdes de Stefano sobre a construcdo do quarto momento, salta
um detalhe bastante particular que aponta para uma interpretacdo deste momento
emblemaético. Diz Stefano que o pai, ha alguns dias antes da morte, se ocupava da

concepcéo do final do drama, e que havia encontrado
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momento sombrio da luta entre atores e espectadores. E um modo de

transfiguracdo eufemistico destes eventos. E também
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CAPITULO Il

Formas do duplo em | giganti della montagna

“Nessuno di noi & nel corpo che l'altro ci vede,
ma nell’anima che parla chi sa da dove; nessuno
puo saperlo: apparenza tra apparenza... Un

corpo € la morte: tenebra e pietra. Guai a chi si

vede nel suo corpo e nel suo nome”®*.

“Che ore sono?, chiese Pessoa.

E quasi mezzanotte, rispose Alvaro de Campos,

'ora migliore per incontrarti €& l'ora dei

fantasmi”®.

O duplo, na literatura moderna, aparece como tema em O soOsia, de
Dostoiéviski, em William Wilson, de Edgar Allan Poe, em o0 Homem de areia de
Hoffmann, entre outros que representaram tal tematica. A no¢do de duplo, em
Pirandello, adquire matizes proprias, uma vez que nao existe o duplo explicito
como em tais obras. Mais que instituir a categoria do duplo em seu teatro,
podemos dizer que Pirandello trabalha diversas “formas” de duplo em sua obra,
relacionadas sobretudo a teméatica da decomposicao do sujeito, a problematica da

fragmentacéo da identidade.

8 pirandello. | giganti. P.176. “Nenhum de nés @st&orpo em que o outro nos vé, mas sim na aima que
fala sabe-se la de onde; nenhum de nés pode salaeéncia entre aparéncia... Um corpo é a moeeadre
pedra. Ai de quem se V& no seu corpo e no seu ndired. minha.

% Tabucchi, AGli ultimi giorni di Fernando Pessoa. Un deliri@. ed. Palermo: Sellerio, 1994. p. 18. Que
horas s&0?, perguntou Pessoa. E quase meia-esppendeu Alvaro de Campos, a melhor ora para te
encontrar, é a hora do fantasmas”. Trad. minha.
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Em | giganti, o sujeito se mostra em constante processo de fragmentacéo e
ruptura diante da impossibilidade de se relacionar com o outro, optando por se
desligar do mundo “real” e passando a viver num “topos” idealizado, um “n&o-
lugar”. E o caso da personagem lise, que tenta, a todo custo, levar sua mensagem
poética aos homens através da encena¢do de uma obra dramatica; e também do
mago Cotrone, personagem que abandona sua identidade social e se isola em La

Scalogna, negando qualquer contato com a realidade das “aparéncias sociais”.

A poesia, o inconsciente e a fuga para o universo dos sonhos aparecem,
aqui, como alternativas para a realizacdo da identidade, ou antes, como renuncia
a realizacdo da identidade conforme o0s modelos da sociedade, j& que as

personagens optam por viver fora desta.

O exilio da sociedade e a fuga para um universo utopico se mostram como
alternativas para a necessidade social do uso de mascaras, além de uma tentativa
do eu de se despir de todas as conveniéncias sociais. Nesta tentativa do eu de
livrar-se das mascaras e reencontrar-se consigo mesmo, o “lugar do reencontro”
implica, necessariamente, uma renuncia aos condicionamentos praticos da vida e
a aceitacdo de uma marginalidade em que o sujeito pode encontrar-se sem

mediacées sociais e historicas com os seus fantasmas interiores®*.

Em | giganti della montagna, as personagens tentam lidar com desejos nédo
realizados, com os fantasmas e/ou as imagens do inconsciente, que saltam fora
por meio dos sonhos e da magia de La Scalogna. Todavia, a encenacdo dos
desejos e dos fantasmas do inconsciente resulta na fragmentacédo da identidade,
pois 0 “eu” cede espaco para que varios “eus” coabitem em si. Afirma-se uma
necessidade de constituicdo da identidade como tentativa de lidar com os
processos de dissolucdo e integracdo da subjetividade que séo instaurados pela
prépria ficcdo (ja que é no ambito da ficcdo que a problemética é colocada).

Este processo de ruptura e fragmentacdo da identidade, questdo tematica,
€ potencializado na forma do drama pelo estabelecimento de planos narrativos

diversos, uma vez que o “eu” passa a vivenciar universos distintos e separados: a

8 Borsellino,Ritratto e immagini di PirandelloRoma/ Bari: Laterza, 2000, p. 110.
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condessa llse, por exemplo, € personagem protagonista de | giganti, uma atriz que

interpreta a personagem protagonista da Favola del figlio cambiato, a Méae.

Como condessa, recusa o titulo de atriz para reassumi-lo uma outra vez
guando o poeta criador da fabula se mata, deixando-lhe sua Arte como ideal de
vida. Este processo de transmissédo da arte como legado condena o eu “real” e
consciente da condessa a conviver com um eu “fantasmagorico”, inconsciente,
gue a assombra e responsabiliza, tornando-se um desdobramento do eu primeiro.
Assim, consciente e inconsciente tomam parte de um mesmo todo, sem,
entretanto, unificarem-se, ja que um deve, necessariamente, ceder espaco ao

outro.

Como atriz, llse é depositaria da fantasia do poeta morto, pois da vida a
Mae, personagem da Favola del figlio cambiato. O poeta se inspira na atriz para
criar sua personagem, mas esta personagem passa a determinar a vida da atriz, ja

by

gue para “dar vida” a personagem da Mae redentora, a atriz deve desvencilhar-se

de si mesma e acreditar nos fantasmas que habitam sua propria consciéncia:

“Cotrone. (...) Non & possibile che non ci creda anche lei, come noi. Voi attori
date corpo ai fantasmi perché vivano — e vivono! Noi facciamo al contrario: dei
nostri corpi, fantasmi: e li facciamo ugualmente vivere. | fantasmi... non ¢’
mica bisogno d’ andarli a cercare lontano: basta farli uscire da noi stessi. Lei Si

disse larva di quella che fu?
llse. Eh, piu di cosi...

Cotrone. Ecco. Quella che fu. Basta farla uscir fuori. Crede che non viva

ancora dentro? Non vive forse il fantasma del giovine che s’uccise per lei? Lei

lo ha in se”®°.

De acordo com o mago Cotrone, os atores sdo, por definicdo, aqueles que

melhor podem encenar, liberar, fazer viver os fantasmas interiores. Em La

8 pirandello, ob. cit. p. 173. “Cotrone. (...) Napdssivel que também nao acredite neles, comoiteoras.
Vocés, atores, ddo corpo aos fantasmas para qamwive vivem! Nés fazemos ao contrario: dos nossos
corpos, fantasmas, e os fazemos igualmente vivefa@asmas... nao precisa busca-los longe: bezstdds
sair de n6s mesmos. A senhora se disse sombraldague foi?/ llse. Mais que isso.../ Cotrone. Ebiss
Aquela que foi. Basta deixa-la sair fora. Acredite ela ndo viva ainda ai dentro? Nao vive talviEntasma
daquele jovem que se matou pela senhora? A sealteraem si ”. Trad. minha.
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Scalogna, por sua vez, os fantasmas tém existéncia corporal, ndo sdo apenas
representacdes do inconsciente, mas coabitam nos azarados como extensdo ou
transformacédo dos préprios corpos em fantasmas, ou ainda, como duplos dos
proprios corpos. E a alma liberada do préprio corpo que ganha vida. Enquanto
para os atores a representacao de seus fantasmas interiores instaura o reino da
ficcdo pura, para 0os azarados, ela consiste na Unica realidade possivel e

constante.

Esta encenacdo das fantasias internas ou transformacdo dos corpos em
fantasmas suspende a realidade em favor do imaginario. E também indice da
impossibilidade de estabelecimento de relagbes com o outro, jA& que as
personagens, tanto os azarados como 0s atores, optam pelo exilio da sociedade,
por vivenciar sua fantasia até os limites da excentricidade, por permanecer fiéis
aos proprios ideais.

Esta opcdo desconstrdi o eu como sujeito histérico e social, desfaz a
imagem social do eu, que se perde em meio as sombras e evanescéncias, aos
fantasmas inconscientes. O convivio com o outro, em sua forma de alteridade, de
relacionamento com a sociedade, passa a ser sentido como presenca de algo

perturbante, deslocado, estranho, alheio a si mesmo.

Este estranhamento do eu em relacdo a si mesmo e ao outro, associado
aos processos de ruptura e multiplicacdo da identidade, pode ser melhor
explicitado se considerarmos o conceito de duplo formulado por Freud a partir da
leitura de O homem de areia, de Hoffmann. Neste ensaio sobre o duplo, Freud
concebe o “estranho” como perda de algo familiar, tornado perturbante devido ao
processo de recalque. Define o duplo como algo de proximo ao eu, mas que se
tornou distinto e estranho por meio do recalcamento, assinalando um processo de

geracao de um “outro” a partir do “mesmo”.

A separacdo entre a realidade social e o universo dos sonhos, da
encenacdo das fantasias, presente em | giganti, pode ser vista como forma do
duplo a medida que gera um estranhamento, uma desagregacao das personagens
em relagdo a si mesmas, em relagdo ao outro, em relacdo ao mundo do qual se

distanciam.
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As personagens optam por criar um simulacro de realidade, em que a
ficcdo se mostra como premissa fundamental e os sonhos como possibilidade.
Este simulacro as protege do real, mas ao mesmo tempo as impulsiona para um
universo de suspensdo e repeticdo dos desejos inconscientes e, portanto, de
destruicao do eu enquanto ser social.

66



2.1. Conceito de duplo a partir da psicanalise freu  diana.

O tema do duplo aparece representado na literatura de varias maneiras:
como modo de aprofundamento da natureza humana, através da representacéo
do medo, da inseguranca, dos desejos nem sempre realizaveis; a partir de
personagens multiplicados que vivem existéncias diversas ou que constituem um
“alter ego” de personagens protagonistas; como projecdo das contradi¢cdes
internas da personagem ou “fantasmas” inconscientemente manifestados, ou,
ainda, como representacdo de uma imagem destacada do eu, uma sombra, um

reflexo, que tenta viver uma existéncia autbnoma®®.

Massimo Fusillo, em seu ensaio L’ altro e lo stesso. Teoria e storia del
doppio, considera que o tema do duplo sempre esteve presente na literatura,
colocando em crise a idéia unitaria do “eu” através de desdobramentos, cisdes,
refracdes e transformacdes deste “eu”. O duplo, de acordo com o autor, coloca em
crise o principio de identidade, pois contrapfe a fixidez e a rigidez do universo

cotidiano a um universo fluido e fugidio®”.

