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Resumo

Partindo da constatacdo de que néo é
possivel falar do teatro moderno como
um fendbmeno uno e homogéneo, este
trabalho prop6e a identificagdo dos
principais tracos que possam
caracterizar uma “poética
pirandelliana”, tarefa essencial para
melhor compreender a importancia do
dramaturgo italiano na configuracao da
modernidade teatral no século XX.
Para isso, tomo como objeto de analise
pecas cuja tbnica € o metateatro, isto
é, textos dramaticos que visam refletir
acerca das relacfes entre real e ficcao,
arte e vida, texto e espetaculo, autor e
diretor, ator e personagem.
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Abstract

Based on the observation that it is not
possible to discuss Modern theater as a
single and homogeneous phenomenon,
this paper proposes to identify the
main features of the "Pirandellian
poetic". This proposal is an essential
issue to improve the comprehension of
the importance of this Italian dramatist
on to the configuration of Modern
theater in the twentieth century.
Therefore, | have investigated plays
focused on the metatheatre, that is,
dramatic texts aimed at reflecting on
the relationship between reality and
fiction, art and life, text and spectacle,
writer and director, actor and
character.
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Introducgéao

Luigi Pirandello (1867-1936) € um dos maiores nomes dentre o0s
dramaturgos responsaveis pelo processo de modernizacdo do drama na primeira
metade do século XX. Pela critica que ele prdéprio incorpora ao texto dramatico, é
facil imaginar o quanto suas realizacbes dramaticas e propostas estéticas
pareceram estranhas ao publico de sua época, 0 que apenas acentua o meérito de
questionar, em consonancia com o espirito vanguardista do tempo, os limites do
teatro como representacdo do real. E esse 0 aspecto a ser explorado nas pecas
aqui analisadas, que compdem a trilogia metateatral do autor: Seis personagens
a procura de autor (1921), Cada um a seu modo (1924) e Esta noite se
representa de improviso (1929-30).

Pode-se dizer que as pecas compartilham de um elemento estrutural: o fato
de haver mais de um nivel de representacdo, o que implica mais de um enredo;
em todas, a reflexdo parte do confronto entre fatos e sua representagao cénica.

O primeiro nivel de representacdo da peca de 1921 comporta os atores e o
diretor de uma companhia teatral prestes a iniciar o ensaio de nada mais nada
menos que Cada um a seu modo, texto que seria publicado pelo dramaturgo
italiano em 1924. Entretanto, o ensaio é interrompido pela entrada de seis
personagens que desejam ver seu drama pessoal representado no palco. O
enredo é bastante melodraméatico: um marido abandona a mulher por acreditar
que ela esta apaixonada por outro e leva com ele o filho do casal. A mulher, de
fato, constituiu nova familia, tendo trés outros filhos, duas meninas e um
menino. O centro do drama é a narracdo do encontro entre o Pai e a Enteada
num prostibulo dissimulado em atelié de costura; o encontro amoroso s6 néo é
consumado porque a Mae os interrompe, revelando o parentesco. Esse é o
drama recusado pelo autor e que as personagens querem ver representado pela
companhia teatral. Estdo instaurados, desse modo, dois niveis de representagao:
um dos atores “reais” e outro das personagens de ficcdo que, contudo,
apresentam-se como revestidas de maior realidade do que a passivel de ser
criada pelo palco. Ambos os niveis se entrecruzam a partir do momento que os
atores da companhia tentam representar o drama das personagens, sendo
constantemente por elas interrompidos e terminando por abandonar a ideia, ja
que a realidade do palco ndo é suficientemente real do ponto de vista das
personagens.

A situacdo dramatica de Cada um a seu modo também implica a imbricagao
de dois niveis de representacdo: em um deles, o publico dirige-se ao teatro para
ver representar uma peca a clef, isto €, baseada em fatos reais. Teria acontecido
recentemente o suicidio do escultor Giacomo La vela ao encontrar juntos, em
situacdo suspeita, sua noiva, Ameélia Moreno, com seu futuro cunhado, Barao
Nuti. No palco, veem-se personagens que se assemelham aos protagonistas do
drama “real” desde o nome: Giovani Salvi, Délia Morello e Michele Rocca. Dentre
os espectadores da encenacgao de estreia, estdo os proprios Bardo Nuti e Amélia
Moreno que, ao final do segundo ato, sobem também ao palco, fazendo com que
os limites entre “realidade” e ficcdo fiqguem ainda menos precisos e impedindo a
finalizac&o da representacdo. Segundo as indicagdes cénicas, desde a entrada no
teatro o publico deveria ser avisado da possibilidade de o drama néo ser
representado até o final: “Atencédo! Nao é possivel precisar o niumero de atos
dessa peca, se dois ou trés, devido aos provaveis incidentes que talvez impecam
sua representacdo na integra” (PIRANDELLO, 1999, p. 321). O texto prevé essa
impossibilidade de conclusdo do espetaculo, dado que as personagens que
assistem a representacdo de seu drama pessoal protestardao contra a forma como

Olho d” &gua, Séo José do Rio Preto, 3(1): 1-190, 2011
90



os fatos sdo apresentados, negando peremptoriamente serem capazes de dizer
palavras como aquelas; paradoxalmente, elas vao ao palco e transitam do
protesto para a reproducdo de gestos e palavras bem semelhantes as ainda ha
pouco representadas no palco.

Na udltima peca da trilogia, um diretor de teatro, Doutor Hinkfuss, pretende
por em cena um drama improvisado para contar a histéria da familia La Croce,
composta pela senhora Inécia, conhecida como a Generala; senhor Palmiro,
cognominado Zampognetta; e suas quatro filhas: Mommina, Totina, Dorina e
Nené. Na casa, se leva uma vida “libertina” do ponto de vista dos rigidos
costumes sicilianos, o que dificulta a possibilidade de casamento das quatro
jovens. Além disso, depois da morte do pai, elas se veem em delicada situacédo
financeira, contribuindo para que Mommina aceite se casar com Verri, um oficial
ciumento e controlador que a mantém presa na proépria casa. Apés alguns anos
de casamento, ja com duas filhas, Mommina sabe que as mulheres da familia
estdo na cidade, pois Totina se tornou uma célebre cantora. Mommina, junto as
filhas, resolve encenar a 6pera que a irma encarnaria no palco e, completamente
tomada pela emocédo tanto do texto quanto das recordacfes do passado, acaba
morrendo. Esse € o enredo do drama da familia, mas ele ndo &, obviamente,
representado de forma linear, pois Dr. Hinkfuss deseja que o drama seja
encenado de forma improvisada. Isso gera toda uma discussdo metateatral que
remete a muitas questfes, tais como a autonomia do diretor em relagcdo ao
texto, a possibilidade de convencimento do publico de que se trata mesmo de
improviso e a autonomia dos atores em relacdo as instrucbes e intencfes do
diretor.

Como assinala Guinsburg, o préprio dramaturgo, no ensaio “O humorismo”,
traca os contornos de sua “poética de criacdo”. Para o critico, a fim de revelar as
ambiguidades e ambivaléncias dos seres, assim como os caminhos labirinticos da
autorrepresentacdo, Pirandello p6e em cena “a pessoa como personae, como
mascara de si mesma, como forma que define a sua personagem no jogo do ser
nao sendo do homem; a identidade que é ao mesmo tempo o velar-se da ficcdo
para o revelar-se do real no irreal pelos atos de realizagdo dramaturgica da obra
teatral” (GUINSBURG, 1999, p.12).

