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Resumo: O presente artigo propoe uma leitura do
mito cénico Os gigantes da montanha, de Luigi Pirandello,
considerando-se as intimas relacdes entre a obra e seu
contexto histérico. Pirandello produziu a referida obra
entre os anos de 1928 e 1936, que precederam a Se-
gunda Guerra Mundial e marcaram a consolida¢io do
Estado fascista na Italia, sob o comando de Mussolini.
Procuraremos demonstrar aqui que, em seu inacaba-
mento formal e factual, se encontra inscrito o embate
politico-ideolégico do autor entre sua posicao de artista
italiano filiado ao partido fascista e seus ideais de liber-
dade e fantasia.

* O presente artigo ¢ fruto da pesquisa de doutorado intitu-
lada “Luigi Pirandello e Jorge Andrade entre o texto e a cena:
a metateatralidade como espelho de nossa formacao estético
cultural moderna”, defendida em 2011 no PPGAC-UNIRIO,
na linha de pesquisa Histéria e Historiografia do Teatro, sob
orientacdo da Profa. Dra. Maria de Lourdes Rabetti (Beti Ra-
betti). A referida pesquisa foi realizada com apoio do CNPq,
Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tec-
nolégico — Brasil e da CAPES, Coordenacio de Aperfeicoa-
mento de Pessoal de Nivel Superior — Brasil

! Professor Adjunto de Iluminacio Cénica e Analise e
Historia do Texto e da Cena Teatral do Departamento de
Artes Cénicas ¢ do Programa de Pds-Graduacio em Artes
Cénicas da Universidade Federal de Ouro Preto.

Palavras-chave: Dramaturgia e Histéria. Luigi Piran-
dello. Formagao Teatral. Teatro Italiano Moderno.

Abstract: This article proposes a reading of the scenic
myth “The giants of the mountain” by Luigi Pirandello,
considering the intimate relationship between this work
and its historical context. Written between 1928 and
1936, which preceded the Second World War and ma-
rked the consolidation of the Fascist state under the
rule of Mussolini in Italy, the article defends and seeks
to prove the hypothesis that, in its formal and factual
incompleteness, is inscribed with the ideological poli-
tical struggle between Pirandello’s position of Italian
artist affiliated with the Fascist Party and his ideals of
freedom and fantasy.

Keywords: Drama and History. Luigi Pirandello. Thea-
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“Em cada época, ¢ preciso arrancar a tradigao ao
conformismo, que quer apoderar-se dela”.

Walter Benjamin (1994, p.224)

A dobra metateatral, ja explorada por Piran-
dello em outras de suas pegas — inclusive naque-
la de maior sucesso, Seis personagens em busca de um
antor, a ponto de virar marca caracteristica do au-
tor —, ganha em Os gigantes da montanha maior radi-
calidade. O jogo entre verdade e realidade, tendo
como intermediarios a fantasia e a representacao,
aqui atinge nivel poético tao elevado, ao conceber-
se uma vila onde a fantasia impera tio plenamen-
te que, ao se realizar por meio da representacio,
deixa de ser representagao para se tornar realida-
de. O eixo de tal jogo, comum a metateatralidade
pirandelliana, volta a ser novamente o publico. E
na exclusao do publico do jogo representativo que
Pirandello apresenta, nesta pega, a possibilidade de
uma “vida pura” de fantasia, onde a poesia vive-
ria por si mesma. Mas nio se trata de uma ode a

doutrina da “arte pela arte”, onde o absoluto da

>
fantasia desprender-se-ia do mundo — de todo e
qualquer contexto, de toda e qualquer amarra de
realidade — gerando uma “Arte” pura e absoluta,
acima dos homens, acima do mundo, acima da his-
toria. A pega encara essa possibilidade como um
problema; e ainda mais grave, pois seu oposto, ou
seja, o encontro da fantasia com o mundo, tam-
bém se apresenta como impossivel. Se a exclusio
do publico nao é uma solugio, o encontro com ele
nao ¢ possivel. O que nos interessara aqui ¢ acom-
panhar como Pirandello constréi a problematica e,
por fim, o que conclui de seus motivos de exis-
téncia — percebendo sempre a forma metateatral
como a estrutura fundamental da expressao de tal
impasse tematico — e como o contexto historico e
politico italiano permeia o desenvolvimento de sua
problematica.

A pega divide-se em trés atos e quatro momen-
tos, dos quais o terceiro ato (quarto momento)
nao chegou a ser escrito por Pirandello, que veio
a falecer antes de finaliza-lo. Trata-se, como nome-
ado pelo proprio autor, de um mito cénico: uma
companhia de teatro (Companhia da Condessa),
em decadéncia, viaja em busca de um local para
representar sua obra fundamental, A fibula do filho

—H

trocads’, quando chega a “vila”. Tal vila apresentat-
se-a como um local todo particular: uma vila aban-
donada, onde um grupo de atores/artistas, rene-
gando a convivéncia com o mundo dos homens,
passa a viver num mundo de fantasias comandado
por Cotrone. Ja na chegada da Companhia, as pro-
dugdes técnicas das fantasias apresentam-se como
uma forma de defesa deste mundo de fantasia con-
tra o mundo externo.

A primeira questao que se apresenta diante do
encontro entre os habitantes da Vila e suas fan-
tasias com a Companhia de Atores é a da relagao
entre Representacao e Verdade. Os atores da Com-
panhia da Condessa, assim que se deparam com as
fantasias produzidas pelos habitantes da Vila para
os espantar, na verdade veem-se maravilhados com
a destreza deles. Ao mesmo tempo, ja dentro da
Vila, num breve momento, a Condessa “declama”
um trecho da Fdabula do filho trocado, gesto ao qual
os outros integrantes da Companhia respondem de
imediato, assumindo seus papeis junto a Condessa.
Num sentido inverso, tal ato gera nos habitantes da
Vila um espanto carregado de descrenga, estariam
mesmo “representando”, ou aquelas manifestacoes
seriam verdade? O problema que ai, logo no inicio
da peca, se desenha, sera eixo do mito pirandellia-
no. Centrada na figura de Cotrone, a questao Re-
presenta¢ao x Verdade, aprofundar-se-a na diregao
do sentido e no objetivo da representacao. O que
os habitantes da Vila realizam é a magia de tornar
a fantasia realidade, em toda a sua potencialidade;
para fazé-lo, é necessario que esta se desprenda das
amarras da realidade, das amarras da representa-
¢do, ou seja, € preciso que a fantasia se liberte de
suas amarras técnicas ¢ humanas e de um publico
que a limite com sua “ignorancia” e “descrenga”
na poesia.

COTRONE

— E essa obra, que ¢ de um poeta, oferecida
as pessoas, foi a ruina de vocés! Ah, como
compreendo bem isso! Como eu compreen-
do!

BATALHA

— Desde a primeira apresentagao...

2 Trata-se também de uma peca de Pirandello: La Favola del
Figlio Cambiato, de 1932.



COTRONE

— Ninguém se interessou?

SACERDOTE

— Todos contral

CROMO

— Vaias que estremeceram as paredes!
COTRONE

— Mas é mesmor!

ILSE

— E o senhor esta achando graga?
COTRONE

— Nio, Condessa, é que conhe¢o bem essa
histérial A obra de um poeta...
DIAMANTE

—Nada foi levado em conta! Nem os cenarios
surpreendentes, jamais vistos! Cachorros!
BATALHA (com seu ar suspiroso de sem-
pre)

— E as luzes! Que luzes!

CROMO

— Todos os prodigios de uma encenacio
grandiosal Eramos quarenta e dois, entre
atores e figurantes...

COTRONE

— E ficaram reduzidos a tdo poucos?
CROMO (mostrando a roupa)

— .. e aisto .. A obra de um poeta... (PI-
RANDELLO, 2005, p. 51-52).

Neste ponto, comega a se apresentar a posi¢io
de Cotrone em defesa de um mundo onde a fan-
tasia exista por si e para si, um novo mundo da
arte isolado do mundo dos homens. Em tal mun-
do defende-se a possibilidade da poesia completa-
mente despregada da realidade, tanto como maté-
ria quanto como objetivo. Nas falas de Cotrone,
tal dissociagao entre poesia e realidade transparece,
tanto como fato quanto como necessidade; assim,
comega-se a desenhar a personagem do Mago Co-
trone e seus argumentos.

COTRONE

— Eu sinto 6dio por essa gente, senhor Con-
de! E por isso que eu vivo aqui. E, como
prova, estao vendo?

mostra o feg que, desde a chegada dos hispedes, esta-
va em sua 7mao e o poe na cabega

eu era cristao e virei turco!