O duplo pode ser identificado, sobretudo na literatura moderna, como uma
consciéncia cindida em duas, que apresenta em sua esséncia uma “indistingdo
primaria entre o eu e 0 ndo eu” com a qual opera, formalizando fenbmenos de
identificacdo, em que representa a constru¢do da identidade subjetiva, além de

representar as diversas formas de conflitos existenciais:

“L’ indistinzione tra il non sé e il sé, tra I" altro e lo stesso, non & esprimibile mai
pienamente. Il doppio € uno dei modi con cui il linguaggio e la letteratura

possono veicolare I' alterazione dei tratti fondamentali dell'identita: possono

8 Fusillo, MassimoL’ altro e lo stesso. Teoria e storia dell doppiirenze, La Nuova ltalia Editrice, 1998.
87 Cf. Fusillo, ob. cit, p. 20: “ il doppio...mette trisi il principio di identita: alla fissita elalrigidita dell’
universo quotidiano si contrappone un universalfile sfuggente”.
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formalizzare la scomposizione della persona in diverse istanze conflittuali..., la

frantumazione dell'io nel tempo..., la proiezione di parti di sé negli altri...”.

Esta nocdo de duplo, tal qual apresentada acima, ocupa papel importante
na psicanalise freudiana, através do conceito de unheimlich, em que o duplo é
pensado a partir do efeito “perturbante” que produz no leitor e esta relacionado a
esta “indistingdo entre 0 eu e 0 ndo eu”, a identificacdo do sujeito com outra
pessoa, de modo que se estabelece uma duvida sobre o eu ao se substituir o “eu

familiar” por um “eu estranho”.

Em Das Unheimliche (“O estranho”, na traducéo brasileira), Freud concebe
0 “unheimlich” (sinistro, perturbante, estranho) como algo de familiar a vida
psiquica do sujeito que o processo de recalque transformou em estranho. Este
estranhamento de algo familiar surge quando complexos infantis recalcados séo
reanimados por alguma impressdo exterior. Nasce, portanto, da perda de limites
entre a realidade e o imaginario, uma sensacao de terror e um profundo mal-

estar®.

Esta concepcao do “unheimlich” guarda relagdes profundas com o conceito
de duplo, pois a dissolucao dos limites, a auséncia de delimitacdo do sujeito em
relacdo ao outro, instaura um mundo cindido, em que imaginario e real estao
irremediavelmente separados. Freud acredita que o duplo, numa fase primitiva ou
de narcisismo primario, pode oferecer uma garantia contra a morte e a finitude,
pois opera uma identificacdo entre real e imaginario, mas que, ultrapassada esta
fase, o duplo afirma-se como cisdo de um sujeito em objeto, e conseqientemente,

prendncio de morte.

Para Freud, a palavra “unheimlich” relaciona-se com aquilo que provoca

horror e medo e remete ao que é conhecido e ha muito familiar. “Unheimlich” é o

8 Cf. Fusillo, ob. cit., p. 27: “A indistingdo enteendo eu e o0 eu, entre 0 outro € 0 Mesmo, nameéanu
demonstravel plenamente. O duplo é um dos modas pglais a linguagem e a literatura podem veiauilar
alteracdo dos tracos fundamentais da identidadderpdormalizar a decomposicdo do sujeito em digersa
instancias conflituais..., a fragmentacdo do euemopo..., a projecdo de partes do eu nos outrdgad.
minha.

8 Freud. “O estranho”. IrEdic&o Standard das Obras Completas de SigmunddERéio de Janeiro, Imago,
1976, pp. 295 e ss.
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oposto de “heimlich” (doméstico, familiar), aquilo que € estranho precisamente
porque nao é conhecido nem familiar. “Heimlich” significa, por um lado, o que é
familiar e agradavel e, por outro, o que esta oculto e se mantém fora da vista. A
partir dessa idéia de familiar, desenvolve-se a idéia oposta de algo afastado dos
olhos, algo escondido. E a partir desta ambivaléncia da palavra “heimlich” que a
faz coincidir com o seu oposto “unheimlich”, que Freud desenvolve seu conceito
de duplo.

Para discutir o fenbmeno do duplo na representacéo literaria, Freud retoma
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Este carater demoniaco do duplo esta relacionado a compulsdo a repeticéo
do inconsciente no que diz respeito aos impulsos instintuais reprimidos pelo ego:
uma compulsdo que prevalece sobre o principio do prazer, emprestando a
determinados aspectos da mente, seu carater perturbante, sinistro e,
precisamente por nos lembrar esta “compulsdo a repeticdo”, € sentido como
estranho. O “estranho” seria, portanto, algo que toca os residuos de atividade
mental “animista” (fase primitiva do desenvolvimento psiquico), dando-lhe

expressao.

Freud acredita que todo afeto pertencente a um impulso emocional, quando
reprimido, transforma-se em ansiedade, e, por este motivo, 0 elemento
assustador, como algo que foi reprimido, pode retornar de modo perturbante. O
animismo, a magia, a onipoténcia de pensamentos, a atitude do homem em
relacdo a morte, a representacdo involuntaria e o complexo de castracao
consistem nos fatores que transformam o familiar em estranho, pois que atuam
diretamente na extingdo da fronteira entre imaginacao e realidade, ocasionando a

perda dos limites entre real e imaginario.

Deste modo, o duplo se caracteriza, na psicanalise freudiana, como forma
de perturbacdo do ego, como estranhamento do eu em relagdo a si mesmo, como
perda de algo conhecido e como anunciador da propria morte. E justamente por
este motivo, esta concepcao do duplo se aproxima mais daquela representada
pela literatura roméntica (ou moderna), uma vez que, nesta, a duplicagcdo de uma
personagem quase sempre esté relacionada com a fragmentacdo da consciéncia,

com a cisdo do eu em duas ou mais partes.
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2.2. Representacdo dos fantasmas e suspensdo da

realidade.

Esta nocdo de duplo, caracterizada como manifestacdo dos fantasmas
inconscientes reprimidos, como estranhamento do eu em relagdo a si mesmo,
como retorno de algo conhecido ha muito tempo esquecido, pode auxiliar-nos na
andlise e interpretacdo da encenacdo dos fantasmas que ocorre no terceiro

momento de | giganti della montagna.

A representacdo dos fantasmas/fantasias® e a opcdo pelo imaginario
implicam, de acordo com a psicanalise freudiana, a fragmentacdo da
personalidade, a cisdo da identidade, colocando a duplicidade, o contraste e a
contraposicdo como formas de suspender a realidade. Esta op¢éo pelo imaginario,
ou “suspenséo da realidade”, conforme Gianni Carchia®®, coloca-se como base do
tema do duplo enquanto cisdo do eu e desagregacdo da identidade na obra de

Pirandello.

De acordo com Carchia, a obra final de Pirandello, incluindo-se | giganti,
pode ser vista como “desagregacdo das formas e convencgdes sociais”, como

“desrealizacéo de todas as convengOes atraves da criacdo de um dominio que € o

194

da fantasia pura””, o da “ficcdo pura”, tal como pretendida pelo mago Cotrone e

92 Uso aqui o conceito de “fantasma” ou “fantasia” semtido freudiano: como marcas inconscientes da

estrutura psiquica do sujeito, que se impdem ementor da pré-histéria deste como formas de apreetesa
uma realidade edipica que estrutura e funda oesmjahte. Diferente de outras formacdes do incentzio
fantasma é indestrutivel, moldando-se, desdobraade-se repetindo na histéria do sujeito, definisda
organizacao genital, imprimindo sua marca na sela@é. Nas relacdes de objeto, o fantasma est&doont

nos sintomas como o agente fantasmaticamente dgtator do sujeito e de seu dilema de existir. Cf.

Conceito de fantasia. In: Laplanche e Pont®las;abulario da Psicanalis&ao Paulo: Martins Fontes, 1994.
93 Cf. Carchia,Retorica de lo sublimeTrad. Esp. Mar Garcia Lozano. Madrid, Editoriakties, 1994. pp.
174 e ss.

% Cf. Carchia, ob. cit., p. 179.
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pelo préprio Pirandello que concebe a fantasia como uma atividade elevada, uma

atividade criadora que tem sua sede no espirito humano®:

“L'idea non ha valore in arte se non quando si fa sentimento, se non quando,
dominatrice di tutto lo spirito, diviene quell'impulso che suscita le immagini
capaci di darle espressione vivente. L'arte, non c'é dubbio, non muove da
un'idea astratta, non deduce mediante il ragionamento le immagini che a
guest'idea astratta possano servir da simbolo... L'idea non puo essere assente
dall'opera d'arte, ma dev'esser sempre, tutt'intera in quell’emozione feconda,
ond'é creata. Erro dunque se per mezzo del ragionamento, cioé logicamente,
la realizzo in arte; non erro pil pero se la realizzo per mezzo della fantasia.
Funzioni o potenze antitetiche, insomma, son fantasia e logica, non fantasia e

intelletto: antitetiche, ma non cosi nettamente separate e distinte da non aver

reciproca azione tra loro”®.

Pirandello ressalta, em “Arte e scienza”, o valor da fantasia para a sua
concepcdo de arte. E por meio da fantasia que a arte se cria e a idéia para sua
criacdo deve estar toda inteira na “emocdo fecunda” que € a fantasia. E esta
fantasia fecunda e criadora € a expressdo maxima de La Scalogna. Os azarados
gue 4 habitam estéo afastados da percepcéao l6gica, ndo vivem dentro dos “limites
do natural e do possivel”, mas apostam na “realidade dos fantasmas”. A eles basta
imaginar e as imagens se tornam vivas em si mesmas: “le immagini si fanno vive

da sé”.

O mago Cotrone, fugindo das convencgdes sociais, se auto-exila nesta

fantasia incessante, isolando-se em La Scalogna, onde passa a inventar a propria

% Cf. Pirandello,Sei personaggi in cerca d’ autortn: Il meglio del teatro di PirandelloOrg. Roberto
Alonge. Milano, Mondadori, 1993. *“... la natura si sene strumento della fantasia umana per proseguire,
piu alta, la sua opera di creazione”.

% pirandello, “Arte e scienza” IfSaggi, poesie e scritti varil908. A idéia ndo tem valor na arte se ndo
guando se faz sentimento, se ndo quando, domindddrlo o espirito, se torna aquele impulso gseitsua
imagem capaz de lhe dar expresséao vivente. Argiteha davida, ndo parte de uma idéia abstratadedix
mediante o raciocinio as imagens que a esta ithéizasa podem servir de simbolo... A idéia ndo pextar
ausente da obra de arte, mas deve estar, semgaeinteira naquela emocao fecunda, onde é criaua, E
portanto, se por meio do raciocinar, isto €, logieate, realizo a idéia na arte; ndo erro maisnt@anéo, se a
realizo por meio da fantasia. Funcdo ou poténciéiétina, em suma, sdo fantasia e logica, ndo $anta
intelecto: antitéticas, mas ndo tao nitidamenteursaias e distintas a ponto de ndo haver agédo seaipntre
elas”. Trad. minha.
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verdade, todas as verdades rejeitadas pela consciéncia, dissolvendo-as em
fantasmas e sombras:

“Cotrone. E io ho sempre inventate le verita, caro signore! e alla gente & parso
sempre che dicessi bugie. Non si da mai il caso di dirla, la verita, come quando

la s’inventa. Ecco la proval... Le maschere non si scelgono a caso. (...)
lise. Lei, inventa la verita?