As reflexdes aqui sistematizadas sdo fruto do projeto de pesquisa, em
desenvolvimento na Universidade Estadual de Londrina, “Metateatro e intertexto
no teatro moderno”, cujo corpus contempla, em particular, obras draméaticas e
contribuicdes tedricas do proprio Pirandello, somadas as de Bertolt Brecht e Jean
Anouilh. A proposta é, partindo da compreensao dos pressupostos filoséficos que
norteiam a producdo dramatica de Pirandello, depreender sua transmutagdo em
pressupostos estéticos, dos quais 0 metateatro merece destaque. Por ultimo,
evidencio a relagdo entre as propostas estéticas, o uso do metateatro e o
processo de modernizacdo do drama nas primeiras décadas do século XX.
Considerando a multiplicidade de tendéncias do teatro moderno, creio que
Pirandello esteja na origem de uma das tendéncias mais proficuas da
modernidade: a tendéncia a autorreflexividade da arte.

Pirandello: filosofia e estética

Mas é legitimo extrair da vida o enredo de uma obra de
arte
Pirandello - Cada um a seu Modo.
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A fim de precisar o terreno artistico encontrado por Pirandello, John Gassner
(1980) aponta a moderacdo com que o realismo foi acolhido em solo italiano;
ainda assim, para ele a dramaturgia pirandelliana é “a prépria antitese do
realismo”. O mesmo faz Manfred Schmeling (1982), para quem a dramaturgia de
Pirandello, ao lado da de Ludwig Tieck e Arthur Schnitzler, é a recusa do puro
naturalismo. Em oposicao a estética do fim do século XIX, o dramaturgo italiano
propde uma intensa reflexdo metateatral instigada, em primeiro lugar, por um
questionamento de ordem filoséfica acerca das relagcdes entre ser e parecer, e
em segundo lugar por uma consciéncia aguda da fragmentacdo do sujeito
moderno e da teatralidade que perpassa as relacfes sociais.

Para Schmeling, o teatro de Pirandello — em particular a trilogia do teatro
no teatro, composta por Seis personagens a procura de um autor (1921), Cada
um a seu modo (1924) e Esta noite se representa de improviso (1929-1930) —
leva a cena a impossibilidade de representacdo da vida (e da arte) em sua
completude em funcao da relatividade que impera tanto no teatro quanto na
vida.

De fato, o confronto do homem com a realidade, isto €, com o problema do ser
e do parecer, é sempre, concomitantemente, um confronto com sua propria
identidade. A tarefa do individuo é situar-se na relatividade do jogo e do nao-
jogo, ou da arte e da vida. Esta intencdo e sua impossivel realizacdo
constituem o tema principal do Teatro nel Teatro de Pirandello (SCHMELING,
1982, p. 60).

A percepcao da fragmentacdo do eu e da relatividade do mundo torna-se
um tema recorrente nas artes do inicio do século XX, processo de que a pintura
cubista, com seu modo de retratar os objetos (perspectividade, geometrizacao
de formas) e questionar a possibilidade de representacdo de um mundo uno,
fixo, absoluto, ou a heteronimia de Fernando Pessoa, reveladora de um homem
multiplo, fragmentado, movente, relativo sdao otimos exemplos. O Pai de Seis
personagens... expressa com perplexidade e contundéncia o quanto o homem se
alimenta da ilus&o de unidade —

PAIl: O drama para mim esta todo nisso: na convicgdo que tenho de que cada
um de nés julga ser “um”, o que nao é verdade, porque é “muitos”; tantos
quantas as possibilidades de ser que existem em nds: “um” com este; “um”
com aquele — diversissimos! E com a ilusao, entretanto, de ser sempre “um
para todos”, e sempre “aquele um” que acreditamos ser em cada ato nosso.
(PIRANDELLO, 1978, p. 389).

num discurso que bem pode ser atribuido ao préprio dramaturgo se
considerarmos a personagem uma espécie de porta-voz de seus ideais estéticos.

Os espectadores previstos no texto de Cada um a seu modo dividem-se
entre os favoraveis e os contrarios aos cerebralismos pirandellianos. Durante
uma discussao sobre a concretude e a transparéncia da realidade, um deles
defende essa impossibilidade, advogando em favor da subjetividade inerente ao
processo de construcdo e/ou estabelecimento daquilo que se possa chamar de
“real”:

Porque os senhores a [realidade] recebem de outros, como uma convengao
qualquer, palavra vazia: monte, arvore, rua, acreditam que existe uma “dada”

1 “Effectivement, la confrontation de |"homme avec la réalité, c” ést-a-dire avec le probléeme de |”étre et du
paraitre est toujours en méme temps une confrontation avec sa propre identité. L individu a pour tache de se
situer dans la relativité du jeu et du non-jeu, ou de |I"art et de la vie. C” est cette intention et son ‘impossible’
réalisation qui constituent le sujet principal du Teatro nel Teatro de Pirandello”.
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realidade; e se lhes afigura uma fraude se outros nela descobrem, ao
contrario, uma ilusdo! Idiotas! Aqui [no teatro] se ensina que cada um deve
construir por si o chdo sob os pés, vez por vez, para cada passo que
queiramos dar, fazendo desabar aquilo que nao lhe pertence, porque nao foi
construido pelos senhores que caminhavam por ele como parasitas, como
parasitas, sim, carpindo a antiga poesia perdida! (PIRANDELLO, 1999, p. 354;
grifos nossos).

Diego Cinci, personagem da mesma pec¢a, age como se fosse o raisonneur
do teatro realista ao expor, num tom quase cientifico, o modo como o homem,
na vida social, esforca-se para sobreviver a sua inerente relatividade e criar a
ilusdo de unidade. Para ele, o homem alojaria pensamentos bastardos, a
despeito de alimentar a ilusdo de haver em si uma consciéncia que lhe aponte o
certo ou o errado, a verdade ou a iluséo.

Tendemos todos nés a nos casar para toda a vida com uma Unica alma, a mais
cdémoda, aquela que nos traz por dote a faculdade mais apta de atingir o
estado a que aspiramos; mas depois, fora do honesto teto conjugal da nossa
consciéncia, temos ligagdes, ligacdes e deslizes sem fim com todas as nossas
outras almas rejeitadas, que estdo la embaixo, nos subterraneos de nosso ser,
e das quais nascem atos, pensamentos, que nao queremos reconhecer, ou
que, forcados, adotamos ou legitimamos com acomodamentos, reservas e
cautelas. (PIRANDELLO, 1999, p. 338).

E possivel que a filosofia exposta por Cenci tenha inspirado Gassner (1980,
p. 101) a resumir a cosmovisao pirandelliana: “A vida possui apenas a realidade
que a mente cria para si mesma; e a mente cria essa realidade — um homem,
para usar sua [de Pirandello] frase, ‘se constroi a si mesmo’ — com o fito de se
defender da derrota pessoal”.

Parece ser bem esse o caso da atriz Délia Morello, pivé de toda a situacao
dramatica encenada em Cada um.... Em razdo de o escultor Salvi ter se
suicidado ao saber-se traido pela noiva com seu futuro cunhado, cria-se uma
polémica em torno da culpa de Délia, dividindo opinides entre inocéncia, quase
sacrificial, e perfidia, cuidadosamente planejada. A discussdo nos circulos sociais
tem claro reflexo sobre a individualidade da personagem, que ja nao sabe
discernir qual é sua prépria verdade, assim como ndao sabe mais qual mascara
portar; dito de outro modo, qual seria sua verdadeira face, seu eu auténtico:

[...] Abro a bolsa; tiro o espelho; e no horror desta frieza va que me domina,
nao pode o senhor imaginar a impressao que me causam, no oval do espelho,
a minha boca pintada, os meus olhos pintados, este rosto que estraguei para
transforméa-lo em mascara. (PIRANDELLO, 1999, p. 342).