A SGRICIA
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— Olha lal Nao vamos mexer com a religiao!
COTRONE

— Minha cara, isso nao tem nada a ver com Ma-
omé! Turco, devido a faléncia da poesia pela
cristandade. (PIRANDELLO, 2005, p. 53)

Os argumentos de Cotrone colocam-se de for-
ma clara: ha total descrenca na civilizacao ocidental
cristd. No contexto em que a pega ¢é escrita, nos
antecedentes da experiéncia de faléncia do projeto
de civilizagao ocidental que sera a Segunda Guer-
ra Mundial, impulsionada pelos partidos fascista
italiano e nazista alemao, tal afirmativa ganha tra-
cos criticos e subversivos. O mito pirandelliano
apresenta-se consciente da realidade e do contexto
histérico em que esta inserido; também esta pro-
fundamente consciente do lugar do qual o préprio
autor fala neste mundo, ou seja, de um poeta que
se filiou ao partido fascista ha 15 anos atras, e que
mesmo neste momento niao se desvencilha dele.
Neste sentido, a posi¢ao de Cotrone deve ser vista
como “um lado da moeda”, como a posi¢ao do
artista que percebe a ruina e, nao podendo fazer
nada, procura salvar a “poesia” do mundo, negan-
do-o e afastando a poesia do mundo. Cotrone as-
sume aqui a posi¢ao central do maestro, do diretor,
daquele responsavel pela criagao do mundo fantas-
tico da representagao, mas que, desiludido de como
o mundo recebeu suas obras, prefere se afastar
dele. Porém, no caso de Os gigantes, o Diretor aqui
representado reveste-se de uma aura de sobrieda-
de provinda da tradi¢do de seu oficio. O senhor
da representagdo encontra, nesta altura da obra
pirandelliana, uma posi¢ao elevada, respeitavel e
fundamental ao processo de criagdo cénica. Outro
dado é como a técnica cénica assume importancia
também fundamental neste processo, por exemplo,
a illuminagdo, que passa a realizar efeitos sublimes
de magia; é quase possivel pensar que, nao apenas
um “Diretor”, no sentido do encenador moderno,
¢ incorporado por Cotrone, mas também um velho
homem de teatro, conhecedor de seus truques e
segredos, de seus mistérios. Ao visualizar a perso-
nagem Cotrone, nos é impossivel ndo pensar na
descricao de um “homem de teatro”, um “técnico”
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(mais do que um “artista),” em alguns momentos
mais importante que o proprio Diretor, feita por
um destes mestres:

[...] Quando garoto tive oportunidade de entrar
num palco de teatro de épera durante o trabalho
de montagem de um grande espeticulo. Quando
la estava, chegou um senhor de sobretudo, lu-
vas e chapéu-coco, que segurava nas maos uma
bengala, sendo cumprimentado por todos. Tudo
isso e as polainas de seus sapatos atrairam mi-
nha atencio, o que me fez perguntar, intrigado
e em voz baixa, para minha mae: ‘Quem ¢ esse
senhor?”. ‘E o maquinista-chefe’, respondeu. Ele
nao pegava o martelo nem qualquer outro ins-
trumento, s6 dava ordens e controlava a correta
execucao do projeto.

Um chefe-maquinista equivale ao comandan-
te de um navio que deve saber quando e como
manobrar suas velas, suas engrenagens, enfim, a
parafernalia de seu navio e a sua tripulagdo que,
além de ser obediente, deve atuar de forma cot-

reta. (RATTO, 1999, p. 86)

O “Diretor”, ou maestro, incorporado por Co-
trone exerce clara lideranca em sua vila e mesmo
que nao num sentido ditatorial, exerce o papel de
dominagao hierarquica. A figura de Cotrone, neste
sentido, pode significar a personificagao da ilusao
social de “liberdade” individual, perpetrada pela
democracia burguesa, mas que, no fundo, controla
de dentro desta seus “suditos”, como um tirano
natural e necessario. Aqui se encontra o cerne da
compreensao da visio de mundo de Pirandello,
que se por um lado o coloca préximo do fascis-
mo de Benito Mussolini, de outro o afasta dele. De
forma geral, ha no pensamento de Pirandello um
impasse: de um lado, a visao do homem defensor
das potencialidades humanas contra as amarras da
sociedade moderna e, de outro, o homem que nao
ve solucdo para a existéncia de tais amarras.

* Estamos compteendendo esta dicotomia técnico x artista,
no sentido que a modernidade e o século XIX a configu-
ram, ou seja, a partir da categoria romantica de “génio” e do
surgimento do encenador moderno, que assumiria o papel
do criador, aquele que concebe idealmente um sentido tnico,

central 2 obra, em detrimento de seus executores.

Na plenitude da época democritica domina-
da por Giovanni Giolitti, Luigi Pirandello nega
que a consciéncia individual possa se satisfazer
com a aceitacdo das leis sociais. De acordo com
Pirandello, todo homem, seja qual for sua ideo-
logia ou a situa¢io politica e social na qual seja
forcado a viver, é um rebelde em potencial — e
a rebelido coincide com a aquisicdo da consci-
éncia. A democracia é, portanto, uma condi¢ao
iluséria, na qual o individuo esta sujeito a ilusao
de se realizar obedecendo as leis. Quando ele su-
pera este estado de ilusdo, no entanto, quando
ele adquire a consciéncia, percebe que toda lei é
um componente essencial da vida: que a rebelido,
entdo, é tanto necessaria quanto va. Da-se conta,
finalmente, que a sociedade tem uma natureza
tirdnica e que a tragica descoberta desta tirania
coincide com o maximo de tomada de conscién-
cia. (VENE, 1991, p. 32, Tradu¢io nossa)*

E interessante ver como Gramsci (2002), inte-
lectual comunista italiano da época, olhou e com-
preendeu Pirandello de dentro do carcere fascis-
ta. Sem deixar de apontar a insuficiéncia da visiao
de mundo “individualista” de Pirandello, Gramsci
percebe varios pontos de critica social importantes
nesta visao, talvez o mais pertinente seja o profun-
do choque que suas obras promovem na ideologia
catdlica italiana. Gramsci salienta a reacao da ideo-
logia catdlica as obras de Pirandello; por ocasiao de
uma apresenta¢ao da pega Lio/a (1916), em Turim,
a critica catolica publica sobre o dramaturgo no
jornal Civilta Cattolica: “|...] mestre da imoralidade e
da incredulidade, pernicioso a juventude ja desen-

* “Nel pieno dell’epoca democratica dominata da Giovanni
Giolitti, Luigi Pirandello nega che la conscienza individuale
possa mai soddisfarsi con 'accettazione delle leggi sociali.
Secondo Pirandello ogni uomo, indipendentemente dalla pro-
pria ideologia e dalla situazione politica e sociale nella quale
¢ costretto a vivere, ¢ un ribelle potenzialle — e la ribellione
coincide con Iacquisizione della conscienza. L.a democrazia
¢ quindi una condizione illusoria, entro la quale I'individuo
¢ soggetto all'illusione di realizarsi obbedendo alle leggi.
Quand’egli supera questo stato d’ilusione, pero, quando ac-
quista conscienza, si accorge che ogni legge ¢ componente
essenziale della vita: che la ribellione, quindi, ¢ tanto neces-
saria quanto vana. Si accorge, infine, che la societa ha una
natura tirannica e che la tragica scoperta di questa tirannide
coincide con il massimo della consapevolezza.”



caminhada pela avalancha, materialista ou idealista,
da arte e da filosofia moderna” (apud GRAMSCI,
2002, p. 326). Em resposta, comenta Gramsci: “[...]
na verdade, todo o teatro de Pirandello é combati-
do pelos catdlicos por causa da concepg¢ao piran-
delliana do mundo, a qual, qualquer que seja ela e
sua coeréncia filoséfica, é indubitavelmente antica-
tolica, ao contrario da concep¢ao “humanitaria” e
positivista do verismo burgués e pequeno-burgués
do teatro tradicional” (GRAMSCI, 2002, p. 233).
Um defensor, como Pirandello, em tal nivel, da li-
berdade individual — que de tao plena ¢ impossivel
de se realizar —, vé-se impelido para longe da expe-
riéncia comunista e sua doutrina da “ditadura do
proletariado”, profundamente anti-individualista.
Porém, nao pode sustentar a defesa de um lider, e
seu regime, que caminha, na histéria, em direcao a
tirania absoluta.