Cotrone. Non ho mai fatto altro in vita mia! Senza volerlo, Contessa. Tutte
quelle verita che la coscienza rifiuta. Le faccio venir fuori dal segreto dei sensi,

0 a seconda, le piu spaventose, dalle caverne dell’istinto... Mi provo ora qua a

dissolverle in fantasmi, in evanescenze. Ombre che passano...” o,

Cotrone, ao acreditar na autosuficiéncia do mundo dos sonhos, refugiando-
se da sociedade, despe-se de todas as formas sociais, de todas as mascaras
assumidas e passa a vivenciar seus fantasmas, multiplicando-os em sombras e

evanescéncias que passam, alienado de tudo até atingir os excessos da loucura.

Loucura concebida como imagem de uma subjetividade ndo completa,
como forma de desdobramento da personalidade, uma vez que a opc¢ao da
personagem € por vivenciar os fantasmas interiores, multiplicando-os em sombras.
A fuga para o universo noturno e fechado de La Scalogna remete, por sua vez,
aos confins de si mesmo, ao ensimesmar-se caracteristico da loucura. Neste
sentido, atingir os limites da excentricidade se mostra como tensdo entre uma
liberdade absoluta - representada pela liberacdo dos fantasmas - e absolutamente
limitada, reclusa, fechada em si mesma - uma vez que esta fantasia efervescente

esta condicionada ao ambiente noturno de La Scalogna.

O mago, ao optar pelo imaginario, caracterizando-se como receptaculo de

fantasmas e de pulsbes que o tornam “ator inauténtico no plano social tanto

 pirandello, ob.cit., p. 173-4. “Cotrone. Sempreeintei as verdades, caro senhor! e as pessoasesempr
pareceu que eu dissesse mentiras. Nunca é tacdeealdizer a verdade, como quando a inventamas...
mascaras nao se escolhem ao acaso. (...) /llsni@sinventa a verdade? /Cotrone. Nunca fiz agisa em
minha vida. Sem o querer, Condessa. Todas aquetdades que a consciéncia rejeita. Fago-as sair do
segredo dos sentidos, ou conforme a necessidadeiasassustadoras, das cavernas do instinto.onEoe

me agora aqui a dissolvé-las em fantasmas, em mswaentos. Sombras que passam... ” Trad. minha.
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quanto auténtico no plano pessoal”®; despindo-se das mascaras e das

convencdes da sociedade, adentra um universo atemporal, mitico, colocando-se

fora de qualquer realidade histérico-social.

Como sujeito empirico, se auto-anula, realizando-se, ironicamente, como
fantasma de si mesmo, como duplo de si mesmo. Mas este duplo que ai se
estabelece, estranho a si mesmo, consiste na negagdo de um eu histérico-social,

na renuncia da propria identidade.

Se considerarmos a perspectiva da formacdo da subjetividade do ponto de
vista de Michel Foucault, vemos que a nocdo de sujeito, enquanto entidade
portadora de uma esséncia perene, ndo existe. De acordo com o fildsofo, o que
existe sdo diferentes constituicdes de um sujeito, que ndo é dado definitivamente,
mas que a cada instante é fundado e refundado na histéria. Deste modo, a
individualidade n&o pode prescindir da histéria, da vivéncia histérica, sob pena de

auto-anular-se, de ficar aprisionada ou suspensa em um “ndo-lugar”.

Assim, quando Cotrone “se evade” da sociedade para habitar a vila dos
azarados (um nao-lugar, j& que sua localizacdo é indeterminada, situada na
estranha fronteira entre a fabula e a realidade), o lugar social do sujeito se
esvazia, se auto-anula, uma vez que a subjetividade moderna, de acordo com
Foucault, ndo consiste num elemento andénimo de uma massa amorfa, mas possui

uma identidade histérica, da qual dependem as suas marcas mais profundas.

Em outras palavras: o sujeito ndo é dado definitivamente na histéria, mas
constitui-se no interior dela e a sua subjetividade € o meio que permite a
acumulacdo e o armazenamento das duracdes temporais®. Fora deste dominio
histérico-social, o sujeito torna-se vazio, nenhum, ndao tem existéncia autbnoma,

permanece suspenso em si mesmo.

Assim, a opcao do mago pela autenticidade do eu, consiste, no fundo, na

destruicdo desse mesmo eu, que se desrealiza como sujeito histérico-social,

9 Cf. Krysinski,|l paradigma inquieto. Pirandello e lo spazio deffeodernita Trad. Corrado Donati. Napoli,
Edizione Scientifiche Italiane, 1988.

9 Cf. Foucault. “A verdade e as formas juridicasid€rnos PUC/RJ, 42.ed., Rio de Janeiro, 1983, B. 7.
ainda comentério sobre a nogao de sujeito em FliuEanseca, M. AMichel Foucault e a constituicdo do
sujeito.Sao Paulo, EDUC, 1995. pp. 70-97.
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tornando-se uma espécie de sombra fantasmagorica de si mesmo. Os processos
de ruptura, fragmentacdo, duplicacdo e multiplicacdo da identidade subjetiva,
resultam na desrealizacdo do eu. O eu que se fragmenta, se torna fantasma, um

“outro” ou “outros”, duplo de si mesmo, €, na verdade, nenhum.

A saida e/ou a opc¢ao pelo imaginario implica o aprisionamento do sujeito a
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2.3. Mascara e determinacao social.

A questdo da mascara, constante da obra pirandelliana’®, também pode
ser entendida, em | giganti della montagna, como forma de fragmentacdo e
ruptura, como motivo para a fuga da realidade e o reflgio na fantasia, ja que é
para escapar a0 mascaramento social que as personagens evadem para 0 reino

da fantasia pura:

“Cotrone. Potevo essere anch’io, forse, un grand’'uomo, Contessa. Mi sono
dimesso. Dimesso da tutto: decoro, onore, dignita, virtu, cose tutte che le
bestie, per grazie di Dio, ignorano nella loro beata innocenza. Liberata da tutti
guesti impacci, ecco che I'anima ci resta grande come l'aria, piena di sole o di
nuvole, aperta a tutti i lampi, abbandonata a tutti i venti, superflua e misteriosa
materia di prodigi che ci solleva e disperde in favolose lontananze. Guardiamo
alla terra, che tristezza! C’e forse qualcuno laggiu che s’illude di star vivendo la
nostra vita; ma non €& vero. Nessuno di noi & nel corpo che l'altro ci vede; ma
nellanima che parla chi sa dove; nessuno pu® saperlo: apparenza tra

apparenza...” %,

Cotrone renuncia a tudo aquilo que o aprisiona a uma sociedade de
mascaras, renuncia a honra, a dignidade, a virtude. Esta renuncia social, conforme

0 mago, € a Unica possibilidade de liberacdo da alma. Por este motivo, resolve se

19005 conceito de mascara ocupa papel central nadebRirandello, basta lembrar o titulo geral quesiza

sua dramaturgidMaschere Nudeapontando para a contradicdo entre a “forma fipe€ a méscara determina

e o fluxo vital que corre incessantemente.

191ct, pirandello, ob. cit., p. 176-7. “Cotrone. Tatveu pudesse ter sido também, um grande homem,
Condessa. Renunciei. Desfiz-me de tudo: decoraahaignidade, virtude, todas as coisas que osasim
pela graca de Deus, ignoram na sua beata inocériseaado de todos estes incomodos, eis que a adrsa
resta grande como o ar, cheia de sol ou de nuedestas a todos os relampagos, abandonada a tedos o
ventos, supérflua e misteriosa matéria de prodigiesnos eleva e dispersa em distancias fabulofaamos
para a terra, quanta tristeza! H4, talvez, algugmule se ilude de estar vivendo a nossa vida; @asn
verdade. Nenhum de nés esta no corpo que o ousrgéanas na alma que fala quem sabe de onde;émngu
pode sabé-lo: aparéncia entre aparéncia”. Trachanin
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liberar de todas as mascaras, viver fora da sociedade, renunciar a consisténcia do

préprio corpo e abdicar do proprio nome, assumindo o nome bufo de Cotrone.

7

Na literatura pirandelliana, a mascara € vista como reflexo de formas
externas e leis sociais. A mascara, que cada um assume para nao ficar nu, sem
identidade, aprisiona e fixa a personagem num espaco social determinado, do qual
esta ndo pode escapar. A personagem se torna, entdo, aquilo que os outros

acreditam que ela é, sendo sua identidade construida de fora para dentro.

Para Pirandello, € somente através do investimento no papel social que o
eu consegue se auto-afirmar na sociedade; despojado de sua mascara, perde sua
consisténcia, torna-se fumaca, sombra de si mesmo. A “consciéncia de cada
homem vem de fora”, da identificacdo do ser com a fungdo social que
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desmistificacdo e uma degradacdo da personalidade subjetiva em favor do ser

social.

A méscara consiste, portanto, na propria relacdo entre identidade e
alteridade, ja que a aparéncia externa, a mascarada, € tida como defesa contra “a
agonia da personalidade em constante mutacdo”. Esta mascara, modelada pelo
olhar do outro e, ao mesmo tempo, defesa contra a “agonia da personalidade
subjetiva”, institui um sujeito cindido, em constante processo de fragmentagédo e
ruptura, pois a subjetividade estd sempre em confronto com a estrutura social,

objetiva, que imp&e a verdade do outro como verdade social.

E justamente desta estrutura social assentada na aparéncia externa que
Cotrone procura se desvencilhar, quando decide habitar La Scalogna. A manséao
assume uma condicdo de “ilha paradisiaca”, onde as personagens podem se
refugiar da sociedade. A mascarada ndo tem sentido neste espago atemporal,
mitico. La o ser pode se encontrar livremente com seus fantasmas interiores, ndo

precisa de mascaras para realizar seus desejos mais secretos e assustadores.

De acordo com Anatol Rosenlfeld, a mascara pertence, originalmente, ao

plano teatral, mas ndo consiste apenas num tema do teatro, antes, € o seu proprio

BN

fundamento, nasce da propria mascara e, a medida que se fundamenta no
disfarce, no simulacro, na representacao do ilusorio, o teatro se estabelece como
duplicidade, como contradicdo entre a “finitude da natureza humana’” e a

“expansividade infinita de seu espirito™:

“A duplicidade humana é ao mesmo tempo tragica e cbmica. Nela reside a
grandeza e a fraqueza do homem. Nas suas mascaras fundamentais da
tragédia e da comédia... 0 teatro tem por tema a mesma duplicidade de que se
originou e de que se nutre. Apesar de todas as modificagbes, seu eterno
enredo é a sua propria esséncia. Nascido da mascara e tendo nela o seu
fundamento, o teatro nos fala incessantemente de mascaras, enquanto as pde

e tira” 1.