Confusa entre o ser e o parecer, a personagem apela para a classica
oposicdo romantica ente corpo (aparéncia) e alma (esséncia), culpando os
homens por desejarem-lhe apenas a carne, quando ela prépria anseia por ter
cobicada sua alma, que corresponderia a seu verdadeiro eu. Mas qual seria ele,
se ela propria, confrontada com a defesa de Doro Palegari e a acusacao de
Francesco Savio, ja ndo sabe mais qual versdo dos fatos corresponde as suas
intencdes intimas? Diante de Doro, ela experimenta a mais completa inocéncia e
reconhece ter sido movida pelos mais desinteressados sentimentos, repetindo as
palavras utilizadas por ele numa reunido social em que assumiu publicamente
sua defesa

DORO (radiante) — Ora vejam sé! As minhas palavras!, eu disse justamente —
precisamente — isso assim!
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DELIA — Mas eu repito exatamente as suas palavras, tais como me foram
relatadas, que me trouxeram luz...

DORO — Ah, é isso! Para ver a verdadeira razéo...

DELIA —... daquilo que fiz! Sim, sim, é verdade [...]. (PIRANDELLO, 1999, p.
345).

a qual ela torna seu proprio discurso, sua propria versao dos fatos.
Entretanto, na sequéncia do diadlogo, Doro passa a relatar a argumentacao
utilizada por seu opositor, Francesco, e isso abala a certeza — recém construida!
— de Délia acerca de suas motivacdes. Ao perceber que o discurso do outro em
torno de sua perfidia faz sentido, a atriz leva as méaos ao rosto, perplexa diante
da constatacao de que também Francesco pode ter razao sobre ela:

DELIA (ficara ainda por algum tempo com o rosto coberto; depois o descobrira
e quedar-se-a ainda por um instante olhando a frente; por fim, abrindo
desoladamente os bragos, dird) — E quem sabe, meu amigo, se eu néo o teria
feito realmente por isso? (PIRANDELLO, 1999, p. 347).

A volubilidade de Délia é antecipadamente esclarecida por Diego Cenci, em
termos “tedricos”, logo no inicio da peca, e ndo s6 por questionar o pressuposto
de que a consciéncia seja una, mas também por trazer a tona o fato de que cada
consciéncia individual é, na verdade, a soma das muitas opinides que temos
sobre n6s mesmos, que por sua vez sao fruto de opinibes alheias, também elas
multiplas. O discurso de Cenci, durante toda a peca, tem sempre um tom
filosofico e ele parece ndo querer deixar as personagens em paz com sua propria
consciéncia, com a imagem que tém de si — assim como Pirandello quis fazer
com sociedade de sua época. De acordo com a personagem, é preciso admitir a
fragmentagdo inerente ao homem, determinada pelo convivio social que nos
obriga a multiplicidade. A argumentacdo de Diego diante de outros convidados
reunidos por Dona Livia deixa seu ponto de vista bastante claro:

O PRIMEIRO — Modestamente, cada um de nés diz: “Tenho a minha
consciéncia, e isto me basta”.

DIEGO — Se fossemos so0s.

O SEGUNDO (atordoado) — Que quer dizer com “se féssemos s0s”?

DIEGO — Que nos bastariamos. Mas nesse caso ndo existiria nem mesmo a
consciéncia. Infelizmente, meus caros, existo eu e existem vocés.
Infelizmente!

A PRIMEIRA — Por que infelizmente?

A OUTRA — N&o é nada gentil.

DIEGO — Mas porque devemos sempre prestar contas aos outros, minhas
senhoras!

O SEGUNDO — Mas de maneira nenhuma! Pois tenho minha consciéncia!
DIEGO — E vocé nado percebe que a sua consciéncia significa exatamente “os
outros dentro de vocé”? (PIRANDELLO, 1999, p. 328).2

O discurso de Diego parece antecipar em duas décadas a situacado
dramatica construida por Sartre em Huis clos (Entre quatro paredes), peca de
1945 na qual trés personagens encontram-se no inferno e passam a expor,
mesmo contra a vontade, as raz0es de suas respectivas condenagdes. Durante
esse processo, adquirem consciéncia de que o inferno, desprovido de sua
caracterizacdo convencional (lugar de torturas cruéis e padecimentos
inimaginaveis), transmuta-se na necessidade de reconhecer que o verdadeiro

2 Embora ndo seja o caminho escolhido, neste texto, para a leitura das pegas de Pirandello, é necessario
registrar, mesmo que en passant, a flagrante influéncia do pensamento freudiano no discurso da personagem.
Diego demonstra ter uma profunda consciéncia da cisdo caracteristica da psique humana e da influéncia das
normas sociais e da opinido alheia sobre a configuracdo do individuo e sua consciéncia/percepcédo de si.
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inferno é termos de assumir nNOSSOS erros e isso ndo apenas para Si, mas
especialmente diante dos outros. Dai a constatacao final de Garcin:

GARCIN — (Deixa Estelle e faz alguns passos em cena. Aproxima-se do
bronze). O bronze... (Apalpa-0). Pois bem, é agora! O bronze ai esta, eu o
contemplo e compreendo que estou no inferno. Digo a vocés que tudo estava
previsto. Eles previram que eu haveria de parar em frente deste bronze,
tocando-o com minhas maéos, com todos esses olhares sobre mim. Todos
esses olhares que me comem! (Volta-se bruscamente). Ah, vocés sao s6 duas?

Pensei que fossem muitas, muitas mais! (Ri). Entdo, é isso que é o inferno!
Nunca imaginei... Nao se lembram? O enxofre, a fogueira, a grelha... Que
brincadeira! Nada de grelha. O inferno... O inferno sdo os outros! (SARTRE,
1977, p. 22-23).

E preciso notar que, embora no plano tematico (filos6fico) haja pontos de
contato entre Pirandello e Sartre, no plano formal ha um desencontro na medida
em que para tratar do mesmo tema, eles buscam diferentes solu¢cbes formais.
Para Pirandello, o melhor modo de dramatizar a questdo das mascaras e suas
consequéncias para a vida social é por meio do metateatro, isto €, da
transposicdo de um conteudo filos6fico para o seio da prépria forma dramética.
JA Sartre opta pela conservacdo da forma dramatica e seus pressupostos
béasicos: manutencado do didlogo como pivé do conflito e modo de fazer avancar a
acao.

A passagem desse pressuposto filoséfico (aparéncia/esséncia) para o campo
estético se da como que naturalmente nas pecas de Pirandello: se em sociedade
€ preciso admitir que desempenhamos pape€is diferentes de acordo com a
situacdo e/ou com o interlocutor que temos diante de ndés, isso sofre um
desdobramento estético ao se pensar a natureza do teatro e seu carater de
simulacro da realidade. Negar o naturalismo no teatro € negar a possibilidade de
0 palco reproduzir o homem e a sociedade na qual estd inserido; a decorréncia
disso, nas pecas de Pirandello, é alcar a arte a um patamar superior ao da
realidade, e isso desde o tema da primeira peca, de feicdo nitidamente
metateatral.