Ha razdes, no trabalho de Pirandello, absoluta-
mente incompativeis com a revolucio socialista:
razoes de fundo. Razoes semelhantes afastaram
Benito Mussolini da ideia de ditadura do proleta-
riado e do socialismo: ou, pelo menos, as razdes
dadas pelo homem politico para justificar sua as-
censdo ao poder, sdo inseridas nas laceracoes e
contradi¢des da visio de mundo de Luigi Piran-
dello. Mussolini assumiu o poder quando a de-
mocracia burguesa confessou a natureza ilusoria
das suas promessas de liberdade e o proletariado
socialista demonstrou possuir aparato incapaz
de transformar o caos, até mesmo heroico, dos
anos vinte, em revolugdo. Luigi Pirandello, em
vinte anos de atividade literaria, ja tinha dado a
esta situagdo em particular o carater de ‘condi¢ao
humana’, conferindo-lhe uma dimensio césmica
e historicamente insuperavel. (VENE, 1991, p.
83-84, Traducio nossa)’

> “Ci sono pero dei motivi, nell'opera pirandelliana, asso-
lutamente incompatibili con la rivoluzione socialista: motivi
di fondo. Motivi analoghi allontanarono Benito Mussolini
dell'idea della dittatura proletaria e dal socialismo: o, quanto
meno, le ragioni esposte dall'uomo politico per giustificare
la propria ascesa al potere, si inserivano nelle evidenti lacer-
azioni e contraddizioni della visione del mondo de Luigi Pi-
randello. Mussolini prese il potere quando la democrazia bot-
ghese confesso il carattere illusorio delle proprie promesse di
liberta e il proletatiato socialista dimonstrod di avere un ap-
parato incapace di transformare il caos, sia pure eroico, degli
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Neste sentido, a personagem de Cotrone e seus
argumentos tomam quase a totalidade do final do
primeiro ato, afirmando e reafirmando sua posi¢ao
de portador de uma tradi¢ao que se esfacela e que,
para perdurar, precisa se afastar dos homens e sua
civilizagao. O ponto central que saltara do discurso
de Cotrone ¢ a funcio da Arte de “inventar a ver-
dade”. No caso, tal invento coloca-se na posi¢ao da
completa negac¢ao da realidade: estando a realidade
completamente corrompida, é preciso encontrar
refugio num mundo de fantasia que inventara sua
propria verdade. O mago Cotrone, ao declarar a
faléncia da civilizagao, também esta declarando a
faléncia da representacdo como meio de contato
da fantasia com a realidade. A verdade inventada
da representacdo ganha aqui contornos de realida-
de. Nio se trata mais de representar a realidade,
em nenhum nivel, mas de ser a mesma. Se, como
dissemos acima, Cotrone é criticavel como senhor
absoluto, quase um tirano, ¢ criticavel também por
sua renuncia ao convivio entre os homens e, por-
tanto, pela sua desisténcia da luta contra um mun-
do falido, mas que resiste. Cotrone pode ser tanto
Mussolini quanto Pirandello.’

O outro lado da moeda apresentar-se-4 com a
posicao da Condessa, que se nega a manter a poe-

anni venti in rivoluzione. Luigi Pirandello, in venti anni di
attivita letteraria, aveva gia conferito a questa situazione par-
ticolare il carattere di "condizione umana", aveva dato ad essa
una dimensione cosmica e storicamente insuperabile.”

¢ Nio se trata, obviamente, de afirmar que Cotrone poderia
ser uma representacdo de Mussolini. Apenas de dizer que ha
na peca de Pirandello, assim como em sua obra, elementos
ideolégicos que, se por um lado, poderiam justificar sua fil-
iagdo ao partido fascista, por outro, os mesmos elementos, o
afastam dele. Nesse sentido, Pirandello encontra-se num pla-
no de critica social, como percebe Gramsci, porém nao adere
a um programa politico que busque algum tipo de solucido
para tais criticas; motivo da presenca de tao profundo pes-
simismo em suas obras. Podemos pensar em seu romance
“Uno, nessuno e centomilla’ (2001), de 1926, onde Vitangelo
Moscarda, numa tentativa desesperada de ser ele mesmo, di-
ante de uma realidade que o impelia para uma mentira em
relacao a suas “esséncias”, s6 encontra saida na loucura; na
verdade, a tentativa desesperada de ser ele mesmo ¢ consid-
erada por todos como o ato de um louco. A possibilidade
de salvacdo encontra-se na morte ou mesmo na loucura, que
ndo deixa de ser uma morte social.

/o
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sia encerrada na Vila de Cotrone. Como atriz, ela
encontra-se em divida com seu poeta, sua poesia
e sua arte. B preciso até o tltimo sopro de vida
representar:
ILSE
— Se ndo poderei mais representar, iSso signi-
fica que vou continuar a ler, sozinha a Fabula.
(PIRANDELLO, 2005, p. 82)

A posicao de destaque da obra dramatirgica
como “portadora” da arte num sentido da forma-
¢ao do publico ainda se apresenta aqui como cen-
tral, porém, ¢ a atriz, Condessa, de uma companhia
itinerante em franca decadéncia, seu porta-voz.
Como ja vimos, a posi¢ao do diretor, na figura de
Cotrone, apresenta-se de forma criticavel no todo
do texto Pirandelliano, ao contrario da protagonista
Tlse, heroina trigica maior do dramaturgo. E preci-
so lembrar aqui da longa continuidade temporal da
producdo desta obra; em 1929, por exemplo, ainda
com a pega em projeto, Pirandello afirmou:

Antes de qualquer coisa, devo dizer que embora
eu nao tenha proposto nenhuma intengao satiri-
ca, dos Gigantes resultara, involuntariamente, uma
forte satira ao publico de hoje, se comparado ao
meu teatro. Além do publico que frequenta a sala
de espetaculo, deveria dizer uma sdtira do tempo.
Pois, em relacio ao que me acontece como escti-
tor, ¢ muito significativo e ilustrativo. E acredito
que, pensando bem, ultrapassa, em sua gravida-
de, os limites da minha pessoa fisica e da minha
obra. (apud RIBEIRO, 2010, p. 331)

Dela até 1930, ¢ possivel perceber a mudanca na
perspectiva de abordagem da pega, equilibrando-se
a balanca do embate poesia x publico. A trajetoria
de Pirandello, de 1928 até sua morte, na sua rela-
¢ao com o publico italiano e com o regime fascis-
ta, pode servir de base para a compreensao de tal
mudanca. Em 1928, Pirandello deixa a direcao do
Teatro d’Arte de Roma, deste momento em diante
sua relacdo com a critica fascista sofre constantes
abalos, seguidos de insucessos diante do publico
italiano; tais acontecimentos levam o autor a ex-
pressar sua constante decep¢ao para com o publico

de seu pais, levando-o ao exilio voluntario.’

O afastamento de Pirandello da direcao do Tea-
tro d’Arte de Roma revela uma mudanca de direcao
na politica de apoio ao teatro e a cultura do regi-
me fascista. No inicio da década de 1930, o acesso
dos artistas de vanguarda ao regime ¢ limitado, e
a politica assume um carater de maior incentivo a
autores que divulguem obras de “propaganda” di-
reta da ideologia nacionalista do partido. Durante
este periodo, Pirandello insistentemente proclama
sua posi¢ao de autor apolitico: “Sou apolitico: me
sinto apenas um homem sobre a terra. E, como tal,
muito simples e pobre, se quiser, poderei dizer até
mesmo casto...”® (GIUDICE, 1963, sem pégina).
Porém, no contexto especifico, tal nos parece mui-
to mais uma estratégia de sobrevivéncia em tempos
de rigido controle e repressio do que uma posi¢ao
efetiva; tal perspectiva nao era apenas particular,
como atesta Silvio D’Amico, em 1933, ao referir-se
a situacdo de certo “teatro de tese” em meio aos
autores italianos da época:

Mas para esses autores a ‘tese’ nao foi proposta
de fora, com um decreto ou uma circular: ela sur-
ge de dentro deles. Todos os artistas, pondo-se a
escrever, o fizeram porque tinham algo a dizer; e
este algo, frequentemente, era uma ideia na qual
acreditavam firmemente, para a qual queriam
conquistar o consenso de outros homens: mas

7 “A partir de 1928, com o fechamento do Teatro de Arte,
o escritor decidiu partir da Italia e até 1932 nao retornou em
definitivo ao seu pafs. Antes de partir, Pirandello declarou:

Sim, vou embora. Desfeita minha companhia, niao
tenho mais o que fazer na Italia [...]. Eles tém a cora-
gem de me dizer que a Italia deu, em mim, um escritor
para o mundo. Mas a coisa foi bem diferente. Se nio
estou errado a minha grande fama chegou de fora.
E 14 que estio minhas melhores representacdes e 0s
mais amplos e serenos estudos sobre minha obra. Se-
ria entdo o caso de relembrar que talvez tenha sido o
mundo que deu, em mim, um outro escritor a Italia.

