O Principio da Autencidade em
“Seis Personagens a Procura de
Autor” de Pirandello

- Lednidas Camara

'“Seis Personagens a Procura de Autor”, uma “co-
média a construir”, foi encenada pelo Teatro Valle de Ro.
ma, pela primeira vez, a 10 de maio de 1921. Logo a peca
alcancou grande repercussdo mundial, mas os criticos, na
sua maioria, nao entenderam as intencdes do autor. Daio
famoso prefacio a nona edicdo, de 1930, um dos melhores
exemplares modernos de auto-reflexdo critica e um dos
textos fundamentais da dramaturgia contemporanea que
rompe com as regras do realismo convencional e abre am.-
plas perspectivas de trabalho no palco para autores da ca-
tegoria de Cocteau, Eliot e Lorca e para a fundacao do
“teatro-poesia”. Do angulo da critica de literatura dra
matica, o prefécio e a peca tém fundamental importancia.
contribuindo tanto para @ renovacao do teatro quanto os
textos de Antonin Artaud em "O Teatro e Seu Duplo” e o
“O Teatro da Crueldade” ou as categorias anti-aristotéli-
cas do teatro épico, de Brecht, embora tais posicoes em
planos diferentes. O que importa, entretanto, € a supera-
cdo do teatro realista convencional e mais que isso a pos.
sibilidade de uma nova estética filosofica come base
para o texto dramatico. Interessa a nossa analise re-
tomar o tema de Pirandello do ponto de vista da atualiza-
cao estética do seu pensamento quanto 3s categorias da
autenticidade e da identidade. A identidade como procu-
ra de uma harmonia entre o ser, COMo sujeito da per-



112 LEONIDAS CAMARA

cepcao do objeto e o préprio objeto, e a autenticidade co-
mo reconhecimento de um estatuto ontolégico para as
coisas produzidas pela arte e dadas 2 contemplacao, isto
€, reveladas a consciéncia como realidades concretas.
Enfim, a real experiéncia estética.

Quando lemos um texto da categoria do de Edgar
Allan Poe — “A Filosofia da Composicdo” — estamos
diante de um virtuosismo técnico e de uma postericr jus-
tificacdo for mal de procedimentos poéticos na fatura de
uma obra, que o autor pretende ter sido planejada como
um trabalho de “engenheiro”. O pcema “O Corvo” supra-
ditado pela l6gica da composicdo e é s6 com benevolén-
Cia que aceitamos o raciocinio preconcebendo a emocdo
lirica. .. No caso de Pirandello, o seu prefacio nasceu da
necessidade de orientar os criticos e indo aiém desse
Proposito, mero pretexto provocado pela irritacdo de nao
ver uma obra bem compreendida, o autor fundamenta to-
da uma atitude nio sé diante do teatro como instrumento
do seu trabalho, mas diante mesmo da matéria da vida e
da sua reacan diante da arte como forma. Ou melhor: o
contraste absoluto entre a mutabilidade da existéncia tri-
vial e a imutabilidade da arte como fantasia pura e cria-
cao de seres autbnomos. Sempre me fascinou o tom co-
movente e sincero de Pirandello no seu prefécio, escrito
quando o autor atingia sessenta e trés anos, havia adqui-
rido fama internacional e experimentado na prépria vida
uma série de experiéncias capazes de fazé.lo retomar o
Seu tema obsessivo numa profundidade mais surpreen-
dente que a peca como ficcdo dentro da ficcdo.

Pirandello situa.se numa perspectiva filoséfica
prévia a criacdo e até mesmo anterior a espontaneidade
da fantasia dramatica, o prefacio de 1930 uma confiss3o
das obsessodes que o perseguiam num extenso periodo da
sua existéncia e das quais julgou se livrar pela projecéao
cénica, como se o drama, irrealizavel, encontrasse o seu
ritmo préprio numa comédia de equivocos. Uma comédia
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de feicdo barroca, como tantos ja notaram, ao modo do
“teatro dentro do teatro”. Mas a irrealizacdo do drama
ndo elide a consecucdo da comédia, como a vida nao eli-
mina o sonho para impor a sua verdade pragmatica sobre
a verdade onirica. O contrario pode acontecer numa cate-
goria fantastica, bastante para tanto corceder a arte os
direitos de auto-afirmacdo e a fantasia o poder de gerar
os seus entes, uma relacdo entre o desejo e a necessida-
de. Pirandello revela no prefacio: — “Criaturas do meu
espirilo, aqueles seis personagens viviam uma vida que
lhes era prépria, que ja ndo era minha, uma vida que nao
dependia mais de mim negar-lhe”.

Sabe-se que Pirandello se sentiu compelido, @ cer-
ta altura da sua carreira de romancista, a escrever a his.
téria daquela familia enlutada, as seis personagens se
constituindo numa verdadeira obsessdo. Talvez ao menos
um conto fosse possivel conceber. Desistiu da idéia,
tentou esquecer o projeto, mas nao conseguiu, afinal, I|
bertar-se daqueles entes de consisténca .v1rtualmc.ante f!-
sica ou “organica”, pois “nascidos corn vida, queriam vi-
ver”. Uma vida que para Pirandello deveria encontrar uma

eternidade na forma.