104 Ct. Rosenfeld, Anatol. “O fendmeno teatral”. Trexto/ Contexto 5% ed. S&o Paulo: Perspectiva, 1996.
p.43.
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E justamente nessa necessidade de por e tirar as mascaras que a obra
teatral pirandelliana se assenta. Em grande parte de seu teatro, e em romances
como Il fu Mattia Pascal e Uno, nessuno e centomila, Pirandello discute a
necessidade do ajuste do eu a uma mascara social que tenta fixar a personalidade

subjetiva.

As personagens pirandellianas constituidas como sujeito a partir do olhar
do outro se ressentem das mascaras assumidas e tentam forjar para si mesmas
uma identidade mais plausivel, despindo-se destas mascaras. Constantemente,
este despir-se de “si mesmo” resulta na fragmentacao e duplicacdo da identidade
(em Il fu Mattia Pascal, Uno, nessuno e centomila, Enrico IV, Come tu mi vuoi), na
loucura (em Uno, nessuno e centomila, Enrico 1V), na morte (em Il fu Mattia

Pascal).

Em | giganti della montagna a mascarada também é indice de duplicidade,
fragmentacéo, loucura e morte. Entretanto, a saida encontrada pelo autor a fixidez
instaurada pela mascara é a sublimacdo através da arte e a fuga ao universo
mitico dos sonhos, postulando a suspensdo do real e a afirmacédo do imaginario
como tentativas de integracdo, tanto quanto de unificacdo de uma consciéncia

cindida, duplicada.

Tentativas que se voltam sobre si mesmas, jA que resultam na loucura,
simbolizada pela encenacdo dos fantasmas inconscientes, pelo reflgio ao
universo da “desraz&o”, um ndo lugar, fronteira entre o real e a invengdo mitica;
resulta também na morte social do eu, j& que as personagens optam por uma
existéncia distanciada da sociedade, seja na vivéncia reclusa em La Scalogna,
como fazem os azarados, seja no ideal utépico e missionario da companhia de

atores.

Michel Foucault, em As palavras e as coisas, chama a atencdo para a
experimentacdo sistematica da morte no pensamento moderno (ou na literatura
moderna, se considerarmos que idéia de modernidade é consolidada pela e na
literatura): a morte aparece como pensamento do impensavel, como repeticdo e
finitude, como alienacdo da personalidade subjetiva e afirmacgéo da personalidade

empirica, e esta fragmentacdo pressupde o proprio fim do homem como suijeito.
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Assim, a modernidade, fundamentada sobre a negatividade, cria uma visdo do
homem como soma de suas contradicbes e consciente de sua condi¢do, ndo
conduzindo a uma afirmacéo de ser, mas abrindo justamente para toda uma seérie

de interrogacdes em que o ser estad em questdo™®.

A racionalizacdo extrema do eu ou 0 questionar-se continuo desse eu gera
uma consciéncia aguda no individuo em relac&o a si mesmo e a prépria alteridade,
levantando barreiras de incompreensédo e incomunicabilidade entre o eu e o outro.
Numa tentativa de conservar a propria autonomia, o eu entra em um sistema de
relagbes humanas cada vez mais opacas e caolticas, em que a mascara se
mantém como parte mesma do sujeito. Dai ser o papel social ou o posicionamento
na sociedade determinante da consciéncia do eu. Alids, a consciéncia do eu é
condicionada pela propria estratificacdo social. Portanto, na relacdo individuo e

sociedade, a aparéncia social é fundamental, sendo dominante.

Assim, o papel da sociedade, do outro, da visdo do outro, a mascarada, o
jogo social, sempre sdo mais relevantes para o individuo no processo de
conhecimento de si mesmo. A obra pirandelliana estd assentada sobre esta
dicotomia entre o ser e o olhar do outro sobre o ser. Mas o olhar do outro, porque
desprovido de interioridade, também é vazio, ou esvaziado de sentido: € como um
espelho que reflete a superficie do eu tornado um outro na reciprocidade do olhar,
mas que ndo retém nada, uma vez que sO consegue projetar a imagem (vazia)

que reflete.

O espelho, segundo Jean-Pierre Vernant, € o meio de alguém se conhecer,
de chegar a si, de se encontrar, mas sob a condi¢cdo de se separar, de se dividir,

de se por a distancia de si proprio:

“Ver-se ao espelho é ver-se como cabeca, contemplar o rosto, num frente-a-
frente consigo préprio onde o rosto nunca deixa de nos olhar como nés o

olhamos. Num espelho, o0 que se vé é a prépria pessoa a ver, a ver-se. Neste

195 Foucault, M. “O homem e seus duplos”. As palavras e as coisas: uma arqueologia das c&nci
humanas82. ed. Trad. Salma T. Muchail. Sdo Paulo: Mafffiostes, 2002. p. 448.
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confronto com o espelho ha ao mesmo tempo dualidade e unidade, identidade.

O mesmo s&o dois” *°°.

O olhar do outro determina a imagem do eu, a0 mesmo tempo em que a
imagem do outro também € determinada pela imagem de um outro, numa
infinitude de reflexos sobrepostos que esvaziam qualquer possibilidade de
subjetivacdo. O eu &, portanto, reflexo do outro, que por sua vez é o reflexo de um
outro, ja que o espelho, tanto quanto a mascara, consiste numa ilusdo, numa

aparéncia vazia.

Em La Scalogna, o homem pode despir-se de si mesmo, pode prescindir
das regras da convivéncia social, pode prescindir deste espelho que é o olhar do
outro, ja que a ficcdo se sobrepbe a realidade, levando as personagens a se
desprenderem das determinac¢fes sociais, dos desejos, das mentiras, investindo
no sonho, na utopia, no estranho. Por isto, La Scalogna se revela como Unico

lugar em que a mascara pode verdadeiramente ser posta de lado.

A mansdo, situada no limite entre fabula e realidade, num tempo e espaco
indeterminados, remete ao universo do mito, onde a loucura e a imaginacao
podem ser dominantes, uma vez que 0 mito opera no plano mais alto do desejo

197 | giganti della montagna oscila entre o universo do mito e o universo

humano
do “real”; entre a encenacao dos desejos e a opcao pela fantasia e a rendncia a

vida comum.

O eu mascarado, forjado socialmente, tenta se despir de sua mascara,
buscando uma representacdo auténtica de si mesmo através da encenacdo de
seus fantasmas interiores. A mascara social deixada de lado permite que as
personagens adentrem sua fantasia, assumindo e vivenciando seus fantasmas

reminiscentes.

No entanto, essa vivéncia sO é possivel no sonho, na utopia, na poesia, no

universo indeterminado de La Scalogna. Para vivenciar esta fantasia, o eu se

198 yvernat, J. P Figuras, idolos, MascarasTrad. Telma Costa. Lisboa: Editora Teorema, 19999.
197 Ct. Frye, N.Anatomia da criticaTrad. Péricles E. S. Ramos. S&o Paulo: Cultrix7195138. “Mito é a
imitacdo das acdes que raiam pelos limites cone&béio desejo, ou que se situam nesses limites”.

81



coloca & margem da sociedade, renuncia a realidade e sofre um esvaziamento do
sujeito enquanto ser historicamente construido. Assim, a tentativa de vivenciar
com autenticidade o eu, torna-o um fantasma de si mesmo, desmaterializado.
Liberto do corpo (social), mas aprisionado a uma existéncia fantasmatica.
Condenado a uma néo existéncia no plano social. Esta escolha €, portanto, indice
de uma morte simbolica, de um falimento no plano social. E a propria rentncia a

possibilidade de realizacao e constituicdo de uma identidade subjetiva.
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CAPITULO llI.

Entre a narrativa e o drama.

“Posso eu dizer que sou essa vida que sinto no
fundo de mim, mas que me envolve tanto pelo
tempo formidavel que ela impulsiona consigo e
que me eleva por um instante sobre sua crista,
quanto pelo tempo iminente que me prescreve

minha morte?"%.

“A arte moderna é um mito voltado contra si
mesmo, na atemporalidade do mito, o segundo

que despedaca a continuidade temporal

encontra a sua propria catastrofe™%.

A opcéo pirandelliana pelo teatro como forma literaria ndo esta relacionada
simplesmente a questdo da forma em si, mas se deve sobretudo a natureza
dialogica e mimética do texto teatral, que pode, melhor que a narrativa, auxiliar na

construcao e elaboracéo de sua tematica discursiva.

Do ponto de vista tematico, o teatro de Pirandello procede de situagcdes e
enredos pensados em contextos ficcionais narrativos: muitas de suas pecas
teatrais surgiram como novelas, como é o caso de Cosi € (se vi pare) ou Sei
personaggi in cerca d’autore. Este embrido narrativo aponta mais para uma
colaboracdo entre a forma narrativa e a forma teatral do que propriamente para

uma oposicao entre os dois géneros, pois como considera Cantelmo, o teatro

198 Michel FoucaultAs palavras e as coisas: uma arqueologia das cincimanas8. ed. Trad. Salma T.
Muchail. S&o Paulo: Martins Fontes, 2002.
199 Adorno, Teoria EstéticaRio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.

83



pirandelliano se coloca como uma espécie de extensdo e continuidade em relacéo

ao texto narrativo, sobretudo as novelas, de onde o autor retira seus “casos”:

“le novelle si pongono in una prospettiva di contiguita rispetto al testo teatrale,

vero serbatoio di ‘casi’ disponibili ad una doppia redazione, I'opizione teatrale

costituirebbe un mutamento di rotta rispetto alla sola forma romanzo”**.

Também a construcdo da personagem na obra pirandelliana percorre um
itinerario que procede da narracdo em direcdo ao drama. A relacdo entre o enredo
e a representacdo da personagem na cena dramética pode ser considerada um
aspecto importante do desenvolvimento tematico e estrutural da personagem e de
seu modo de existir, mas esta relagdo se organiza, sobretudo, em torno de uma
situacdo comunicativa. E por meio do didlogo que as personagens se constituem.
No texto ficcional, € a palavra que constroi mundos e personagens e, no caso de
Pirandello, a palavra institui um didlogo incessante entre a personagem criada e o

mundo ficcional ao qual pertence.