Quando Jovem, ‘fora da Itdlia’ para poder crescer e se desen-
volver cultural e existencialmente, agora, na velhice, ‘fora da
Italia’ para escapar da nausea do mundo teatral de seu pais”.
(RIBEIRO, 2010, p. 96)

§ “Sono apolitico: mi sento soltanto uomo sulla terra. E,

come tale, molto semplice e parco; se vuole potrei aggiungere
casto...”.



isto derivava de uma fé intima, de um sentimento
irrefreavel e nao de uma prescri¢ao externa. Per-
guntaram uma vez a Luigi Pirandello: ‘Na arte, se
pode fazer um teatro de propagandar’ e ele res-
pondeu: ‘sim, mas nio precisa ser de proposito’.

(apud RABETTT, 1988, p. 67)

A oposicao entre a nova politica de Mussolini
e Pirandello nao se restringe a eles, mas estende-
se entre todo o movimento de renovacio do tea-
tro nacional, como ja dito, tendo D’Amico como
grande porta-voz, ¢ a politica fascista pos 1930.
Para os que, como D’Amico, alimentavam o sonho
de renovac¢ao do teatro italiano, ficava claro que a
politica de incentivo ao autor nacional, empreendi-
da pelo regime, nao era suficiente como caminho
para a modernidade teatral nacional, era necessario
empreender um investimento em nivel estrutural,
com a construcao de um novo teatro, tecnicamente
moderno e eficiente; com uma companhia estavel; e
era preciso investir na formagao deste novo profis-
sional. A resposta de Mussolini ¢ clara, em 1932:

Nada de novo teatro... Acreditar que novas e mo-
dernas implanta¢Ges consigam salvar o teatro de
prosa ¢ cair no frequente erro de natureza nitida-
mente mecanico-positivista, materialista. Os auto-
res com suas criagdes e ndo os maquinistas é que
vao salvar o teatro, chamando de volta o publico...

(MUSSOLINI apud RABETTI, 1988, p. 59-60)

A posicao de Pirandello em relagdo a proposta
de renovagao do teatro nacional, encabegada por
D’Amico, s6 se opunha ao projeto de formagao.
Segundo as crencas do Maestro, nem o poeta nem
o ator podem ser formados na escola; porém, no
que diz respeito ao novo teatro, Pirandello tinha
absoluta certeza de sua necessidade. Uma vez que
tal ndo se apresentava possivel por meios governa-
mentais, Pirandello alimenta o sonho de um teatro
particular, junto a Marta Abba, e escreve a atriz,
ainda em 1929:

[...] discutirmos juntos a Companhia nova, os
atores, aquele que nao aquele que sim, as pre-
paragdes, comprar por aqui os equipamentos de
luz, os mais modernos e os mais potentes, apren-
der o funcionamento; |...] (PIRANDELLO apud
RIBEIRO, 2010, p. 247)

Repertério, Salvador, n°® 23, p.13-28, 2014.2

Tais sonhos revelam em Pirandello o desejo e o
entusiasmo em ver novamente sua obra encenada,
e com sucesso, para o povo italiano. Como nos re-
vela Martha Ribeiro, também se sustenta no desejo
de ver novamente Marta Abba “brilhar” nos palcos
italianos, como ela merece, porém, por meio de sua
obra. E com esta intencio e neste contexto de im-
pedimento pessoal e politico, que Pirandello escre-
ve, por quase dez anos, sem concluir, Os gigantes
da montanha.

Vocé vera que coisa ¢ Os gigantes da montanha) B
completo, € a orgia da fantasia! A leveza de uma
nuvem sobre a profundidade dos abismos. Risos
vigorosos explodem entre ligrimas, como trovoes
entre as tempestades. I tudo suspenso, aéreo, vi-
brante, elétrico. Nao se pode comparar com nada
do que eu fiz até agora. Voceé verd, estou tocando
o apice! Mas é Vocé, ¢ Vocé que o toca, minha
Marta! (apud RIBEIRO, 2010, p. 332)

Ainda assim, tal obra, cercada de tanta certe-
za de sucesso, nao ¢é finalizada. Os motivos de tal
incompletude sao supostos, de varias formas: por
certo descaso de Marta Abba (a quem a obra ¢ de-
dicada) pela personagem Ilse; por inimeros com-
promissos e desgostos vividos pelo autor, a partir
de 1933; ou por Pirandello perceber a impossibili-
dade técnica de sua realizagio, no contexto teatral
italiano da época, até mesmo pela Companhia de
Marta Abba.

[...] em 25 de abril de 1930, Pirandello escreve que
provavelmente a companhia de Marta nao teria
meios técnicos para montar Os gigantes, porque
na Italia ndo seria possivel realizar o tipo de en-
cenacio exigida pela peca; sem divida nenhuma
o escritor se referia a parte material e cenografica
da pega, que exigiria um grande aparato cénico e
financeiro [...] (RIBEIRO, 2010, p. 334-335)

Acreditamos que todas as suposi¢des podem es-
tar corretas, mas isoladamente revelam apenas uma
face do problema; é 6bvio que, como autor, se a
realizagdo cénica de sua obra na Italia daquele mo-
mento era imprescindivel, Pirandello deveria té-la
feito possivel. O que queremos levantar como hi-
potese é que a impossibilidade e a incompletude ca-
minham juntas, no complexo formado pelo projeto
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estético ideologico de Pirandello e o contexto histo-
rico em que ele esta inserido. Fica como eco, em tal
embate, aquilo que nos parece ser a mensagem nao
concretizada do autor: de que é preciso que a poesia
chegue aos homens e realize seu papel.

COTRONE

— Vejo que a Condessa nao pode renunciar a
sua missao.

ILSE

— Até o fim.

COTRONE

— Nem pretende que a obra viva por si mes-
ma — coisa que s6 aqui poderia acontecer.
ILSE

— Vive em mim; mas nio bastal Deve viver
entre os homens!

COTRONE

— Triste obral Assim como o poeta nao teve
o seu amor, também essa obra jamais terd a
gléria dos homens. Mas chega. E tarde, ¢ o
melhor ¢ descansar. Como a Condessa nao
aceitou, tive uma idéia que vou revelar a vo-
cés amanha cedo.

CONDE

— Que idéia?

COTRONE

— Amanha cedo, Conde. O dia ofusca; a noite
¢ para os sonhos, e somente os crepusculos
podem ser clarividentes para os homens. A
alvorada, para o futuro; o por-do-sol, para o
passado. (PIRANDELLO, 2005, p. 83)

A ideia que Cotrone tem em mente, que sera
revelada na manha seguinte, ¢ a da possibilidade de
apresentar a Fabula do filho trocado para os “Gigantes
da Montanha”, durante as festividades de casamen-
to dos filhos de duas familias dos tais Gigantes.

Apenas como um paréntese, antes de partirmos
para a conclusio da analise — no exato momento
do encontro da poesia, por intermédio da Com-
panhia da Condessa, com seu publico, os gigan-
tes da montanha e seu mundo — ¢ preciso indicar
que, na noite que antecede tal encontro, Cotrone
da a prova dos niveis poéticos que sua vila magica
podera alcangar, através da apari¢io de fantoches
que ganham vida, por magica, num mundo de so-
nho, onde as pessoas vivem fora de seus corpos.

O mago Cotrone nos mostra que se ausentar da
realidade ¢ também criar uma nova realidade de
fato. Nao mais uma representa¢ao da mesma, mas
uma verdade, retomando a ideia ja expressa em Seis
personagens, mais verdadeira do que a realidade. Os
proprios atores, em seu ato de representacio, o
que fazem ¢ dar “vida”, verdadeira, a fantasia, pois
bastaria que o jogo de entrega a imaginacgao fosse
completo.