Em Seis personagens..., a situacdo dramatica é orquestrada em funcédo do
questionamento das fronteiras entre arte e vida, visto a entrada surpreendente
de seis personagens, desprezadas pelo autor, em meio ao ensaio de um grupo
de teatro. Mal o Diretor consegue colocar os atores em seus lugares para o inicio
do ensaio, é interrompido pelo Porteiro do teatro anunciando a chegada de
personagens que desejam falar com ele. A rubrica que antecede a entrada das
personagens e delimita seus perfis revela a preocupacdo do dramaturgo com a
dimensdo espetacular do texto, visto alertar para a necessidade de
caracterizacdo dos atores de modo que a esfera dos atores da companhia néo se
confunda com a das personagens de ficcdo. Para tanto,

a disposicdo de uns e outros, indicada nas rubricas, quando aquelas
[personagens] subirem ao palco, sem duvida, ajudara muito, assim como o
colorido diferente da luz, por meio de refletores devidamente colocados. O
meio mais eficaz e conveniente, porém, que aqui sugerimos é o0 uso de
mascaras para as Personagens [...]. Desta maneira, interpretar-se-a também
o sentido profundo da peca. As Personagens ndo deverdo aparecer como
“fantasmas”, porém como “realidades criadas”, constru¢bes imutiveis da
fantasia e, por conseguinte, mais reais e consistentes do que a voluvel
naturalidade dos Atores. As mascaras ajudardo a dar a impressao de rostos
construidos artisticamente e cada qual fixado imutavelmente na expressao do
proprio sentimento fundamental (PIRANDELLO, 1978, p.357-8 - grifos nossos).
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que é um para cada uma das seis personagens em cena. Uma Unica
expressdo e sempre a mesma, ao contrario da fragil natureza humana
desdobréavel, inconsistente; as Personagens sao “mais vivas que aqueles que
respiram e vestem roupas! Menos reais, talvez, porém mais verdadeiras”
(PIRANDELLO, 1978, p. 363), segundo defende o Pai.

Dr. Hinkfuss, personagem de Esta noite se representa de improviso, €&
também porta-voz dessa mesma concepcdo. Ao defender que a responsabilidade
pelo espetaculo é apenas dele, seu diretor — pois o trabalho do autor acaba
quando ele finaliza o texto —, convida os espectadores “a considerar que uma
obra de arte estad fixada para sempre em uma forma imutavel que
representa a libertacdo do poeta de seu trabalho criativo” (PIRANDELLO, 1999,
p. 248 - grifos nossos). E prossegue esclarecendo a diferenca entre o estatuto da
arte e da vida:

A vida deve obedecer a duas necessidades que, por serem opostas entre si,
nao lhe permitem nem se fixar duradouramente nem se mover sempre. Se a
vida se movesse sempre, ndo se fixaria nunca — se se fixasse para sempre,
ndo se moveria mais. E é preciso que a vida se fixe e se mova (PIRANDELLO,
1999, p. 248).

A fixacdo da vida pela arte €& seguida de protestos indignados dos
espectadores ficticios previstos pelo texto de Cada um a seu modo; para eles, o
palco acaba de caluniar os “verdadeiros” personagens do caso do suicidio do
escultor La Vela criando uma versao para os fatos. Teriam eles consciéncia de
que a arte é capaz de fixar num “para sempre” os dados da vida real de que se
alimenta? O Diretor de teatro chama os espectadores a razdo argumentando que
tudo ndo passa de ficcao, afinal, indaga ele, “estamos no teatro ou numa praca?”
(PIRANDELLO, 1999, p. 382), recorrendo, portanto, ao espaco teatral e ao
espaco publico como possibilidade de distingdo entre arte e vida. Contudo,
indignacdo maior é a do Bardo Nuti, que vé no drama de Michele Rocca seu
préprio drama:

O BARAO NUTI (agarrando pelo peito da camisa um dos espectadores
favoraveis, enquanto todos, quase aterrados com o seu furor e com o seu
aspecto, calar-se-ao, perplexos) — Diz o senhor que ¢ licito fazer isto? Pegar a
mim, vivo, e pér-me em cena? Fazer com que eu me veja ali, com o meu
tormento vivo, diante de todos, a dizer palavras que jamais disse, praticando
atos que jamais pensei praticar? (PIRANDELLO, 1999, p. 382).

O discurso de Nuti sugere que ele, personagem do drama vivo, jamais teria
atitudes semelhantes aquelas postas no palco pelo autor do texto e avalizadas
pelo diretor a medida que se submeteu a transpd-las para o palco. Mas quando
Amélia retorna ao palco, vinda dos bastidores e acompanhada pelo Diretor da
Companhia, o dialogo revela exatamente o contrario, pois acabam repetindo,
com as mesmas palavras, a cena que dizem té-los ofendido tanto e que
consideraram inverossimil e improvavel. Agora sim os espectadores sdo tomados
pela mais absoluta perplexidade:

UM ESPECTADOR IDIOTA — E dizer que ficaram revoltados! Revoltados... e
depois fizeram como na peca!

O DIRETOR DA COMPANHIA — Veja s6! Teve a coragem de vir agredir minha
primeira atriz no palco! — “Eu, abracar aguele homem?”

MUITOS — E incrivel! E incrivel!

UM ESPECTADOR INTELIGENTE — Mas nédo é isso, senhores: é naturalissimo!
Eles se viram como em um espelho e se revoltaram, sobretudo diante
daquele dltimo gesto deles!
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O DIRETOR DA COMPANHIA — Mas foi exatamente aquele gesto que eles
repetiram!

O ESPECTADOR INTELIGENTE — Exato. Corretissimo! Tiveram de fazer diante
de nossos olhos, sem que o quisessem, aquilo que a arte havia previsto!
(PIRANDELLO, 1999, p. 383 - grifos nossos).

Além de simbdlica no nivel das personagens (espelho = duplo), a referéncia
ao espelho faz lembrar a relacdo estrutural entre os niveis de representacdo da
peca: a mesma acdo desenvolvida no palco se repete num outro nivel de
representacdo, realcando a probleméatica relacdo entre arte e vida. Lancando
mao da ironia que lhe é peculiar, Pirandello ainda faz com que isso se evidencie a
partir da percepcédo de um espectador especial, o “espectador inteligente”.

Se em Seis personagens... arte e vida disputam espago, na peca seguinte
Pirandello ndo deixa dudvidas acerca do primado da primeira sobre a segunda.
Diante das varias versdes sobre as motivac¢des do suicidio de La Vela, os proprios
envolvidos comecam a duvidar de suas percepc¢des dos fatos, assim como ja nao
conseguem reconhecer seus sentimentos. Duavidas e incertezas povoam
simultaneamente a esfera do palco e da vida; contudo, € o palco quem oferece
uma resposta, ja que, ao final da peca, a vida imita a arte quando os amantes
finalmente reconhecem sua paixao, a despeito de todo o asco que possam sentir
pela sérdida situacdo em que estdo envolvidos.

Metateatro como desdobramento de pressupostos filosoficos

Que é um palco?... Pois — esta vendo? — E um lugar onde
se brinca a sério, onde se fazem pegas.

Pirandello — Cada um a seu modo.

O metateatro, compreendido como reflexdo sobre o fazer teatral inserida no
texto dramatico, torna-se a tbnica do teatro pirandelliano, numa clara traducéao
estética de um pressuposto filoséfico. Por isso em suas obras o metateatro nao
se limita aos procedimentos convencionais (peca dentro da peca ou ruptura da
quarta parede, por exemplo), recorrendo a modos muito mais refinados de
questionamento do estatuto e dos limites da ilusédo teatral.

Se por um lado observa-se a ruptura da ilusdo dramética — com a colocacéo
de atores ensaiando diante do publico ou de um diretor explicando diretamente
ao publico a desordem nos bastidores do teatro —, é notavel que esses artificios
revelem outras formas de ilusdo dramatica, como a previsdo de que a
representacdo de Cada um a seu modo devesse “comecar na rua ou, mais
propriamente, no espaco em frente ao teatro” (PIRANDELLO, 1999, p.319) ou
entdo a preocupagdo com o modo como a pec¢a Esta noite se representa de
improviso deve ser anunciada, havendo um “modelo” de cartaz na abertura do
texto; ou seja, a ilusdo dramatica ultrapassa os limites do palco, alcangcando
mesmo a fachada do edificio teatral ou seu saguao.