No teatro pirandelliano, e talvez em boa parte de sua producdo narrativa, a
acdo cede lugar ao didlogo e os gestos de cada personagem adquirem uma
funcdo dialética, sendo através deles que as personagens mudam a prépria vida
ou tomam consciéncia de quem realmente sdo. O didlogo € o constituinte basico
da obra pirandelliana, pois € ele que gera toda a problematica da personagem e
sua tentativa desesperada de se fazer entender, de sair da propria solidao interior

e estabelecer um didlogo com o outro.

Cada personagem busca elaborar uma forma expressiva e comunicativa
para atingir o outro. Mas essa tentativa cai sempre numa espécie de vazio
existencial, em que a personagem depara com a propria subjetividade e, exilada

do mundo, n&o consegue se comunicar.

10 cantelmo, M. “Comunicazione teatrale vs comunimagi narrativa: per uma semidtica del teatro
pirandelliano”. In:Pirandello e la linguaAtti del XXX Convegno Internazionale. Agrigento4ldicembre,
1993. Milano, Mursia Edittore, Centro NazionaleStiidi Pirandelliani, 1994. p. 107. “as novelas @de@am
em uma perspectiva de continuidade em relagdo so teatral, verdadeiro reservatorio de ‘casos’
disponiveis a uma dupla redagdo; a opgéo teatnstitgiria uma mudanca de rota em relagdo apef@Esnza
romance”. Trad. minha.
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O diélogo, concebido de dentro das personagens, torna-as transparentes
em alto grau. Mas essa “franqueza dialogica” abala ndo s6 o teatro pirandelliano,

como grande parte do teatro moderno, tornando-se uma tematica'**.

“No teatro, as personagens constituem praticamente a totalidade da obra:

nada existe a ndo ser através delas™*?

, pois a personagem teatral encena a
prépria historia, sendo esta mostrada sem a mediacdo de um narrador. O teatro se
constitui como agdo, e esta acdo nos € dada por meio da personagem. “Tanto o
romance como o teatro falam do homem — mas o teatro o faz através do proprio
homem, da presenca viva e carnal do ator™*. E no palco que a funcéo narrativa
se extingue, pois atores e cenario intervém assumindo-a. O narrador, deste modo,
desaparece, cedendo seu lugar as personagens que se manifestam diretamente
através de dialogos. O diadlogo no teatro, por sua vez, é concebido de dentro das

personagens, aproximando-as da realidade e tornando-as transparentes.

E o didlogo que funda, em certa medida, o préprio drama, que d& suporte

ao texto dramatico. E, de acordo com Peter Szondi:

“o meio linglistico intersubjetivo; o Unico componente da textura dramética; o

suporte do drama. Da possibilidade do dialogo depende a possibilidade do

drama”***,

Além disso, o drama esté voltado sobre si mesmo, constitui-se a partir de si
mesmo, uma vez que ndo aparece apresentado a partir de um sujeito (narrador),
mas de maneira emancipada, através das acbes das personagens. A acdo
objetiva nos é dada, desse modo, por meio da subjetividade autbnoma de cada

personagem:

R osenfeld, “Literatura e personagem”. Mpersonagem de ficca02. Ed. S&o Paulo: Perspectiva, 2000,
p. 30.

12 pécio de Almeida Prado, “A personagem no teatro”A personagem de ficgah02. Ed. S&o Paulo:
Perspectiva, 2000. p. 84.

3 prado, ob. cit., p.84.

14p. szondiTeoria do drama moderno. (1880-195Ujad. Luiz Sérgio Repa. Sdo Paulo: Cosac & Naify
Edigbes, 2001. p. 30 e ss.

85



“O drama é uma dialética fechada em si mesma, mas livre e redefinida a todo
momento. (...) O drama € absoluto. Para ser relacdo pura, isto é, dramética,

ele deve ser desligado de tudo que Ihe é externo. Ele ndo conhece nada além

de Si”lls.

Ainda de acordo com Szondi, trés caracteristicas basicas garantem ao
género dramatico sua forma: o tempo absoluto do drama € o presente ou uma
sequéncia de presentes absolutos, uma vez que o drama ndo possui nenhum
contexto temporal ou funda seu proprio tempo; o diadlogo intersubjetivo € a também
elemento caracteristico da forma dramética e, por ultimo, a acdo ou fato consiste

num elemento absoluto no drama porque funda a dinamica da obra**®.

Estas consideracfes sobre a estrutura dramética nos sdo de grande
importancia na analise de | giganti della montagna, sobretudo se atentarmos para

a relacéo entre narrativa e drama.
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Se num primeiro momento, a rubrica serve para informar sobre a entrada
das personagens em cena, descrevendo, inclusive, seus caracteres, 0 espaco da
representacdo e a iluminagdo necessaria a construgcdo da cena; num segundo
momento, ela perde este carater informativo e assume uma funcdo descritivo-
narrativa, construindo de modo subjetivo a personagem, compondo-a conforme a
subjetividade do olhar que a encara, e aproximando-se da interioridade subjetiva
das personagens descritas, tal como faz um narrador onisciente, que capta os
sentimentos da personagem, colocando-se proximo destes sentimentos. E a
medida que reportam a uma aproximagao com as personagens e questionam sua
autonomia; que estabelecem impressdes sobre as personagens, descrevendo-as
de modo particular e interiorizado e que remetem a um evento narrativo, as

rubricas rompem com a funcéo informativo-descritiva comum ao texto teatral.

Em | giganti della montagna as rubricas séo construidas de modo bastante
particular. Ndo apenas descrevem 0 espaco da acdo cénica ou ajudam na
composicao das vestes da personagem, mas se configuram quase como uma

narrativa a parte dentro da estrutura do drama.

N&o a toa a obra é definida pelo autor como “Mito”: ndo remete apenas a
uma tematica mitica, a uma suspensao mitica do tempo e do espaco, mas resgata
também o sentido de mito como trama, como enredo ou argumento narrativo,

como imitagao de uma acao.

Por apresentar uma configuragdo narrativa, as rubricas apontam para uma
concepcao de escrita que pressupde a presenca de um leitor, mais que de um
espectador, questionando se a obra foi realmente pensada como texto para ser

representado.

Na realidade, um dos problemas, segundo diretores teatrais que colocaram

Y

a obra em cena, relaciona-se a construcdo cénica da obra, a ambientacdo do
espacgo, pois é necessario unificar ou alternar, no palco, dois espacos diversos
como a parte externa da casa, no sopé da montanha, onde esta presente um
cipreste alto, e a parte interna da casa, fechada, do Arsenal das Apari¢bes, que
ocorre durante o terceiro momento. Este contraste presente na composicdo do

espacgo cénico, entre um ambiente aberto e diurno e outro fechado e noturno, &
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fundamental na estrutura do drama, porque pressupfe a atmosfera mitica e
ambigua da localizacdo de La Scalogna, no limite entre o real e a invencéo. E
também porque aponta para a contraposicado entre o mundo social, rejeitado pelos
azarados, e o mundo onirico, fantasmatico, da casa, que esta em contato com o
sobrenatural, que busca um encontro intenso e auténtico com as forgas secretas

da vida, com a natureza e com a arte.

“Villa, detta ‘La Scalogna”, dove abita Cotrone coi suoi Scalognati. Alto, quasi
nel mezzo della scena in quel punto soprelevata, € un cipresso ridotto per la
vecchiaja, nel fusto, come una pertica e, su in cima, come uma spazzola da

lumi.

La villa ha un intonaco rossastro scolorito. Se ne vede a destra soltanto
I'entrata con quattro scalini d’invito incastrati tra due loggette rotonde aggettate,
con balaustrate a pilastrini e collone a sostegno delle cupole. La porta &
vecchia e serba ancora qualche traccia dell’antica verniciatura verde. A destra
e a sinistra s’aprono, alla stessa altezza della porta, due finestre a usciale che

danno nelle loggette.

Questa villa, un tempo signorile, &€ ora decaduta e in abbandono. Sorge
solitaria nella vallata e ha davanti un breve spiazzo erboso con una panchina a
sinistra. Ci si viene per una viottola che scende in ripido pendio fino al cipresso
e, di |1, prosegue a sinistra passando sopra un ponticello che accavalca un

torrente invisibile.

Questo ponticello, nel lato sinistro della scena, dev'essere bene in vista e

praticabile, coi due parapetti.

Di 1 da esso si scorgono le falde boscose della montagna™*®.

118 pirandello, ob.cit. p. 143. “Manséo chamada Ld@&pe, onde mora Cotrone com seus Scalognati. Alto,
qguase no meio da cena, num plano mais elevadomhéipreste reduzido pela velhice, o caule parece um
bastdo e os ramos |4 de cima parecem um espanadamgpides./A casa tem um tom vermelho-fosco
descolorido. Pode-se ver, a direita, apenas suadetcom quatro degraus de ingresso, encaixadi@scrras
pequenas arcadas redondas projetadas, com bal@usthre pequenos pilares e colunas que sustestam a
clpulas. A porta é velha e conserva ainda algagssrda antiga tinta verde. A direita e & esquattt@m-se,

na mesma altura da porta, dois janeldes que d&p gmarcadas./Essa casa, outrora senhoril, esta ago
decadente e em abandono. Surge solitaria no vam eliante de si um pequeno terreno gramado, com um
banco a esquerda. Chega-se a ela por uma vereddegce, em brusca inclinagadé o cipreste e, de 13,
prossegue a esquerda, passando por uma pequemaqo@nse estende sobre uma torrente invisivel. Essa
ponte, do lago esquerdo da cena, deve ser benelvisipraticavel, com dois parapeitos. Atras dedas,
entrevistas as curvas esverdeadas da montahtzal. minha.
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Esta é a primeira rubrica do drama e descreve de modo detalhado e
subjetivo a entrada da casa. Pela sua extensédo e pela riqueza de detalhes para a
composicao do cenario externo, vemos que extrapola a idéia de concisdo de uma
informacéo extra-cénica. A descricdo dos tons da cor da casa, a percepcdo da
passagem do tempo marcada nas paredes, a reducdo do cipreste devido ao
passar do tempo, sdo detalhes que escapam do texto e apontam para uma

temporalidade subjetivada, marcada por um olhar atento.

A cena inicial acontece no comeco da noite. De dentro da casa, ouvem-se
sons, um canto estranho, acompanhado por “estranhos instrumentos”, que ora
explode em “gritos repentinos”, ora se “abandona em deslizes arriscados”, como

um “cavalo assustado em fuga”:

“Questo canto deve dar I'impressione che se stia superando un pericolo che

non ci par I'ora che finisca, perché tutto ritorni tranquillo al suo posto, come

dopo certi momentacci di follia che alle volte ci prendono, non si sa perché™*°.