O jogo de “criar a verdade” mostra-se como um
profundo mergulho num mundo de sonho, onde a
fantasia tem total liberdade para existir, longe das
amarras da realidade. Fica claro que tais “verdades
criadas” dependem da entrega e da crenga daqueles
que a vivem, uma vez que nao ¢ possivel tal entrega
da parte de alguém que apenas a assiste, de fora.
Tal entrega, tal crenga, ¢ novamente comparada,
como ja o foi em Seis personagens, a pureza da crian-
ca, alheia a “seriedade” do mundo adulto. Nao dei-
xa de ser uma forma de alienacao do mesmo, forta-
lecendo a tese de Pirandello, expressa por Cotrone,
de que a poesia s6 pode existir em sua plenitude
fora do mundo, na imaginagao pura de “criangas”,
pois é mais um ato de fé do que de “curiosidade”
ou técnica. Novamente tem lugar o embate entre
realidade e fantasia como teve, em Seis personagens,
o embate entre personagens e atores.

Em Os gigantes da montanha, a questio apresenta-
se de forma evidente e acabada: o embate entre
“realidade”, “verdade” e “fantasia”. A tese de Pi-
randello, defendida aqui por Cotrone, ¢ a de que a
fantasia é mais verdadeira do que a realidade, uma
vez que esta ¢, no fundo, uma falsificagao da ver-
dade. A realidade e a fantasia, no fundo, aparecem
para Pirandello como dados subjetivos, porém, a
realidade nos chega de fora, pronta, moldada pela
subjetividade de outrem; ja a fantasia, apresenta-se
como uma libertacao desta em direcao a uma sub-
jetividade nossa. O que se da é uma espécie de re-
lativizagao da no¢ao de verdade em relacao a reali-
dade. Ha a verdade presente na realidade concreta,
mas ha a verdade escondida na realidade concreta.
Precisamos da fantasia, no caso, para “desvendar”
(com toda a dose de idealismo presente nesta ideia)
a falsa verdade da realidade. Porém, neste jogo ide-
alista, o que nos parece interessante é perceber que
tal ato de desvendamento sé é possivel na a¢ao ob-
jetiva de criagao da fantasia. A relagdo entre arte x



vida, fantasia x realidade, no caso, assim como 2
relacdo entre forma x conteddo, apresenta-se para
Pirandello como a unica possibilidade de atingir al-
guma verdade. Na separacio entre essas categorias,
a verdade se perderia. O que estda em jogo aqui ¢ a
relativizagdo da prépria nogao de “verdade”, pelo
menos da “Verdade” unica e absoluta propagada
pelo cientificismo do século XIX.

Cumpre entender-se bem sobre o problema de o
poeta nio crer no mundo que ele canta ou que,
como quer que seja, representa. Mas se poderia
dizer que nao sé para o artista como para nin-
guém existe uma representacdo, seja criada pela
arte ou seja enfim aquela que todos noés efetua-
mos de nés mesmos, dos outros e da vida, que
se possa crer como uma realidade. Sao, no fundo,
uma e mesma ilusio, a da arte e aquela que comu-
mente vem de todos nds e de nossos sentidos.
Ainda assim, chamamos de verdadeira a de nos-
sos sentidos e ficticia a da arte. Entre uma e outra
ilusdo, todavia, ndo ¢ questido de realidade, mas
sim de vontade, e somente enquanto o fingimento
da arte é guerido, nao no sentido de que seja pro-
curado com a vontade para um fim estranho a si
proprio: porém querido por si e por si amado,
desinteressadamente; ao passo que o dos senti-
dos nao esta em noés queré-lo ou nio queré-lo:
temo-lo, como e enquanto temos os sentidos.
Aquele ¢ pois, livre, e este, ndo. E um fingimento
¢, portanto, imagem ou forma de sensagdes, a0
passo que o outro, o da arte, ¢ criacio de forma.
(PIRANDELLO, 1999, p. 102)

Os fantasmas, os espiritos invisiveis que vivem
entre nos, s6 podem se materializar efetivamente
no jogo que congrega a agao criativa concreta de
dupla via, criador/realizador da fantasia e receptor
da mesma. E um ato de vontade, nio um jogo de
curiosidade.

SP1Z71

— E tudo truque e combinacio, meus ami-
gos! Nao vamos agora, justamente nés que
somos do oficio, nos deixar enganar feito
bobos!

COTRONE

— Ah ndo, meu caro, se fala assim é porque
nao pertence ao oficiol O senhor da impot-
tancia a alguma outra coisa mais premente!
Sendo, seria o primeiro a se deixar enganar,
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pois ¢é esse, justamente, o verdadeiro sinal
de quem pertence ao oficiol Aprenda com
as criangas, eu ja disse, que criam o jogo e
depois acreditam nele, e vivem-no como ver-
dadeiro!

SP1ZZ1

— Mas nao somos criancas!

COTRONE

— Se um dia fomos criangas, poderemos ser
sempre! E o senhor também ficou confuso
quando aquelas duas imagens apareceram
aqui!

CROMO

— Mas como € que apareceram? Como?
COTRONE

— A tempo! E, no tempo exato, disseram tudo
aquilo que deveriam dizer; nao é o bastante?
O resto — como apareceram ou se sa0 verda-
deiras ou nao — nao tem importancia algumal
Eu quis dar a senhora, Condessa, uma prova
de que a sua Fabula s6 pode viver aqui; mas
a senhora quer continuar a leva-la em meio
aos homens. Que sejal Fora daqui, porém, eu
s6 tenho poderes para colocar a seu servico
os meus companheiros. E coloco-os, junto a
mim mesmo, a sua disposi¢ao.

Nesse momento, onve-se, vindo la de fora, o estrondo
potentissimo da cavalgada dos Gigantes da Monta-
nha, que descemt ao vilarejo para a celebragao das
ndipeias de Uma di Dornio e Lopardo d’Arcifa, com
milsicas e gritos quase selvagens. As paredes da vila
tremem. Irrompen: na cena, agitadissimos, Quagquéo,
Doccia, Mara-Mara, A Sgricia, Milordino, Mada-
lena.(PIRANDELLO, 2005, p. 121-122)

Desta forma, com esse ruido assustador vindo
de fora da Vila — o ruido da realidade a ameacar
os muros da fantasia — e apds esse ultimo apelo
de Cotrone, entramos no ultimo ato, nao escti-
to, apenas imaginado por Pirandello. Ato onde as
duas posi¢des, como posi¢oes do préprio poeta,
da propria poesia frente ao mundo, mostrar-se-ao
insuficientes. Ato, onde o desfecho tragico do mito
ganha ares de uma licao, autoctitica historica, do
poeta, em forma de Miro.

Deste ultimo ato, restaram apenas algumas ano-
tacOes de seu filho Stefano Pirandello feitas a partir
de uma conversa com o pai. Tal conversa deu-se
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um dia antes do falecimento do dramaturgo, apos
uma noite em que, a0 que parece, ele esteve mer-
gulhado em seu mundo de fantasia, procurando
as solugdes cénico/poéticas para finalizar a peca.
Neste dia, sua seguranca em finaliza-la era total e se
propos entao a descansar, pois, em pouco tempo,
agora, seria capaz de transcrever no papel aquilo
que o havia inundado, no decorrer da noite, sua
penultima noite. Daqui muito se pode dizer do
método de trabalho de Pirandello, percebendo que
tal mergulho em seu mundo de fantasia, tal em-
bate, exaustivo, com seus enredos, personagens e
universo cénico, nao era apenas uma formaliza¢ao
encontrada como imagem metaférica da criagdo
dramaturgico-cénica. Esse processo, ja descrito
pelo autor em seus contos — Personaggi (1906), La
tragédia d’'un personaggio (1911) e Colloguii coi persona-
g9/ (1915) — e no prefacio a pega Sezs personagens a
procura de mm antor, parece coincidir muito com a
maneira de “dar vida” a suas obras: tendo como
agente “uma empregadinha muito 4gil e grande
conhecedora de seu trabalho. Chama-se Fantasia”
(PIRANDELLO, 1978, p. 325).