Embora Lionel Abel ndo contemple o estudo da obra de Pirandello em seu ja
classico Metateatro: uma visdo nova da forma dramatica, escrito em 1963, é facil
aplicar sua definicdo de metateatro como forma dramatica aos textos produzidos
por Pirandello, afinal, trata-se de “obras teatrais sobre a vida vista como ja
teatralizada”, em particular por nelas figurarem personagens com consciéncia
dramdtica; “ao contrario das figuras de uma tragédia, elas tém consciéncia de
sua propria teatralidade. Ora, de um certo ponto de vista moderno, s6 pode ser
tornada interessante no palco aquela vida que reconheceu sua teatralidade
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inerente” (ABEL, 1968, p. 88). Esse raciocinio leva Abel a considerar algumas
pecas, chamadas de tragédias ou mesmo de comédias, como metapecas,
classificacdo bastante pertinente para parte da dramaturgia de Pirandello.

O metateatro é a perspectiva aqui adotada para a reflexdo sobre a poética
pirandelliana, ndo como simples procedimento de construcdo das pecas, mas
como estratégia para transpor, para um nivel formal, questionamentos
filos6ficos. De todo modo, metodologicamente, se faz necessario partir de
elementos estruturais das pecas a fim de relaciona-los as questdes de ordem
filosofica.

Um recurso metateatral € o modo de composi¢ao das personagens, sempre
pautado pela duplicidade, pelo ambiguo, dado que se revela mais intensamente
no texto Cada um a seu modo, mas ja é desenvolvido na primeira peca da
trilogia, na qual o estatuto das personagens €& flagrantemente elevado em
relacdo aos atores da companhia, seja porque as personagens tém seu caréater
fixado para sempre e sua existéncia é eterna, dado que imortalizada pelo texto
de ficcdo — como proclama a Méae: “Acontece agora, acontece sempre! O meu
suplicio ndo é fingido, senhor! Estou viva e presente, sempre, em cada momento
do meu suplicio que se renova, Vvivo e presente, sempre” (PIRANDELLO, 1978, p.
435) — seja porque a representacdo intentada pelos atores é completamente
frustrada, pelo menos do ponto de vista das Personagens que a eles emprestam
seu drama. Segundo elas, por mais que o palco se esforce, jamais serd capaz de
traduzir a verdade que carregam em si; a representacao, pelos atores, por
melhor que possa ser sera sempre uma “representacdo” e nunca a “realidade”.

A aguda consciéncia das personagens acerca do carater artificial da
representacdo dramética ultrapassa os limites do palco, lancando seus reflexos
sobre a vida cotidiana, de modo semelhante aos questionamentos propostos pelo
teatro barroco — “o0 mundo é um palco”, “a vida € um sonho” — e resgatados por
Abel para a construcdo de sua teoria acerca do metateatro. Essa consciéncia &
tdo aguda que permite a personagem assumir-se como dona do préprio destino
(= papel) e desejar cumpri-lo resolutamente. A repreensdo da Mae acerca de
confessar abertamente que esteve a um passo de ter relagfes sexuais com o Pai,
a Enteada responde: “Vergonha? E a minha vinganca! Estou vibrando, senhor,
ansiosa por viver aquela cena!” (PIRANDELLO, 1978, p. 376).

Um desdobramento da autonomia da personagem pode ser visto quando a
Enteada assume a posicao de diretora, definindo seu proprio papel e das demais
personagens que compartilham seu drama, assim como o modo como ele deve
ser encenado. Ao Pai, ela determina a marcagéo — “O senhor faga a sua entrada.
Nao precisa dar a volta. Venha céa! Finja que ja entrou”, do mesmo modo que faz
para si mesma: “Eu fico aqui, de cabeca baixa — modesta!”, e o faz téo
acintosamente que provoca protestos do Diretor: “Oh, mas vejam sé! Afinal,
quem é que dirige: a senhora ou eu?” (PIRANDELLO, 1978, p.418-9). A mesma
atitude é assumida pela Atriz caracteristica, que representa a Senhora Inacia, ao
arranjar a cena, distribuindo a marcacdo de vérios casais nhuma fala que mais
parece uma rubrica: “Devagar, devagar queridos, ndo facamos confuséao!
Esperem, esperem! Aqui vocé, Pomarici, meu sonho para Totina! Isto, pegue-a
pelo braco — assim! E vocé, Sarelli, aqui com Dorina!” (PIRANDELLO, 1999, p.
255-256).

Do mesmo modo que as fronteiras entre quem dirige e quem encena, quem
representa e quem é representado tornam-se ténues com o desenrolar da acéo
de Seis personagens..., também os limites entre palco e plateia séao
desestabilizados, reconfigurando o espaco teatral convencional na modernidade.
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Pirandello ndo é primeiro a fazer isso®, mas sem davida o faz de um modo
intencional, programético, e com nitida funcao estética de reavaliar o estatuto do
teatro no principio do século XX e sua condicdo de simulacro do mundo real.

Na peca de 1921, a transgressdo espacial se limita a fazer entrar, pelo
mesmo espaco, tanto os espectadores reais quanto o Diretor e o Porteiro —
entidades proéprias dos bastidores do teatro — e ainda as Personagens
descartadas pelo Autor; todavia, isso basta para estabelecer diferentes niveis de
representacdo — logo, de ilusdo dramética: um primeiro nivel € o espaco real dos
espectadores reais; o segundo, um espaco real (plateia) em que circulam
personagens que representam atores e demais elementos de uma companhia de
teatro; e o ultimo é a passagem, pelo mesmo corredor, de personagens cuja
existéncia devia limitar-se ao papel, mas ficam momentaneamente lado a lado
com atores, de ficcdo, e espectadores, reais.

Ja na peca de 1924, a rubrica inicial prevé uma transgressdo maior ao
propor que ainda na rua, antes de os espectadores entrarem no edificio teatral,
tenha inicio o espetaculo. Diante do teatro deve ser vendida uma edicdo
extraordinaria de um jornal em que se divulgue o fato de Pirandello ter tomado
de empréstimo fatos “reais” — o recente suicidio do escultor Giacomo La Vela —
como tema para sua mais nova peca de teatro. O suicidio de La Vela é motivado
pela traicdo da amante, a atriz Amelia Moreno, que deve estar também em
frente ao teatro para assistir ao espetaculo. Desse modo, o espetaculo
representa o drama de Amelia e ela é espectadora de si mesma, assim como
acontece com o amante, o Bardo Nuti, que também vai ao teatro para ver
representar sua histéria, mas ja estd no foyer quando da entrada dos
espectadores reais.

No primeiro entreato coral, esta previsto um desdobramento dos niveis de
acao e de ilusao teatral. O publico esteve a ver, durante o primeiro ato da peca,
um embate de opinides acerca da moralidade de Delia Morello e as motivagdes
de sua traicdo e agora é colocado diante de um novo nivel de representacao:
aquele em que a “verdadeira” atriz, Amelia Moreno, estid entre eles no foyer,
como indica a longa rubrica:

Com esta apresentacdo do corredor do teatro e do publico, o qual imaginara
haver assistido ao primeiro ato da peca, aquilo que a principio tera aparecido
em primeiro plano, no palco, como representacdo de um acontecimento vivido,
revelar-se-4 agora como ficgdo artistica; e serd por isso como que afastado e
rejeitado para um segundo plano. Ver-se-a mais tarde, ao término deste
primeiro entreato coral, que também o corredor do teatro e os espectadores
serao, por sua vez, rejeitados para um terceiro plano; isto acontecera quando
se vier a conhecer que a pega que se representa no palco é a clef: isto &,
construida pelo autor sobre um caso que se supde tenha realmente ocorrido e
do qual se ocuparam ainda recentemente as crbnicas dos jornais [...]. A
presenca, no teatro, entre os espectadores da pecga, da Moreno e de Nuti,
passara entdo forgcosamente a estabelecer um primeiro plano de realidade,
mais proximo da vida, deixando no meio os espectadores alheios, que
discutem e se apaixonam somente por uma ficcdo artistica (PIRANDELLO,
1999, p. 348).