Esta caracterizagdo do canto também pertence a rubrica inicial, vindo logo
apos a descricdo do espacgo externo da casa. A rubrica ndo descreve apenas 0
cenario a ser composto ou faz indica¢des para detalhes técnicos ou sonoros, mas
interfere na criacdo de sugestbes que se dirigem para o publico, ou para um
eventual leitor. No momento em que faz a sugestao, ja cria a impressao sugerida.
A associagdo entre canto e loucura vai além de uma perspectiva informativa,
antes, estabelece, no texto, um momento critico que ndo se pretende enunciar na
fala das personagens, mas que pertence a um plano que estd posto além da

encenacao, e que deve ser evocado por um canto exte
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frente da casa. Quando o canto termina, aparece um outro habitante da casa,
Milordino, que sai de tras do cipreste, pois notara, l& embaixo, a presenca dos
atores, que se aproximavam lentamente da casa. Os azarados comecam a “fazer
os fantasmas”, na tentativa de afastar os atores de 1&; de dentro da casa vem
Mara-Mara, a escocesa:

“Corre al ponticello, monta sul parapetto e, illuminata dall’alto della villa da um
riflettore verde che le da un’aria spetttrale, si mette a passeggiare su esso,
avanti e indietro, simulando un’apparizione. A tratti, da dietro la villa s’aprono

anche larghi fiati di luce, come lampi d’'estate, accompagnati da scrosci di

catene™°.

A composicdo das rubricas, sobretudo neste momento inicial, possui um
tom narrativo, focalizando as personagens, mostrando suas acdes, e apontando
para uma sequéncia de eventos que se desenvolvem no tempo e no espaco. O
gue gera, no drama, um principio temporal narrativo, além de um desdobramento
entre o mundo objetivo das acfes, que deveriam ser apresentadas sem um
intermediador, e um olhar subjetivo, configurando uma presenca narrativa, tipo de
estrutura caracteristica da narragdo. E dificil ndo observar, em | giganti, uma

interferéncia subjetiva nas rubricas.

No trecho seguinte, vemos a chegada dos atores e a descricdo de um
destes. O movimento descrito contrasta com a idéia de que o drama se apresenta

a si mesmo. Vemos que a apresentacdo da personagem é relativizada por um

sujeito narrativo, embora este se apresente apenas esboc¢ado:

“Spenti i lampi e il riflettore che illuminava Mara-Mara sul parapetto del
ponticello la scena €& rimasta in um tenue chiaror crepuscolare che diventa a

poco poco alba lunare.

120 pjrandello, ob. cit. p.145. “Corre & pontezinhanta sobre o parapeito e, iluminada do alto da pasa
um refletor verde que lhe confere um ar espeatamheca a passear sobre o0 parapeito, pra frenteteapr
simulando uma apari¢do. De repente, de dentrostg ehrem-se largos fachos de luz, semelhantes a
relampagos de verdo, acompanhados de fortes médomrrentes”. Trad. minha.
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Appajono dalla via dietro al cipresso il Conte, Diamante, Cromo e il Battaglia

generico-donna, della Compagnia della Contessa.

Il conte & um giovane pallido biondo, dall’aria smarrita e molto stanca. Benché
ormai poverissimo, come lo dimostra I'abito — a tait - di color cece assai logoro

e anche qua e la strappato, il panciotto bianco e il vecchio cappello di paglia,

conserva nei tratti e nei modi il deluso squallore d’una grande nobilita™***.

Se confrontarmos as rubricas nos textos de Pirandello, notamos que elas
possuem um diferencial em relacdo a outras obras dramaticas. Sdo, em geral,
bastante detalhadas, descrevem nao s6 o espaco da encenacdo e as vestes das
personagens, como também se ocupam da expressdo de seus sentimentos, de
como devem entrar no palco, o que devem mostrar ao publico. Nesse sentido,
podemos dizer que existe uma interferéncia de um sujeito narrativo no texto

dramatico pirandelliano.

Também devemos considerar o embrido narrativo que gera os dramas de
Pirandello, pois sabemos que muitas de suas obras teatrais foram construidas a
partir de novelas ou trechos de romances, o que justifica esta interferéncia de

elementos da narragéo.

De acordo com Anatol Rosenfeld, ndo existe pureza de géneros num
sentido absoluto. Toda obra literaria pertencente a um dado género literario pode

ser imbuida em grau maior ou menor de tracos estilisticos de um ou outro género:

“Toda obra literaria de certo género conterd, além dos tracos estilisticos mais
adequados ao género em questdo, também tracos estilisticos mais tipicos dos

outros géneros. Ndo ha poema lirico que ndo apresente ao menos tragos

121 pirandello, ob.cit. p. 147. “Apagados os raios e o refletor que illamnMara-Mara sobre o parapeito da
pontezinha, a cena permanece em um ténue clarposcidar que se torna, aos poucos, aurora lunar.
Aparecem pela estrada, atrds do cipreste, o Cdbideante, Cromo e o Battaglia genérico-mulher, da
Companhia da Condessa. /O conderéjovem loiro pdlido, de ar perdido e muito camsakpesar de agora
ser muito pobre, como mostra a roupa justa de rém-de-bico, muito gasta e também rasgada aqui e al
colete branco e o velho chapéu de palha, conses#racos e modos uma desiludida palidez de unmalgra
nobreza”. Trad. minha.
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narrativos ligeiros e dificilmente se encontrara uma peca em que ndo haja

alguns momentos épicos e liricos™ .

Esta penetracdo de géneros, ou antes, colaboracéo entre géneros diversos,
€ comum na obra dramatica pirandelliana e, no caso de | giganti, esta presenca de
elementos narrativos parece fundamentar a construcdo da obra, vide a inscricdo

“Mito” posposta ao titulo.

Sabemos que Pirandello, desde seus primeiros dramas, sempre se ocupou
da encenacdo de suas obras, chegando a ser critico dessa encenac¢do - dai a
presenca incisiva de suas rubricas como direcionamento para a representacéao -,
da postura do diretor, da adaptacdo dos atores para suas personagens e ate
mesmo do comportamento do publico diante da representacdo, como as pecas da

trilogia do “teatro no teatro” exemplificam.

| giganti, embora tematize o proprio fazer teatral, diferencia-se da trilogia a
medida que parece postular a morte da representacdo, questdo que ndo se
configura nos dramas da trilogia. Ndo s6 a Favola del figlio cambiato tem
dificuldades para ser encenada pela companhia de atores, devido as condi¢cbes
matérias da representacdo, como também o préprio drama-moldura se apresenta
como impossibilidade de representacdo. A “favola” ndo é rejeitada apenas dentro
do drama por um publico que ndo a pode compreender, mas também fora do

drama, a encenagéao proposta por Pirandello ndo obteve grande éxito.

O “teatro de mitos” de Pirandello pertence a uma fase teatral do autor que
esta relacionada ao falimento de sua carreira de diretor, devida a escassez de
publico e também de financiamento. Essa vivéncia do autor esta resgatada na
tematica de | giganti como falimento, como impossibilidade de compreensédo da
arte pelo publico. Devido a isso, | giganti se afirma como um retirar-se no mundo
protegido e apartado dos sonhos e dos fantasmas, renunciando a comunicagao e

& mensagem j& que n&o pode se adequar & vulgaridade do publico*®.

122 RosenfeldQ teatro épico4®. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 2000. p.18.
123 | uperini, ob. cit, p. 162.
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3.1. Narrativa mitica e representacdao teatral.

Em suas pecas miticas, Pirandello constréi suas personagens a partir de
uma perspectiva fatalista. Elas, embora representem solucbes utdpicas e
simbdlicas a acdo dramatica, ao falimento da vida social, deparam sempre com a
destruicdo de seus sonhos e ideais. Pode-se dizer que elas testemunham a
impossibilidade de superamento dos conflitos entre o ser e a historia, a poesia e 0

124

mundo~", colocada pelo discurso do autor.

Na obra pirandelliana, em geral, o discurso da personagem esta pautado
pela relagcdo entre aparéncia e ser, pela impossibilidade de se adequar a uma
realidade imposta de fora para dentro. Nos dramas miticos, esta dialética se
mantém, mas as personagens, para escapar a qualguer forma de
condicionamento social, resolvem se exilar do mundo, evadir-se da realidade e se

refugiar na seguranca de um universo mitico.

Em La nuova colonia, por exemplo, as personagens representam o desejo
utopico por um mundo melhor. O drama € ambientado numa cidade portuaria,
onde um grupo de marinheiros, em sua maioria miseraveis e fugitivos da justica,
decide se exilar numa ilha deserta, condenada por sofrer frequentes terremotos
gue poderiam afundé-la. O grupo, comandado por Currao, resolve se distanciar do
mundo que o rejeita, que o marginaliza, seguindo para a tal ilha, criando |4 novas
leis, novas relagbes sociais, tentando reconstruir a propria vida e vivendo em

contato com a natureza.

Segue junto com o grupo a Spera, ex-prostituta e amante de Currao, com
guem havia tido um filho. Ela segue os marinheiros na tentativa de se libertar de
seu passado e cuidar de seu filho. E é justamente ela quem consegue transformar

a ilha numa espécie de paraiso, gracas ao seu sacrificio e redencao.

124 cf. Borsellino, ob. cit. p. 111.
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A violéncia dos instintos humanos, representada na figura de Crocco, um
dos marinheiros, coloca em perigo a manutencdo desse idilio. Com sua busca por
poder e seu desejo pela Unica mulher da ilha, a Spera, a “nova colonia” se
transforma em lugar de vicios e luta pelo poder, trazendo para junto de si a
sociedade corrompida da qual todos haviam fugido.

No conflito entre Crocco e Currao pela tomada ou manutencéo do poder, a
Spera, simbolo da esperancga, € a Unica a resistir @ manter uma crenga numa nova
sociedade, a confiar num ideal de vida e liberdade, na possibilidade de mudanca,
na forca da natureza®®. Tanto que quando Currao intenciona abandona-la e
tomar-lhe o filho, a natureza se levanta contra todos, afundando a ilha e salvando

apenas a mae. A cena final mostra a poténcia da natureza na defesa da Mée:

La Spera. No, no! Se tu me lo levi, trema la terra! Trema la terra!
Currao. Te lo strappo delle braccia!

La Spera. Trema la terral La terra! La terra!

E la terra veramente, come se il tremore del frenetico, disperato abbraccio
della Madre si propagasse a lei, si mette a tremare. Il grido di terrore della folla
con I'esclamazione “La terra! La terra!” € ingojato spaventosamente dal mare in
cui l'isola sprofonda. Solo il punto piu alto della proeminenza rocciosa, dove La

Spera s’e rifugiata col bambino, emerge come uno scoglio.

La Spera. Ah dio, io qua, sola con te figlio, sulle acque!**°

La nuova colonia se apresenta como um mito sobre a corrupgcao da

z

sociedade. O mundo marginalizado dos pescadores € usado para mostrar a

125 cf. Susan Bassnett-McGuire, “The myth Plays”.Lnigi Pirandello.Org. Harold Bloom. Nova York:
Chelsea House publishers, 1989. p. 149-159.