Novamente temos aqui a fantasia apresentando-
se como um elemento com alto grau de concretu-
de — no caso personificada numa “empregadinha”
externa ao proprio criador, uma empregadinha
que impoe questdes, problemas, ao autor — e, pot-
tanto, como elemento portador da possibilidade
de “desvendamento” da falsificacio da verdade
“real”. Nos parece muito claro para Pirandello que
a “Fantasia” nao é a verdade, nem é em si o “des-
vendamento”, mas sim que é o instrumento que o
possibilita, ou seja, que possibilita que encontre-
mos, para além da realidade, uma verdade outra,
mais nossa. Isso é profundamente esclarecedor
de seu processo criativo, como descrito: o emba-
te noturno do autor com a fantasia num universo
cénico concreto de busca por uma “verdade” sua.
Tal processo justifica tanto as infindaveis buscas,
como a empreendida em Os gigantes, que nao se en-
cerra, quanto a profunda relagdo entre a concep-
¢ao ideal da obra, que poderfamos chamar de seu
elemento tematico-literario, com sua configuracao
cénico-formal. A esta correlagao poderfamos cha-
mar, correndo-se os riscos de simplificagdo que
tal expressao possa carregar, de “encenagao ima-
ginada”, uma encenagao que acontece num a prior:

intrinseco ao processo de concepgao da mesma.
Em tal “encenagao imaginada”, a configuracao da
obra da-se por meio de sua formalizagao e a exis-
téncia de seus conteudos prévios esta para além do
processo criativo, dizendo respeito aos elementos
culturais e aos contextos historicos. A forma me-
tateatral de Pirandello, e sua radicalidade, expressa
na impossibilidade, no inacabamento de Os gigantes,
nao se da apenas num unico nivel (estético, histé-
rico, autobiografico etc.), mas sim numa totalidade
que engendraria o processo criativo de Pirandello,
ou seja, em sua relagdo com o mundo e a historia
e a configuragao estética final da obra. Daf nossa
crenca de que o inacabamento de Os gigantes nao
seja apenas um dado casual, como, por exemplo,
os motivos ja individualmente elencados — o fato
da morte do poeta o ter impedido de finalizar a
obra,” ou que problemas de foro intimo, como
sua relacio com Marta Abba e da mesma com a
peca, o tenham “desanimado” de termina-la, ou
simplesmente que um excesso de trabalho o tenha
exaurido e desviado da conclusdao da peca —, mas
sim que, mesmo sem negar que esses elementos
contribuiram para sua nao conclusao, a razao de
sua incompletude encontra-se diretamente ligada a
nao resolugao de impasses historicos objetivos, no
caso, de Pirandello com o fascismo.

Tal processo de criagao aqui apresentado parece
divergir radicalmente da imagem do escritor que
tem seu embate frente a frente com a “folha em
branco”, do poeta que “luta com palavras”, ele se
aproxima de um embate fisico no espago, ja mais
préximo do diretor, que o trava no palco nu ou na
sala de ensaio. Trata-se de um homem em luta com

? Tal crenga se reforca no dado de que Pirandello nio queria
a encenacdo da obra. No ano de sua morte a peca ¢ indicada
a ser encenada no Maggio Fiorentino de 1937 (como de fato
o foi no dia 5 de junho com direcio de Renato Simoni) e
Pirandello tenta opor-se de todas as formas a esta encenacao,
o ultimo sopro de esforco em finaliza-la as vésperas do fa-
lecimento em 1936 se da pela percepcio do poeta de que sera
incapaz de impedir que o texto va a cena

Em 25 de outubro de 1936, um més e meio antes de mot-
rer, Pirandello ainda escreve a Marta: “Tenho que terminar
o terceiro ato de I giganti della montagna, que sem o meu con-
sentimento foi incluido no programa do préximo ‘Maggio
fiorentino™”. (RIBEIRO, 2010, p. 334).



a sua histéria. A obra de Pirandello é um retrato
desta luta, um reflexo num “espelho de 4agua ge-
lada, onde reflexdo e sentimento, a0 se tocarem,
dialeticamente se anulam numa outra configura-
¢ao, como o fogo, ao tocar a “agua gelada”, gera o
“chiado” do seu apagar-se (PIRANDELLO, 1999,
p. 152). Tal “chiado”
mento sob a razio, da fantasia sob a realidade, s6

, enquanto reflexo do senti-
pode configurar-se enquanto uma verdade artisti-
ca concreta, uma imagem, uma forma, no apenas
como uma ideia. Nao ¢ a toa que, em seu relato ao
filho, de sua noite de labuta, Pirandello inicie, com
grande alivio, anunciando a solugao do problema
central do terceiro ato, este, um problema espacial,
cénico, portanto.

Dele, aquela manha, eu soube apenas isto; que
havia encontrado uma oliveira sarracena. ‘Ha’,
disse-me ele sorrindo, ‘uma grande oliveira sar-
racena, no meio da cena: com ela resolvi tudo’.
E como eu nao entendia bem, acrescentou: ‘para
estender a cortina..”. Assim, compreendi que ele,
talvez ja ha alguns dias, se ocupava com a solugao
desse fato particular. Estava muito contente por
te-la encontrado. (STEFANO PIRANDELLO
apud PIRANDELLO, 2005, p. 124)

Se em Seis personagens, como vimos, Pirandello
inicia a pega situando-a — e a seus elementos — no
espago da representa¢ao, 0 mesmo Nao ocorre em
Os gigantes. Num dado momento de passagem de
“atos” (primeiro para o segundo), apenas, o autor
nos situa no intetior de um teatro. Porém, ao con-
trario do que ocorre em Seis personagens, o espago do
teatro nao se confunde aqui com o espago da repre-
sentagao, nao nos encontramos mais, como publi-
co, dentro da representacdo, a mesma se encontra
toda naquele mundo de fantasia e ilusdo, além da
boca de cena. Isso nos apresenta uma configura-
¢ao da estrutura metateatral diversa da percebida
na trilogia “teatro no teatro”, onde a dobra espacial
da metateatralidade envolve o espago fisico do tea-
tro como espaco ficticio do acontecimento cénico.
Aparentemente, tal reconfiguracdo pode parecer
um retrocesso na radicalizacio dos mecanismos
metateatrais, mas somos obrigados a discordar; o
que ocorre de fato é a necessidade de analisar, ou
discutir, os limites entre realidade e representagio,
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verdade e realidade, de forma restrita ao espago
da fantasia. Tal aponta, em nosso entendimento,
para uma pendéncia histérica do autor em dire¢ao
a0 mundo da fantasia e sua defesa, movida, talvez,
por certo sentimento de derrota diante dos enfren-
tamentos com a realidade, restando, como tunica
possibilidade de salvagio do humano no mundo, a
poesia e sua fantasia pura. A verdade, em sintese,
configurar-se-ia, para Pirandello, apenas como um
ato de vontade, ato este que, apoiado pela fantasia,
pela ficgao, consiste em “inventar a realidade”. Tal
ato, de inventar a realidade, apresenta-se no ja refe-
rido contexto histérico, e em nossa compreensao,
como um ato profundamente revolucionario, pois
passa necessariamente pela compreensao de olhar
a realidade para além do que ela é, do possivel. Ao
mesmo tempo, tal olhar é espacialmente apontado
por Pirandello, mas nao se configura como possivel,
e ¢ esta a espacialidade da metateatralidade de Os g-
gantes, que se repete de alguma forma no espago da
representag¢ao ficcional construida por Pirandello.

No ultimo ato nao escrito pelo autor antes de
sua morte, Pirandello apresenta uma divisao entre
o “mundo real”, do publico a quem se destina a re-
presentac¢ao, e o “mundo da arte”, no caso, os bas-
tidores improvisados, onde os artistas se preparam
para representar. Neste sentido, a “descoberta” do
autor em sua penultima noite é fundamental.

O terceiro ato trata do momento em que a po-
esia ird se encontrar com seu publico, por meio
da representacio da mesma pela Companhia da
Condessa. Pirandello tem af um problema espacial,
como colocar a companhia em cena, com palco,
bastidores, publico? Ele o resolve esticando uma
cortina que separara os bastidores da cena. Nos, o
publico propriamente dito, temos a visio dos basti-
dores; atras da cortina encontra-se a area de repre-
sentagao, o palco; para além dele, o publico a quem
se destina a poesia. Tal jogo nos coloca, enquanto
ponto de vista, do lado da fantasia, nos bastidores,
num local onde a poesia em poténcia se encontra
protegida; e vemos, por meio desse pano, a ténue
divisao de mundos intocaveis, o assustador univer-
so da “realidade”. Por fim, por meio de um jogo de
luz, altamente expressivo, visualizamos apenas as
sombras do desastre deste encontro; sempre pro-
tegidos, do lado de ca do pano.
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A solugao espacial para o dltimo ato tem tam-
bém um carater simbélico: a oliveira sarracena co-
locada em cena, para servir de apoio a corda que
sustentard o pano/diviséria dos mundos. A Sici-
lia, terra de historia milenar, ilha que fez parte do
mundo grego, do Império romano, tem em sua
paisagem essa arvore como uma cicatriz historica.
A ilha esteve sob a dominacdo sarracena'’ durante
o século II d.C., donde se cré que muitas destas
arvores, tipicas da costa mediterranea da Africa, te-
nham sido trazidas para suas terras. A oliveira sar-
racena ¢ citada com muita frequéncia na literatura
siciliana, Giovanni Verga'' a cita em vérios de seus
contos, o proprio Pirandello a usa na composi¢ao
do cenario de varias de suas histérias. A arvore se-
cular assume aqui o carater simbélico e metaférico
do peso da tradigao; situa o mito geograficamente;
e traz a cena o peso que ‘“ser siciliano” possui. Tal
metafora poderia ganhar niveis de leitura, varios e
profundos: desde a relagao entre a conformacio
da arvore — que cresce no seu esplendor milenar,
com seus galhos retorcidos e emaranhados, sem
uma sincronia, sem lineatridade — com a nio linea-
ridade da narrativa pirandelliana, que trafega pelo
sonho — labirintico e dialético —, referenciando-se
claramente a um passado e sua presenca (presen-
te) por meio da memoria, muitas vezes de cons-
trucdo/configuracio tortuosa;'? até niveis ctiticos
e histéricos mais especificos, como se tal tradi¢ao
de dominagao colonialista, perpetuada até a expe-
riéncia de unificagao, no século XIX, e pela prépria
estratégia politica de ascensio do fascismo, fosse
o elemento responsavel pela cisio que Pirandello
denuncia, de forma tao premente, em seu mito.