A implosdo das fronteiras do espaco teatral (palco/plateia) chega ao limite
em Esta noite se representa de improviso, visto o dramaturgo recomendar que o
jogo teatral se inicie desde o anuncio da pec¢a, no qual a identificacdo do autor
deve ser omitida, mas o nome do diretor figura em destaque e o publico é
alertado de que o espetaculo improvisado acontecera “com o concurso do publico

% Basta lembrar, por exemplo, dos desdobramentos de acdes e espacos experimentados por Shakespeare em
muitas de suas pecgas.
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que gentilmente comparecera” (PIRANDELLO, 1999, p. 242). Fica evidente, aqui,
0 gue registrei no inicio deste texto: hd mecanismos de ruptura de ilusdo teatral,
mas ha em maior nimero aqueles que operam desdobramentos dos niveis de
ilusao.

A representacdo de Esta noite... prevé que as luzes se apaguem na plateia,
mas 0 gongo ndo soa como esperado, anunciando o inicio do espetaculo; no
lugar disso, vozes confusas e agitadas se manifestam nos bastidores, o que,
prevé o dramaturgo, deve gerar reacgdes da assisténcia, como as do didlogo a
seguir, primeiro da peca:

UM SENHOR DA PLATEIA (olha ao redor e pergunta alto) — O que esta
acontecendo?

UM OUTRO DA GALERIA — Dir-se-ia uma discussao no palco.

UM TERCEIRO DAS POLTRONAS — Talvez faga parte do espetaculo.

Alguém ri.

UM SENHOR IDOSO, DE UM CAMAROTE (como se aqueles ruidos fossem uma
ofensa a sua seriedade de espectador) — Mas que escandalo é esse? Onde ja
se viu uma coisa semelhante? (PIRANDELLO, 1999, p. 244).

Essas reacgfes, atribuidas a espectadores nomeados pelo lugar que ocupam
na plateia, obviamente ndo sdo espontdneas nem advindas dos espectadores
reais, visto que tudo esta previamente estabelecido pelo texto. Trata-se de
atores desempenhando o papel de espectadores, representando suas reacoes-
padrao. O espetaculo, que pela tradicdo do palco italiano deve desenrolar-se
sobre o tablado, neste caso € iniciado exatamente no espaco oposto.

Além da assisténcia, também o foyer do teatro torna-se espaco de
representagcdo. Durante o primeiro intervalo, Dr. Hinkfuss orienta o0s
espectadores que é possivel permanecer na sala de espetaculos, ja que ele
aproveitara o “o intervalo para a mudanca de cenario” diante do publico, a fim de
“oferecer também a vocés que ficaram na sala um espetaculo ao qual ndo estéao
habituados” (PIRANDELLO, 1999, p.269). Portanto, nesse momento, esta
prevista a representacdo de acdes simultdneas: uma diz respeito a acao
dramética propriamente dita e envolve os personagens que estiveram no palco,
agora atuando no foyer; e outra diz respeito ao fazer teatral, numa espécie de
revelacdo dos mecanismos de criacdo de ilusao.

Durante o intermezzo, no foyer, “as atrizes e os atores representardao com a
maxima liberdade e naturalidade (cada qual, entende-se, no seu papel) como
espectadores em meio aos espectadores” (PIRANDELLO, 1999, p. 269) e para
alcancar esse efeito de naturalidade, as cenas por eles representadas sao
simultaneas. Impossivel deixar de destacar o paradoxo criado pelo dramaturgo:
fica claro que a “naturalidade” desejada € ensaiada, prevista, registrada
textualmente, alids, como tudo no teatro...

Pirandello na conjuntura do teatro moderno

Abaixo Pirandello! — Nao, viva Pirandello! — Abaixo! Abaixo!
— E ele o provocador!

Pirandello — Cada um a seu modo.

Bradbury e McFarlane (1989) registram a impossibilidade de se falar em
teatro moderno como um conjunto coeso e homogéneo de producdes

Olho d” &gua, Séo José do Rio Preto, 3(1): 1-190, 2011
100



dramaturgicas e teatrais, pois é dificil encontrar um ponto comum entre as
diferentes experimentacdes das primeiras décadas do século XX. Por concordar
com essa premissa, opto por falar em “vertentes” do teatro moderno, dentre as
quais destaco a tendéncia a autorreflexividade, ao aprofundamento da
autoconsciéncia do teatro acerca de sua natureza mimética e ilusionista. Minhas
reflexbes, até o presente momento de desenvolvimento do projeto sobre
metateatro e intertexto, apontam Pirandello como ponto de origem dessa
vertente no teatro moderno. Origem, aqui, ndo significa primazia, € claro, ja que
poéticas teatrais do Barroco ou do Romantismo ja contemplam questdes
semelhantes (natureza do teatro, limites da ilusdo teatral, imbricacbes entre vida
e palco/cena).

Pirandello aplica a forma teatral o mesmo principio filos6fico que rege seu
pensamento sobre homem e mundo: a unidade formal é impossivel, dai a
fragmentacao (desdobramento de personagens; passagem constante de um nivel
para outro da representacdo) de suas pecas; e a fronteira entre formas
dramaticas é tao relativa quanto a imagem do préprio homem, sempre envolto
na tensdo entre ser e parecer.

Na constituicdo do metateatro pirandelliano € recorrente a incorporacado de
formas teatrais da tradicdo, em particular no que diz respeito a seus conteudos,
tais como o melodrama e a farsa (nhdo em sua totalidade, mas elementos
melodramaticos e/ou farsescos sado percebidos nas pecas). Como exemplo, é
possivel remeter ao drama encarnado pelas seis Personagens. Decantada a
matéria metateatral da peca, resta um enredo que se situa na fronteira entre o
melodramatico e o tragico. O conteudo do drama das personagens é
melodramético na medida em que as situacbes sdo exageradas, ha uma forte
carga emotiva envolvendo as situacdes dramaticas e personagens que mais
representam categorias do que individualidades (em parte porque sdo realidades
ficcionais, mas também porque a situacdo dramética as congela num sé
sentimento requerido pelo conteldo e pela forma em que estdo inseridas). Por
outro lado, um aspecto do tragico também se manifesta, afinal, todas as
personagens sdo marcadas, de um modo ou de outro, pelo signo do sacrificio: o
Pai se sacrifica pela felicidade da Mae; o Filho é separado da familia e torna-se
rancoroso por isso, querendo distdncia da Mae que o abandonou; a Mae se
considera vitima da trama na medida em que ndo escolheu separar-se; os filhos
menores sdo tragicamente aniquilados, ndo apenas ao final da peca, mas desde
sempre ja que a eles é negada a possibilidade da palavra, ou seja, de adquirirem
materialidade cénica por meio do dialogo, do discurso.