126 ¢t PirandelloLa nuova colonia. Il teatro di Pirandelloviildo: Mondadori, 1981. p. 104. “A Spera. N&o,
nao! Se vocé leva-lo, a terra vai estremecer! Quera estremecal/ Currao. Arranco-lhe dos seugBtaA
Spera. Estremeca a terra! A terra! A terral/ Emegite a terra, como se o tremor do frenético esgesado
abraco da Mée se estendesse a ela, comega a t€@gréo de terror da multiddo com a exclamagéaseera!

A terral’” é engolido assustadoramente pelo mar eensg afunda a ilha. Sé o ponto mais alto da
proeminéncia rochosa, onde se refugiou a Speraocmenino emerge como um escolho./ A Spera. Ah,
Deus, eu aqui, sozinha com vocé filho, sobre aadfjurrad. minha.
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degradacdo humana e a incapacidade de fugir a esta degradacdo. Nao existe
saida para os homens em sociedade, é esta a sugestao final do drama, reforcando
a idéia que os homens ndo tém a capacidade de construir para si mesmos uma
salvacao:

La Spera is saved by an act of God, by a deus ex machina that sweeps away
her tormentors. She is not saved by reason or by love, not by any of the forces
that should go to making a new society, but by a completely irrational act that

supposedly has divine origins (...) the final miracle is superhuman®?’.

Assim, vemos gue mais que uma obra dramatica, La nuova colonia possui
um germe épico-narrativo, que tenta afirmar uma mensagem fatalista sobre a
humanidade, o que explica, em parte, a condicdo de “mito” que Pirandello lhe
atribui. As personagens ndo sdo, nesta obra, dotadas de principios subjetivos,
mas representam arquétipos sociais: a Mae redentora, 0 homem corrompido e
fragil diante das poténcias divinas. A humanidade esbo¢cada nestas personagens
vem do fato de procurarem uma identidade; renunciarem a propria vida em busca
de um renascimento mitico/subjetivo; tentarem escapar aos limites cotidianos
forjando para si mesmas outras alternativas, o que as torna eminentemente

pirandellianas.

N&o s6 os mitos pirandellianos tematizam a desagregacédo eu/mundo e sua
busca por supera-la, mas os mitos e as obras narrativas finais apontam para uma
tentativa de integracdo homem/natureza/arte como possibilidade de salvacio. E
s6 em meio a Natureza (em La nuova colonia) e a Arte (em | giganti della
montagna) que o homem pode encontrar uma espécie de alento as contradi¢cbes

da vida, mesmo que esse alento seja infinitamente solitario e vao.
Quando Pirandello concebe estas obras como “Mito”, afirma uma
concepcdo de mito que busca uma definicho autbnoma. As pecas por ele

chamadas mitos (Lazzaro, La nuova colonia, | giganti della montagna, La favola

127 cf, Susan Bassnett-McGuire, ob. cit. p. 154. “pei@ é salva por um ato de Deus, pordemus ex
machinaque varre seus tormentos. Ela ndo é salva pdia mzpelo amor, por alguma das forgas que
poderiam construir uma nova sociedade, mas portarmompletamente irracional que supostamente tem
origens divinas (...) o milagre final é, portargopra-humano”. Trad. minha.
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del figlio cambiato) distanciam-se dos argumentos, dos temas, das figuras,
trabalhadas ao longo de seu percurso como dramaturgo. De acordo com
Borsellino, estes mitos constituem uma tentativa de conclusdo, de superacédo da
verossimilhanca na alegoria. Um acordo magico entre poesia e nhatureza,
associado a uma forma de representacdo que emana diretamente da fantasia do

poeta.

Além disso, 0 mito, se pensado a partir da questdo da temporalidade,
postula uma alternativa ao fluxo vital, uma vez que representa a suspensdo do
tempo cronoldgico e institui um tempo ciclico, do retorno, fixando o tempo. O
universo fixado e imortalizado da arte possui este tempo mitico e por este motivo

se coloca como Unica possibilidade de escapar ao fluxo corrente da vida.

Existe, na literatura pirandelliana, um conflito inconciliavel entre fluxo
temporal (cronolégico) e intemporalidade mitica, de modo que suas personagens,
em especial aquelas de | giganti della montagna, a companhia de atores e os
azarados, nao tém como fugir ao escorrer continuo do tempo que gera a morte, a

nao ser refugiar-se na “imobilidade da histéria ou na intemporalidade da arte™?®,

| giganti apresenta um jogo entre o real e o mitico, em que o real aparece
como elemento que desagrega, enquanto 0 mito tenta unificar. O mito é origem e
geracgao, “explicacdo” do real; o real contém a finitude em si. As personagens se
desprendem deste universo de finitude, voltando-se para o mito, numa tentativa de

recompor a origem e escapar a morte.

O “Mito” é, assim, uma tentativa de reconciliacdo entre a origem e o fim: o
sentido de mito assume a concepcdo de narrativa da origem tanto quanto sua
revelacdo; resgata a idéia de origem, mas numa perspectiva de subversao, uma
vez que a questao da origem ndo pode ser posta sem seu contraponto, a idéia de

fim. Mas “se a questao da origem nao deixa de se colocar e de se voltar para a

128 Brustein, R. “Luigi Pirandello”. InO teatro de protestoTrad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Zahar
Editores, 1967.
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guestdo do fim... € que, para que a historia aconteca..., a origem deve ser

realmente destruida”*?°.

Para eliminar esta oposi¢cdo, as personagens renunciam a todo comeco e
todo fim, refugiam-se num tempo e espagco miticos, em que os conflitos podem ser

anulados; a origem e o fim passam a atuar num mesmo plano, sobrepondo-se.

129 cf, Rabant, Claude. “O mito no porvir (re) comeda® Atualidade do mitoVarios autores. Trad. Carlos
Arthur R. do Nascimento. Sdo Paulo: Duas Cidad#%7.1p. 30-1.
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3.2. Mito e inconsciente.

Como vimos anteriormente, o exilio do mago e de seus azarados tanto
quanto a empreita utopica da companhia da condessa sdo indice de uma
separacao entre o0 eu e a sociedade. Diante desta segregacéo, o mito se afirma
como uma possibilidade de escapar, de fugir a esta cisao, procurando integrar e

unificar o ser dividido (em relacéo a si mesmo e em relacéo a arte ou a natureza).

Conforme Roland Barthes, o mito possui uma funcdo conciliadora, pois tem

a capacidade de agregar em si contrarios:

“O mito é um sistema duplo, produzindo-se nele uma espécie de ubiquidade: o
ponto de partida do mito é constituido pelo ponto de chegada de um sentido

[...] a forma é nele vazia mas presente, o sentido esta nele ausente e contudo

pleno™.

O mito identifica 0 mundo da natureza com o mundo do espirito e da arte,
do real com o imaginério, do natural com o sobrenatural, tornando-os um mundo
anico e indivisivel, passando a operar como tentativa de escapar das contradi¢cdes
da realidade. Conceber | giganti como mito seria, portanto, uma tentativa de
integrar e unificar o ser fragmentado, um contraponto a duplicidade e a

multiplicidade que a ficgdo instaura.

Despir-se das mascaras e assumir a fantasia como Unica forma de viver,
como fazem as personagens no drama, significa aceitar o “estranho” (tal qual
Freud o concebe) e converté-lo em familiar. Neste processo de conversédo do
estranho em familiar, do outro em mesmo, podemos notar uma identificacdo entre
mito e inconsciente, jA que as personagens de | giganti, tanto 0 mago, como 0s

atores, sdo concebidas como seres capazes de inventar a verdade rejeitada pela

130 cf, Barthes, “O mito, hoje”. InMitologias. Trad. José Augusto Seabra. Lisboa, Edicdes 70, 195193.
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consciéncia. Ou seja, criar realidades em que o inconsciente pode manifestar-se
livremente, sem restricbes. A realidade forjada pela inconsciéncia pode ser
identificada ao universo do mito, ou do “impensado”.

Em As palavras e as coisas, Michel Foucault concebe o inconsciente como
“formas do impensado”: na configuracdo do homem como sujeito racional, a
porcdo de pensamento racional que constitui o ser implica, simultaneamente, a
descoberta do impensado, “uma parte de noite, uma espessura aparentemente
inerte em que ele esta imbricado, um impensado que ele contém de ponta a ponta,

mas que do mesmo modo se acha preso” **.

Este pensamento do impensado ndo estd alojado no homem como uma
natureza constituinte ou uma histéria que nele se houvesse estratificado, mas €,

em relagdo ao homem, o Outro:

“O OQutro, fraterno e gémeo, nascido ndo dele, nem nele, mas ao lado e ao
mesmo tempo, numa idéntica novidade, numa dualidade sem apelo. Esse
terreno obscuro, que facilmente se interpreta como uma regido abissal na
natureza do homem, ou como uma fortaleza singularmente trancafiada de sua
historia, Ihe esta ligado de outro modo; é-lhe, a0 mesmo tempo, exterior e
indispensavel: um pouco a sombra projetada do homem surgindo no saber; um

pouco a mancha cega a partir da qual é possivel conhecé-lo” **%.

O impensado ou o inconsciente constitui-se, desta forma, como uma
espécie de duplo insistente do pensado (do pensamento racional, ou do

consciente, se considerarmos os termos da psicanalise), como Outro e sombra:

“O inesgotavel duplo que se oferece ao saber refletido como a projecao
confusa do que € o homem na sua verdade, mas que desempenha igualmente
o papel de base prévia a partir da qual o homem deve reunir-se a si mesmo e

se interpelar até sua verdade. E que esse duplo, por proximo que seja, é

131 Foucault, M As palavras e as coisas. Uma arqueologia das ci@ncimanaslrad. Salma T. Muchail.
Sao Paulo: Martins Fontes, 2002. p. 450.
132Foucault, ob. cit, p. 450.
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estranho, e o papel do pensamento, sua iniciativa prépria, serd aproxima-lo o

mais perto possivel de si mesmo” **.

E a partir da relagéo entre consciente e inconsciente, formas do pensado e
do impensado, do conhecido e do estranho, que podemos conceber | giganti como
jogo de contrarios, como divergéncia entre os modelos comportamentais aceitos e
agueles rejeitados pela sociedade, como duplo inconsciente que deixa ressoar
seus fantasmas.

| giganti contém em si uma profunda inconciliabilidade entre a arte, o poder
e sociedade politica. E por este motivo, os “azarados”, os rejeitados, preferem
fazer viver os seus fantasmas até os “excessos da loucura”, desprendendo-se do

mundo da razéo, rejeitando 0 nome e 0 proprio corpo:

Un corpo € la morte: tenebra e pietra. Guai a chi si vede nel suo corpo e nel
suo nome. Facciamo i fantasmi. Tutti quelli che ci passano per la mente. Alcuni
sono obbligati... Gli altri son tutti di nostra fantasia. Con la divina prerogativa
dei fanciulli che prendono sul serio i loro giuochi, la maraviglia ch’e in noi la
rovesciamo sulle cose con cui giochiamo, e ce ne lasciamo incantare. Non &

pill un gioco, ma una realtd maravigliosa in cui viviamo, alienati da tutto, fino

agli eccessi della demenza™**.