Armados destas reflexdes sobre o sentido da
oliveira e de sua profunda relagio com uma visio

10 Sarraceno — arabe, mouro;

' Escritor siciliano considerado o maior representante do
movimento literario chamado verismo. Verga nasceu em 1840
e faleceu em 1922,

2 Segundo Sciascia, “a presenca da Oliveira Satrracena no
mito Os gigantes da montanha representaria o ponto de sintese
entre memoria e fantasia, um ponto de chegada, e de en-
um ritorno Del mito della

EEINTS
>

contro entre o real e o sonho
pesia a quel Tuogo della metamorfose’ in cui poteva ridiven-
tare realta” (“um retorno ao mito da poesia aquele ‘lugar da
metamorfose’ em que poderia voltar a se tornar realidade”).
@ASCIA, 1968, p. 124, Traducio nossa)

da tradicdo da terra siciliana e do homem siciliano,
que acreditamos estar entranhada no intimo de Pi-
randello, ¢ possivel partirmos para a conclusao da
analise do final inacabado proposto por Pirandello.
Os atores da companhia, embebidos, por influ-
éncia da Condessa, da “elevada” missao de levar
a poesia do jovem Poeta aos homens, seguem aos
festejos das nuapcias dos gigantes da montanha.
Quem sao os referidos gigantes?
COTRONE
— Nao sdo propriamente gigantes, Conde.
Sio chamados assim porque sio grandes e
fortes, e estdo no alto da montanha que fica
perto de nds. Sugiro que voces se apresentem
a eles. Vamos juntos. Mas, sera preciso saber
conquista-los. A obra em que se empenharam
la em cima — o exercicio continuo da forca,
a coragem que tiveram que adquirir contra
todos os riscos e perigos de uma empresa
grandiosa: escavagoes e fundagoes, canaliza-
¢ao de agua para represas, fabricas, estradas,
culturas — essa obra nao apenas desenvolveu
enormemente seus musculos, mas também,
naturalmente, os tornou um pouco duros de
cabeca e um tanto bestiais. Vaidosos por essa
vitoria, facilmente oferecem a mao pela qual
podem ser presos: o orgulho, suficientemen-
te adulado, torna-se décil e maleavel. Vocés,
cuidem de seu trabalho e podem deixar que
eu penso nessa parte. Ndo me custa nada
leva-los até a montanha, para as nupcias de
Uma di Dérnio e Lopardo d’Arcifa. Vamos
até pedir uma soma bem alta, porque quanto
mais pedirmos, mais valorizada ficara nos-
sa oferta aos olhos deles. (PIRANDELLO,
2005, p. 111-113)

endureci-

b

Os tais homens, “grandes e fortes”
dos pelo emprego desta for¢a em “uma empresa

grandiosa”, aproximam-se muito, historicamente,

,
da nova burguesia italiana; no caso, da formagao
de uma burguesia sulista, rural, tradicionalmente
ligada a terra, que ascende a reboque da industria-
lizacio do norte italiano. Uma burguesia com a
moral enraizada nas tradicOes e em certa “brutali-
dade” mental do “homem do campo”. Tal mentali-
dade, ligada historicamente a preceitos arcaizantes

das regras sociais e politicas foi, no todo de sua



obra, o alvo principal de Pirandello. Seus contos,
romances € pegas teatrais tiveram sempre a “mis-
sao” de tentar fazer avangar o pensamento do ho-
mem sul-italiano, invertendo dialéticamente certas
l6gicas sociais fundamentais. Gramsci, ja na década
de 1920, percebe isso claramente e assim refere-se
ao teatro de Pirandello e seu papel fundamental no
processo de modernizagao ideoldgica da Italia e do
homem italiano.

Luigi Pirandello ¢ um ‘valente’ do teatro. Suas
comédias sdo varias granadas de mio que explo-
dem no cérebro dos espectadores e produzem
quedas de banalidades, derrubadas de sentimen-
tos, de pensamento. Luigi Pirandello tem o gran-
de mérito de, pelo menos, fazer brilhar imagens
de vida que fogem aos costumeiros esquemas da
tradi¢do, mas que niao podem dar inicio a uma
nova tradi¢ao, ndo podem ser imitadas, ndo po-
dem determinar o cliché da moda (20 de novem-
bro de 1917) (GRAMSCI, 1986, p. 232).

[.-]

[...] ele [Pirandello] contribuiu muito mais do
que os futuristas para ‘desprovincianizar’ o ‘ho-
mem italiano’, para suscitar uma atitude ‘critica’
moderna em oposi¢ao a atitude ‘melodramatica’
tradicional e oitocentista (Caderno 9 — 1932).
(GRAMSCI, 2002, p. 227-228)

Chegando a festa das nupicias dos gigantes,
Pirandello ja pretendia deixar claro o choque das
expectativas “elevadas” da Condessa e sua Compa-
nhia e o cenario geral do “mundo dos homens” a
quem se pretendia ofertar a poesia.

Descobrir-se-ia, nessa primeira cena, em meio a
gritaria e aos cantos orgiasticos do pantagruélico
banquete e ainda pelas dancgas e pela clamorosa
aparelhagem das fontes de vinho que o alegra-
vam, de que espécie seriam as diversGes que 0s
‘Gigantes’ oferecem ao povo e que sdo por ele
apreciadas. Assim, os atores sentem-se mortifi-
cados ao perceber que aquelas pessoas nao tém
a minima no¢ao do que sejam as representacoes
teatrais e se sentem pior ainda quando alguém,
que teria ouvido falar alguma coisa sobre o as-
sunto, se destaca e envolve todos os demais, di-
zendo que o teatro ¢ uma grande diversio. Com-
preende-se, entdo, que se referem ao teatro de
bonecos, com suas bastonadas na cabeca e nos
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lombos, ou entio, as bufonarias dos palhagos, ou
as exibicoes de bailarinas e cantoras dos cafés-
concertos. (PIRANDELLO, 2005, p. 125-126)

Tal choque mostra-se também no sentido inver-
so, ou seja, das expectativas do “mundo dos ho-
mens” a respeito daquilo que se vem lhe oferecer
como teatro, ficando claro que tais homens espe-
ram espetaculos comicos, de entretenimento, para
a diversao. Novamente, a tradicao do teatro italiano
com sua Commedia Dell’Arte é chamada a cena, mas
se em Seis personagens a invoca¢ao de tal tradi-
¢do salientava seu aspecto de centralidade do ator,
evidenciando o embate texto x direcao x atua¢ao,
aqui € seu aspecto popular que ¢ colocado em pau-
ta. O que se pretende ¢ estabelecer o choque das
expectativas que sao, na verdade, expectativas ide-
ologicas e histéricas; de um lado, o povo e suas
formas de representagio do mundo, desprovidas
da “grandiosidade” da “poesia elevada” e cobertas
das pulsoes naturais préprias do grotesco comico;
de outro, “o mundo da arte” e sua poesia, embuida
da missao de elevar espiritualmente tal povo, tao
“civilizadamente” perdido. A ideologia de um tea-
tro, num projeto de formacao moderna, que “traga
cultura ao povo”, desprovido da mesma, é posta
em cena no embate popular x civilizado:

Esta-se tocando aqui numa 4area tdo fundamental
quanto delicada e ligada a historiografia do teatro
italiano: as relagdes (de explicagdes) que os estu-
diosos |...] da historia do teatro estabelecem com
a tradicao dos atores da commedia dell’arte. Mes-
mo sem dedicar uma atencao exaustiva ao assun-
to, nio se pode abandonar uma questio que — de
alguma forma, parodiando a prépria histéria te-
atral — insiste em se fazer presente, perpassando
também as proposi¢oes de D’Amico. Os crité-
rios por ele elaborados em prol de um ‘moderno
teatro italiano’, apresentam vinculos com este
verdadeiro subterraneo cultural e que podem ser
traduzidos nas férmulas: teatro estavel contra o
teatro ‘vagabundo’; fidelidade ao texto contra a
livre criacao dos atores; educacdo técnica siste-
matica contra ‘os filhos da arte’. Neste sentido
estas sao formulacGes que ele e sua época tentam
dar a um fenémeno de cultura teatral de mais
longa durag¢io e que, sob novas vestes, exige me-
didas diferentes. (RABETTTI, 1988, p. 95-90)
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A proposta segue no sentido do acirramento de
tal embate, uma vez que os proprios gigantes da
montanha, mesmo se interessando pela oferta da
representacao teatral e se dizendo “dispostos a pa-
ga-la generosamente, [...] ndo tém tempo a perder
com essas coisas, pois seus empenhos sao muitos,
mesmo naquele momento de festa: que a represen-
tacdo seja feita para o povo a quem é bom oferecer,
de vez em quando, algum meio de elevagao espiri-
tual” (PIRANDELLO, 2005, p. 126). Entre os ar-
tistas, também se acirram as controvérsias, vendo
alguns, naquele ultimo informe, sua desgraga, sen-
tindo-se “jogados as feras, como pasto” (PIRAN-
DELLQO, 2005, p. 1206). Ja outros, sempre liderados
pela Condessa, veem justamente af grande motiva-
¢ao, exatamente na possibilidade de “experimentar
o poder da Arte justamente diante desses seres ig-
naros” (PIRANDELLO, 2005, p. 120).

O embate seguira num crescendo, a medida que
se prepara a encenag¢ao — preparando-se o local da
mesma, com a corda e o lencol esticado a partir
da oliveira sarracena —; e, entdo, a pega se inicia. O
primeiro momento da-se com Cotrone, que perce-
bendo o abismo das expectativas, vé-se impelido a
dar alguma “explicagao” ao povo sobre o que lhe
sera oferecido como espetaculo. Ele é veemente-
mente vaiado e expulso do palco. Na sequéncia,
Cromo, “ja vestido, com o nariz de Primeiro-Mi-
nistro” — retomando momentaneamente certa tra-
di¢ao cénica popular de tipos mascarados, como
os da Commedia dil’Arte —, acusando o fracasso de
Cotrone por sua simples falta de experiéncia com
o publico, toma a cena. Com algumas palhagadas
e pladas improvisadas, consegue certa simpatia do
publico, acalmando os animos. “De fato, imedia-
tamente serdo ouvidas clamorosas risadas de con-
senso, aplausos e exortagoes do publico” (PIRAN-
DELLO, 2005, p. 128).

Porém, dado o inicio da representagao de fato,
exatamente no momento em que a Condessa toma
a cena, momento este em que, na sua forma mais
sublime, a grandiosa poesia esta de fato sendo ofe-
recida ao povo, por sua porta-voz mais elevada, é
que o contraste mais profundo entre os dois mun-
dos se estabelece. Assim, no apice de tal encontro
impossivel, o povo invadira o palco e — percebere-
mos as ag¢oes por meio de sombras projetadas no
lengol — destrogara o corpo da atriz. A poesia foi

incapaz de tocar aquelas almas, ensurdecidas a ele-
vacao do “mundo da arte”; foi incapaz de comuni-
car-se com tamanha brutalidade e ignorancia. Co-
trone teria razao em seu isolamento? Em acreditar
que a realidade dos homens ¢ a morte da poesia, da
fantasia, dos sonhos? A arte, num mundo como o
nosso, so teria lugar e razao de viver sobre si mes-
ma, numa dobra “metalinguistica”? Mas, ao final
da narrativa sobre como deveria ser o desfecho do
mito, Pirandello apresenta, através de Cotrone, a
propria contradi¢ao interna desta dobra, o “outro
lado da moeda”. Pirandello “impoe” a Cotrone
uma revisdo de sua “visio de mundo”.

O conde, voltando a si, grita sobre o corpo da
mulher, dizendo que os homens haviam destru-
ido a poesia no mundo. Mas Cotrone entende
que nao € o caso de culpar ninguém pelo que
aconteceu. Nao, ndo é que a poesia tenha sido
rejeitada, mas apenas isto: os pobres servos fa-
naticos pela vida, onde hoje o espirito nio fala
— mas onde algum dia podera falar — dilacera-
ram inocentemente, como se fossem fantoches
rebeldes, os servos fanaticos pela Arte, que nao
sabem falar aos homens porque se excluiram da
vida, mas ndo o bastante para se contentar ape-
nas com seus préprios sonhos; e que, além disso,
pretendem impor, aos que tém outras coisas a
fazer, que acreditem nesses sonhos.

E quando o Mordomo, mortificadissimo, se
apresenta para oferecer, com as desculpas dos
‘Gigantes’, uma justa indenizagio e procura con-
vencer o Conde, que chora, a aceitd-la, este, qua-
se enfurecido, diz que sim, que aceitard: empre-
gard a recompensa por aquele sangue para erguer
um tamulo ilustre e imortal para sua esposa. Mas
sera possivel perceber que ele, mesmo chorando
e prestando seus nobres sentimentos de fidelida-
de a Poesia morta, sentiu-se repentinamente mais
leve, como que liberado de um pesadelo; e assim
também esta Cromo, como os demais atores.

E vao todos embora, levando o corpo de Ilse

sobre a carreta com a qual haviam chegado. (PI-
RANDELLO, 2005, p. 130)

Se é verdade que o povo nio ¢ capaz de se ele-
var a poesia, ou pela poesia, a poesia também nao
¢ capaz de alcangar o povo; sua missao de levar
a elevacao espiritual pela arte ao povo é impossi-
vel; impossibilidade dada, talvez, pela existéncia



da propria missio. Se o proprio Pirandello apon-
ta em sua peca Sezs personagens a procura de um antor
o possivel motivo da desisténcia do autor em dar
continuidade a sua obra, que completaria o ciclo
de vida das suas Seis personagens, como sendo a sua
insatisfagdo para com o publico, aqui ele realiza a
critica inversa, condenando o proprio autor pela
sua “incapacidade” de relagio com o publico. Se,
em 1921, momento da escrita de Seis Personagens,
seu pensamento libertario, profundamente antico-
munista, o levou — para além de outros motivos — a
filiacao ao partido fascista; ja em 1936, antes de
sua morte, 0 mesmo pensamento libertario, agora
ja vivenciada parte da experiéncia fascista que cul-
minara na Segunda Guerra Mundial, aproxima-o
muito mais, por exemplo, das ideias de Gramsci.
Pirandello percebe também a fissura fundamental
que o processo histérico capitalista gera entre os
intelectuais e o povo, entre a arte e o publico. Ao
contrario do que poderia parecer 6bvio, o dobrar-se
da metateatralidade pirandelliana nao fecha a obra
sobre si mesma, mas, sim, aponta para seu exteriof,
ao realizar, na dobra, a impossibilidade da obra. A
radicalidade da metateatralidade que detectamos
em Os gigantes da montanha é historica, é a expressio
da impossibilidade de realizagio do potencial re-
volucionario dos ideais libertarios de Pirandelo na
Italia fascista da década de 1930. A metateatralida-
de como inacabamente ¢é a resposta que Pirandello
nao consegue dar a seu momento histérico. Nao
se trata de afirmar que Pirandello tenha se tornado
um socialista, apenas por perceber, como também
o fez Gramsci, o potencial historico revolucionario
intrinseco a sua obra e ao gesto de inacabamento
da mesma, para além de seu posicionamento poli-
tico formal, para evitar que a maxima de Mussolini
se realize:

Pirandello faz, substancialmente, sem que-
rer, um teatro fascista. (MUSSOLINI apud
VENE, 1991, p. 23, Tradugio nossa)'®

13 “Pirandello fa, in sostanza, senza volervo, del teatro fas-
cista.”
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