Em Esta noite se representa de improviso, ha varias situacdes farsescas em
que o humor é construido pelo viés do rebaixamento, o que se verifica, em
especial, na cena em que Zampognetta esta num cabaré e é ridicularizado pelos
fregueses que lhe pdem cornos de papeldao a cabeca. Também um traco de
melodrama pode ser percebido na caracterizagcdo da Chanteuse que esta no palco
e toma a defesa do ingénuo Zampognetta; contra uma cortina em vermelho vivo
esta “uma estranha Chateuse vestida com véus negros, palida, a cabeca
inclinada para tras e os olhos fechados” (PIRANDELLO, 1999, p. 261), a qual
sempre chora durante as apresentacdes, parecendo carregar uma dor
insuportavel. Ainda na mesma peca, a cena da morte de Zapognetta pode ser
vista como uma pardédia de cenas tragicas, pois esta prevista no script de Doutor
Hinkfuss que sua entrada, ensanguentado por um ferimento a faca e a beira da
morte, seja anunciada pela criada e recebida com aturdimento pela mulher,
pelas filhas e demais personagens em cena. A parddia liga-se ao metateatro a
medida que se constréi como ruptura da ilusdo e consequente discussao acerca
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do seguir ou nao o que foi previamente tratado (mesmo sendo um improviso...)
ou que interrompe o fluxo da emocado quando ela ameaca chegar a seu apice. O
riso, entdo, se insinua na cena na face do Velho Primeiro Comico e se desdobra
em reflexdo metateatral:

ZAMPOGNETTA — Mas em suma, senhor Diretor, eu bato, bato, assim todo
ensanglientado; com as tripas na mao; tenho que vir morrer em cena, 0 que
nao é facil para um “Primeiro COmico”; ninguém me faz entrar; encontro aqui
essa balbuardia; os atores descaracterizados; arruinando o efeito que
tencionava provocar com minha entrada, porque, além de pingando sangue e
moribundo, estou também bébado; pergunto ao senhor como se conserta isso
agora! (PIRANDELLO, 1999, p. 289).

Quando se ouve Zampognetta protestar que ndo consegue morrer se a cena
ndo seguir minimamente o que foi previsto para o “improviso”, € como se a cena
pirandelliana dissesse ao publico a ela contemporaneo ser impossivel representar
certos conteudos (melodramaticos, farsescos, tragicos, etc.) fora da forma
convencional que os acolhe (melodrama, farsa, tragédia); portanto, resta ao
teatro transformar em tema o proéprio teatro.

A acdo de Cada um a seu modo nao sé prevé a ocorréncia de um duelo
como traz uma indicacdo do cenario em que Francesco Savio pratica esgrima em
preparacdo para o duelo. A personagem deve se bater com Doro Palegéri pelo
fato deste ultimo té-lo chamado de “palhaco”; todavia, € mais uma vez a
relatividade das coisas que provoca o desentendimento entre os amigos: Doro,
que antes assumira a defesa de Délia, acaba se convencendo de que Francesco é
quem tem razdo em defender a perfidia da atriz; o mesmo acontece com
Francesco, havendo uma inversao de posi¢cdes. No fim das contas, nem mesmo
eles sabem as raz6es do duelo. Diego permanece como porta-voz da necessidade
de encarar a relatividade dos fatos e das convic¢bes pessoais, proclamando aos
amigos o teor teatral do duelo: “depois da farsa da volubilidade, das nossas
ridiculas mudancas, a tragédia de uma alma conturbada que n&o sabe mais
como orientar-se” (PIRANDELLO, 1999, p.365 - grifos nossos).

Em termos dramaticos, é possivel dizer que farsa e tragédia se misturam
num enredo tipico de pecas de capa e espada. Mas 0 gue se encena nao €
nenhuma dessas formas e sim a impossibilidade de sustenta-las no palco
moderno, representante do homem moderno. Apesar da presenca desses
elementos, evidentemente nao é possivel dizer que as pecas sejam melodramas
ou tragédias; parece melhor inseri-las no contexto da tradicAo moderna de
hibridizacdo de géneros, assim como é necessario compreendé-las como parddia
dos géneros que incorpora. Como a critica ja levantou, o dramaturgo incorpora
essas formas ou alguns de seus elementos para implodi-las e assim demonstrar,
como esta proposto em Seis personagens a procura de um autor, a
impossibilidade de sua manutencdo, em estado puro, no palco moderno.

Esse é o0 viés adotado por Peter Szondi para a leitura da dramaturgia
pirandelliana. A hip6tese presente na proépria fala das personagens — a de que o
autor ndo apenas as desprezou como matéria artistica, mas também n&o pdde
toma-las como personagens draméaticas —, e o fracasso da tentativa de
representacdo pela trupe permitem “nao sé [...] reconhecer a peca gue
Pirandello supostamente se recusou a escrever, como também discernir ao
mesmo tempo 0s motivos que a condenavam de antemao ao fracasso” (SZONDI,
2001, p. 146). Diante da impossibilidade de levar a cena o enredo da peca em
consonancia com as regras da dramaturgia classica, visto ter percebido
“claramente a resisténcia da matéria e de seus pressupostos intelectuais a forma
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dramética”, Pirandello opta por renunciar a forma dramatica e manter a
resisténcia na tematica, fazendo de Seis personagens... uma “peca impossivel”
(SZONDI, 2001, p. 147).

Conjuntamente ao metateatro de feicdo parddica, também o elemento épico
contribui para as discussdes formais provocadas pelo dramaturgo. A narracdo é
um elemento fundamental nas pecas da trilogia, a comecar pela primeira em que
0 épico substitui, em boa parte do texto, o dramético (mimético). As seis
personagens mais contam seu drama pessoal do que o0 representam e o0s
momentos de narracao sdo intercalados aos de representacao, seja pelos atores
da companhia, seja pelas personagens. Quando o Pai e a Enteada estao
relatando as visitas feitas pelo primeiro a escola da entdo menina, o Diretor
protesta:

O DIRETOR — Mas tudo isso é histéria, meus senhores!

O FILHO (com desprezo) — E sim, literatura! Literatura!

O PAI — Que literatura o qué! Isto é vida, senhor! Paixao!

O DIRETOR — Pode ser, mas irrepresentavel!

O PAI — De acordo, senhor! Porque tudo isso é antecedente. E eu ndo digo que
se deva representar isso. Como vé, de fato, ela (apontara a Enteada) nédo é
mais aquela garotinha de trancinhas pelos ombros... (PIRANDELLO, 1978, p.
383-384).

Se o relato é irrepresentavel, torna-se necessario recorrer ao €pico para
que a acdo faga sentido. Todas as falas iniciais das personagens resgatam o
momento anterior a situacdo dramatica que sera representada, tal como era
recorrente na tragédia classica em que o discurso das personagens ou falas do
coro situavam a agao precedente a que seria representada diante do espectador.
O mesmo procedimento de narracdo do passado é encontrado em outras pecas
de dramaturgos modernos como Longa jornada noite adentro de Eugene O’ Neill,
Gata em teto de zinco quente de Tennessee Williams ou Casa de bonecas de
Ibsen, nas quais o passado é fundamental para a compreensdo do estado
presente das relagfes entre as personagens, mas em que a conservagao da
forma dramatica (dialogo, acdo, conflito) rejeita a intromissdo do elemento
épico.

O Pai concorda que a representacdo do passado € desnecessaria, embora o
conhecimento dos fatos seja imprescindivel para o desenrolar da dramatizacéo.
Em cena, as personagens querem ver representado o apice de seu drama, o
momento em que a acdo dramdtica se limita com o tragico, sendao no sentido
aristotélico do termo, certamente no sentido atribuido a ele pelo senso comum.

Processo semelhante é verificado na peca Cada qual a seu modo, na qual o
épico toma o espaco do dramaético, afinal, ndo sdo representados o suicidio de
Salvi/La Vela nem a discussao entre Palegéari e Savio; desde o principio da acao
dramadtica, representam-se as discussdes em torno de ambos os fatos, sempre
mediadas por Diego Cinci. A criacdo diegética de ambos os fatos permite e
estimula a discussao em torno da “realidade”/ veracidade dos fatos, assim como
a multiplicacdo de discursos sobre os fatos acentua a relatividade desses
mesmos fatos e reforca a tese pirandelliana do carater voluvel do real e da
representacao.