Desta maneira, o motivo do “unheimlich” se presentifica em | giganti a
medida que o drama instaura este jogo de contrarios, apresentando o estranho
como familiar (através da sublimacé&o da loucura, da encenacéo dos fantasmas do
inconsciente), e transformando o familiar em estranho (pela rejeicdo da realidade,
das convengdes sociais). O mundo da fantasia criadora se opde, neste jogo, a

realidade, que passa a ser vista, por sua vez, como desagregacao. A0 mesmo

133 Foucault, ob. cit, p. 451.

134 ¢f. Pirandello, ob.cit,. p. 177. “Um corpo é a neottrevas e pedra. Ai de quem se V& no seu cormo e
seu nome. Fagamos os fantasmas. Todos aqueleogymssam pela mente. Alguns sao obrigatorios... Os
outros sdo todos de nossa fantasia. Com a diviergogativa das criangas que levam a sério seusigsop
jogos, reviramos sobre as coisas com as quais mgammaravilha que existe em nds e nos deixamos
encantar por elas. Nao € mais um jogo, mas umiaedal maravilhosa em que vivemos, alienados de tudo
até os excessos da deméncia”. Trad. minha.
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tempo, a fantasia prescinde deste real, pois ndo pode se sustentar sem seu
contraponto.

La Scalogna se afirma como forma ou manifestacdo do “impensado”, pois
para habitar 14 ndo € necessario raciocinar. Os azarados vivem da “ebulicdo de
guimeras”, privados de tudo, mas com o tempo inteiro livre, numa continua
“embriaguez celeste”. As coisas ao seu redor falam e tém sentido apenas no
arbitrario, num universo distanciado da razdo. As personagens sao livres para
conceber “enormidades mitologicas”. Respiram ar fabuloso, ouvem vozes, risos;
“véem surgir encantos figurados de cada véo de sombra, criados pelas cores
descompostas em seus olhos, ofuscados pelo sol forte da ilha” em que estdo
isolados. As figuras e as sombras que la se tornam reais sdo desejo dos olhos,

séo parte do despojar-se das mascaras e do investimento na fantasia.

Este libertar-se, desfazer-se das regras de convivéncia e se desnudar de
todas as convencles, entregando-se ao mundo da inconsciéncia, da
evanescéncia das sombras, ndo consiste numa “dura e simples evaséo”, nem
numa “facil mudanca de cena da realidade”, conforme nota Gianni Carchia, mas,
antes, é a propria “desagregacédo da realidade mesma, que perde sua consisténcia
e, nesta suspensao, se converte em familiar e estranha ao mesmo tempo™*°. Essa
desagregacéo de que fala Carchia pode ser percebida na fala seguinte do mago
Cotrone:

“Cotrone. Mi sono dimesso. Dimesso da tutto: decoro, onore, dignita, virtQ,
cose tutte che le bestie, per grazie di Dio, ignorano nella loro beata innocenza.
Liberata da tutti questi impacci, ecco che I'anima ci resta grande come I'aria,
piena di sole o di nuvole, aperta a tutti i lampi, abbandonata a tutti i venti,
superflua e misteriosa materia di prodigi che ci solleva e disperde in favolose
lontananze. Guardiamo alla terra, che tristezza! C’é forse qualcuno laggiu che

s'illude di star vivendo la nostra vita; ma non & vero. Nessuno di noi € nel corpo

135 ¢f. Carchia, ob. cit. p. 179.
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che l'altro ci vede; ma nell’anima che parla chi sa dove; nessuno pud saperlo:

apparenza tra apparenza”**.

O mago, ao renunciar ao real e optar pelo mundo fabuloso, permanece
suspenso num tempo presente, eternizado por seu proprio discurso, uma vez que
€ por meio deste discurso que os fantasmas sdo evocados. Permanecer suspenso

no tempo presente, todavia, condena a personagem a nostalgia e a desesperanca.

Nas palavras de Giacomo Debenedetti, Cotrone € o homem que busca as
proprias origens, que retorna ao centro de si mesmo, isolando-se do mundo e do
tempo, por este motivo opta por um estar sozinho, por refugiar-se em uma ilha
isolada de tudo, a contemplar as belezas e incoeréncias da Fantasia, como fazem
0S poetas: “I'uomo ritornato solo, evaso dalla societa, scampato in una di quelle
isole, in cui i poeti vagheggiano da sempre il soggiorno idillico della Fantasia™*’. O
homem que sozinho, sem necessidade de um porqué, realiza suas préprias
fantasias. E, em realiza-las, distancia-se mais do real, para perder-se no desejo de

Ser.

Cotrone reina na vila encantada onde “falta 0 necesséario” mas “abunda o
supérfluo”, e, como nao se pode “viver de nada”, todos vivem uma “continua
embriaguez celeste”. A imaginacdo impera sobre a realidade. A vila de sonhos,
“ebulicdes de quimeras”, “riquezas indecifraveis” sobrepfe-se aos padrdes de

virtude, dignidade, honra, que a convivéncia prosaica necessita, pois “a verdade

136 cf. Pirandello, ob. cit, p. 176-7. “Cotrone. Recien Desfiz-me de tudo: decoro, honra, dignidade,
virtude, todas as coisas que as feras, pela gea@eds, ignoram na sua beata inocéncia. Liberadodies
estes incobmodos, eis que a alma nos resta grami@ @ar, cheia de sol ou de nuvens, abertas a wslos
relampagos, abandonada a todos os ventos, supérflassteriosa matéria de prodigios que nos eleva e
dispersa em distancias fabulosas. Olhamos paraaa ¢gianta tristeza! Ha, talvez, alguém la quiusie de
estar vivendo a nossa vida; mas ndo é verdade.udedh nds esta no corpo que o outro nos vé; mabknea
que fala quem sabe de onde; ninguém pode sabpdrrecia entre aparéncia”. Trad. minha.

137 Cf. Debenedetti, “Una giornata’ di Pirandello’h:|ltaliani del NovecentoFirenze, Giunti Editoriale,
1995. p. 1460 homem que se encontra sozinho, refugiado nuregsaddlhas em que os poetas contemplam,
desde sempre, a estadia idilica da Fantasia”. . Tnatha. “Ritornare solo” em italiano contém umagea
expressivo-poética que aponta para uma mudancapassagem de uma coisa a outra. Um retorno que incl
também uma carga de mudanca no tempo. CotronendedRebenedetti, empreende um retorno as origens
de si mesmo, mas o faz sozinho, apartado de ttmitos. Por este motivo considero um “estar sozimhiedo

um “voltar sozinho'.
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humana é fragil e mutavel, enquanto a do sonho, que tem sentido somente no

absurdo, desagua no encantamento”*%,

Mas esta separacdo da sociedade, renuncia do real, op¢éo pelo fabuloso,
como vimos, ndo consegue unificar o ser cindido. A personagem tenta simular
para si um eu despido, livre de qualquer condicionamento, entretanto perde sua
identidade social, torna-se “nenhum”. A encenacdo dos fantasmas resulta na

incomunicabilidade, na perda da alteridade.

O universo da arte e do mito sdo sublimados, mas o mundo separado das
personagens que aspiram a “beatitudine dell'infinito & costretto a misurarsi col
finito che lo circunda, con la sua miseria e con la dura realta”*. A verdade dos
sonhos proposta por Cotrone pode aparecer como Unica possibilidade de unidade,
mas é ilusoria, uma vez que se deve considerar o destino tragico da condessa e,

por extensédo, da Arte.

138 Cf. Magaldi, S. “Principios estéticos desentramisadlas pecas de Pirandello sobre o teatro”. In:
Pirandello. Do teatro no teatr@rg. J. Guinsburg. S&o Paulo: Perspectiva, 198Q, p.

139 |_uperini. Pirandello. Roma- Bari: Laterza & Figli, 2005. p. 162. “a baatie do infinito é obrigada a se
regular pelo finito que o circunda, com a sua nasércom a sua dura realidade”
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CONSIDERACOES FINAIS.

Este trabalho de analise e interpretacdo da obra | giganti della montagna
procurou mostrar como o tema da decomposicdo do sujeito, sua fragmentacao e
duplicacdo em eu social e eu fantasmagérico; o rompimento com o outro através
do conflito com a estrutura social, objetiva; a renlncia as mascaras; sao

perspectivas que pressupdem o tema do duplo na literatura pirandelliana.

Tentamos discutir também se a identidade pode ser estabelecida por
intermédio da fantasia, do desprendimento do real e verificamos que a tentativa de
superacao dos conflitos entre eu e mundo, proposta pelo mito, pela idéia de arte
mitica, assim como a busca de uma unidade e coesdo é uma tentativa frustrada,
uma vez que o0 universo onirico, mitico, da fabulacdo, s6 pode ser vivenciado no
ambito do exilio e da propria fantasia, representado, no texto, pelo isolamento em

La Scalogna.

Pudemos perceber que a arte ndo resolve esta separacéo entre o real e a
fantasia, antes, mantém a separacao e a contradicdo. O homem despojado de si,
das méscaras sociais, rejeita a sociedade das convengdes e € também rejeitado
pela sociedade que rejeita. Aqueles que vivenciam os sonhos e a fantasias

interiores, permanecem alheios, distanciados e exilados da estrutura social.

O mito, como tentativa de mostrar o absoluto seja da arte, seja da natureza,
depara com a impossibilidade de agregar contrarios. A utopia expressa pela
condessa tanto quanto o reino magico da encenacdo dos fantasmas estdo
restritos ao cenario noturno de La Scalogna. O dia, conforme o mago Cotrone,
ofusca e impede a clarividéncia, a noite é reservada aos sonhos a encenacao das
fantasias. Mas esta fantasia ndo consegue se sustentar sem 0 seu contraponto e
desagua, portanto, na impossibilidade, na absoluta desagregacédo, numa ebulicdo

permanente de sonhos e utopias.
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Assim, a tentativa de saida e conciliacdo da dialética vida x forma, tentativa
presente na arte final de Pirandello, permanece néo resolvida, antes, € afirmada e
reelaborada em chave aleg6rica em | giganti, que, emblematicamente, permanece
como obra inconclusa. A vida segue seu fluxo enquanto a arte tenta fixa-la, mas
sua forma e expressao nao podem mais que reproduzi-la, refleti-la com suas
contradi¢cdes e impossibilidades. Mas neste processo de reflexdo, de busca de
expressao dos conflitos humanos, a Arte tenta se afirmar como duragdo, como

suspensdo num tempo eternizado, como oposi¢cao a morte.
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Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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