Grande parte das personagens do drama, incluindo os envolvidos (Délia
Morello e Michele Rocca) ndo entram em cena para representar, mas para
discutir os fatos; dai decorre a importancia de algumas personagens secundarias,
sequer nomeadas de forma personalizada, como é o caso dos amigos que estao
em casa de Francesco Savio no momento em que ele recebe a visita de Morello e
quando Rocca invade sua casa. A essas personagens, sao atribuidas falas e
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atitudes correspondentes a de ouvintes em torno de um contador de histoérias,
claramente estimuladoras da continuidade do ato narrativo: “— Como?”; “—
Desafiado por quem?” (PIRANDELLO, 1999, p. 371); “O PRIMEIRO —
(atentissimo, como todos os outros, a narrativa) (PIRANDELLO, 1999, p. 372).

Mesmo quando o mimético se impde, € de modo controvertido, como ao
final do segundo ato, quando se da o encontro entre Délia e Michele. O
reencontro deles acaba em uma espécie de reconciliagdo, ou ao menos de
reconhecimento da paixao que os une. A representacdo existe como fomentadora
da acdo a se desenrolar no segundo entreato coral, praticamente abortado pela
invasdo do palco por Amélia Moreno, inconformada com o desenlace proposto,
insurgindo-se contra o diretor e os atores da companhia. Essa insurreicdo e a
confusdo provocada nos bastidores e no palco tornam-se justificativas para o
encerramento da peca antes da representacao do terceiro ato:

O DIRETOR DA COMPANHIA — Esta bem! Para o publico que permaneceu no
teatro, eu me apresentarei agora a frente da cortina e o despacharei com duas
palavras!

O DIRETOR DO TEATRO — Sim, sim, va, entdo va, senhor Diretor! (E
enquanto o Diretor da Companhia se dirige para a portinhola do palco cénico)
Vamos saindo, vamos saindo, meus senhores, dispersem-se, dispersem-se,
por favor, o espetaculo terminou.

Cai o0 pano e, logo apds, o Diretor da Companhia arredara uma das bandas,
para apresentar-se na ribalta.

DIRETOR DA COMPANHIA — Lamento anunciar ao publico que em virtude dos
desagradaveis incidentes ocorridos ao fim do Segundo Ato, a representacao do
terceiro ndo mais podera ter lugar (PIRANDELLO, 1999, p. 384).

Mais uma vez, a representacdo do drama é substituida por sua narracéo, o
épico toma o lugar do dramético, a representacdo cede espaco a discussao
metateatral da impossibilidade do drama. O que Szondi afirma sobre Seis
personagens... pode perfeitamente aplicar-se a Cada um a seu modo: “Critica do
drama, Seis personagens a procura de um autor ndo é uma obra dramatica, mas
épica. Como para toda dramaética épica, o que normalmente constitui a forma do
drama é para ela algo teméatico” (SZONDI, 2001, p. 151).

Em Esta noite se representa de improviso, Dr. Hinkfuss fornece uma série
de orientacdes ao publico, dentre as quais figura a narracdao dos principais dados
sobre a acdo dramaética, que destacamos no interior da citacdo, entre colchetes:

A acdo desenvolve-se em uma cidade do interior da Sicilia [espag¢o], onde
(como sabem) as paixdes sédo fortes e vdo se encubando no fundo e depois
ardem violentas — dentre todas, ferocissima, o ciime [motiva¢gbes do
conflito]. A novela representa justamente um desses casos de cime e dos
mais tremendos, porque irremediavel — o do passado. E ocorre precisamente
em uma familia da qual deveria ter permanecido mais do que afastado,
porque, em meio a clausura quase hermética de todas as outras, € a Unica da
cidade aberta aos forasteiros [caracterizacdo das personagens], com uma
hospitalidade excessiva [emissdo de juizo critico, atitude tipica do
narrador], praticada como se deve, desafiando a maledicéncia e enfrentando
0 escandalo armado pelas outras. (PIRANDELLO, 1999, p. 250 - grifos nossos).

Apdés a morte de Zampognetta, novamente o diretor vem ao proscénio para
esclarecer o publico acerca da continuidade da acdo: € preciso que morra o pai
da familia para que, motivada pela miséria, Mommina aceite se casar com Rico
Verri, apesar dos
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argumentos contrarios da mée e das irmdas, as quais ja pediram informacdes
na cidade vizinha da costa meridional da ilha e souberam que ele é, sim, de
familia abastada, mas que O Pai tem na cidade fama de usuréario e de homem
tdo ciumento que em poucos anos fez a mulher morrer de desgosto. Como nao
imagina esta bendita jovem a sorte que a espera? (PIRANDELLO, 1999, p.
294).

Novamente o Diretor age como o tipico narrador onisciente, aquele que
sabe tudo sobre os fatos e sentimentos das personagens, consentindo-se
liberdade para, inclusive, questionar seu comportamento. Além disso, 0 recurso
épico funciona como indice de antecipagdo do desfecho da peca, afinal, tal como
a sogra, Mommina morrera sufocada pelo ciime de Verri.

(In)Conclusdes

A busca de uma poética pirandelliana tem de comecar pelo pressuposto
filos6fico que norteia o pensamento do escritor (a dialética entre ser e parecer),
0 gque requer o enfrentamento da consequéncia estética desse pressuposto. A
tradicdo classica da arte como mimese deixa marcas indeléveis na tradicao
teatral do ocidente; dai a importancia do pensamento e da dramaturgia de
Pirandello no contexto da modernizacdo do teatro. O movimento do teatro de
voltar-se sobre si, mergulhando nas contradicbes de sua natureza (real como
referente versus impossibilidade de reproducdo do real) ndo se inicia no século
XX, nem tem em Pirandello um arauto, mas certamente trata-se de um
momento impar no desenvolvimento de reflexdes desse teor; ou melhor, tempo
de enfrentamento da condicdo paradoxal do teatro na forma de um pensamento
metateatral. Mesmo que Pirandello n&o seja o primeiro a pensar sobre isso, sua
dramaturgia impressiona pelo modo como consegue reunir reflexdo teérica e
criacdo ficcional; sua técnica de criacdo dramaturgica deixou seguidores diretos e
indiretos.

Neste trabalho, limitei-me a apontar o metateatro como elemento central
da poética pirandelliana, mas consciente de que ele é apenas um dos tracos
dessa poética. HA que se desenvolver, ainda, reflexdes aprofundadas sobre a
relacdo entre o metateatro e intertexto, na medida em que o dialogo parédico da
dramaturgia de Pirandello com formas dramaticas canénicas configura-se como
traco de modernidade teatral, e que permanece presente ainda em producdes
contemporéaneas.

A questao gue orienta o projeto, nesse momento de seu desenvolvimento, é
como ou em que medida a poética pirandelliana estabelece paradigmas para o
teatro moderno. Em etapas subsequentes da pesquisa, serd investigada a
influéncia de Pirandello sobre Jean Anouilh, visto o dramaturgo francés admitir
abertamente essa presenca em sua dramaturgia, assim como ha investigacdes
em andamento sobre a incidéncia do pensamento teatral de Pirandello sobre a
dramaturgia brasileira.

PASCOLATI, S. In search of a pirandellian poetic. Olho d’agua, Séao José
do Rio Preto, v. 3, n. 1, p. 89-106, 2011. ISSN: 2177-3807
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