Um resumo do enredo da peca pnde encerrar os
seguintes pontos:

O Diretor. os atores e os artifices de uma compa-
nhia se preparan’1, pela manha, para o ensaio do segundo
ato da peca de Pirandello — “Cada qual o seu papel”. Os
trabalhos sdo bruscamente interrompidos pela intromis.
sao de uma familia que guarda luto fechado. Séo o Pai, a
Mae, uma moga “belissima”, um rapaz E.ld}llto, um rapazi-
nho de quatorze anos, uma menina. Solicita 0 gripo; ‘gue
no lugar do ensaio, o Diretor assuma a fungéo dti Autor
e faca representar no palco o seu drama. Essas “criatu-
ras da fantasia” divergem na postura, nas vestes Iut‘uosas
e nas falas. O pai é compenetrado, quase solene e as ve-
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zes irbnico ou amargo, veste.-se de modo grave. A maie,
de olhos baixos e extrema lividez, estd completamente de
negro e cobre o rosto com um véu; a enteada, zombeteira
e histrionica, usa o luto de uma forma sofisticada e ele-
gante; a menina est4d de branco com uma cinta ou franja
negra na cintura; o rapaz, desdenhoso e distante, vesie
“um casaco violaceo” e uma espécie de xale verde. O
menino esta de luto fechado. Pirandello recomenda aos
encenadores o uso de mascaras para as seis persona-
gens, “pois isso contribuiria a dar a impressao da figura
construida por meio da arte e fixada cada uma imutavel-
mente na expressdo do préprio sentimento fundamental”.

Logo Diretor € atores se aborrecem com a invasao
do palco, conquanto depois se divirtam com a circunstan-
cia exética daquelas figuras bizarras. O Diretor recusa
encenar aquele drama, nele ndo encontrando possibilida-
de de publico ou éxito comercial, O Diretor ndo € um
Autor e sequer conhece a verdadeira natureza do crama
que se abate sobre aquela familia. Entretanto trava-se ja
o conflito entre as personagens, a progressdo dramatica
avancando de uma forma caédtica, cada uma personagem
oferecendo uma versdo particular e polémica da reali-
dade que todos enfrentam. O pai havia abandonado a mu-
lher a um outro homem, consentido na relacdo, mas pas-
sou a observar, de perto, a nova familia que ia se consti-
tuindo, os trés filhos mais mocos, bastardos. Descobriu,
afinal, a enteada na casa de modas de Madame Paz, uma
casa suspeita e quase manteve relacoes sexuais com a
moca, impedido, no ato, pela mde. Morto o amante da
mulher, o grupo se retne numa trama complexa de intri-
gas, tdo intenso o clima de desavencas e 6dios que o ra-
pazinho termina por cometer o suicidio, quando descobre
a menina afogada na fonte do jardim. Ao Diretor tais
acontecimentos sdo narrados segundo a versdo de cada
personagem, na verdade o conflito maior,' envolvendo a
enteada e o pai, a mde numa atitude humilhada de fraca
defesa. Essas vérias versées humanas implicam naquilo
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que Francis Fergusson chama, adequadamente, “a toma-
da do palco para o mito racionalizado”. Acrescentamos
que ai se trava a luta da identidade, a afirmacao do ver-
dadeiro ser num caminho irreversivel para a epifania tra-
gica. Mas estamos diante nao de um drama representa-
do para imitar as acGes humanas, antes ali se desenrola
uma tentativa a “comédia a construir”. Entre os dois pla-
nos, o da vul'garidade daquela gente da Companhia e os
agentes da verdadeira agao dramética — as personagens
— ndo parece ser possivel qualquer conciliacdo em ter-
mos existenciais, a impossibilidade de os atores comuns
assumirem a vida das seis personagens atraves do in_stfu-
mento do palco realista ou mimético. Com a [epetlgaq,
no palco, do suicidio do rapazinho, culmina a agao~drama-
tica na dialética ficcao ou realidade, o grito da rpge, que
corre para o filho morto, liquidando qualquer divida en.
tre os atores de que diante de si tinham um mero espetd-
culo da fantasia, da simples ficcéo imitativa. Os efeitos
cambiantes de luz e de escuridao, com a saida das per-
sonagens “como sombras”, pela escada, € a gargalhada
repetida da enteada, liquidando o espetacu}g apenas Qela
destruicdo do ensaio, mas o drama da familia, na te.ahda-
de, prossegue como forma eterna da artt_a, o suicidio da
crianca uma “recorréncia infernal”, no dl_zer de Kgyser.
Neste ponto a palavra imutabilidade, que F.>|randello. empre-
ga para mostrar que a arte contraria a ﬂwgiez da vida, por
natureza um “destino cego”, tem sua 7azao de ser como
principio filoséfico solipsita. Afinal de 'contas, o Dlret-or
pede ao eletricista que |he deixe ao menos uUma luz, a fim
de que ele tenha onde por os pés ao despertar de todo
aquele pesadelo... O pesadelo deve ser uma refgren01a
3 vida auténtica das criaturas num contraste viclento
com o realismo divertido de um ensaio de uma peca de

Pirandello.
O sentido do prefacio de 1930 € a defesa das acu.

i
sacoes de que o autor havia represent_ado A ca‘os o=
mantico”. Com efeito, o drama das seis personagens nao

chega a ser representado porque o Diretor nac aszumiu,
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nem poderia assumir, o papel de Autor. - As coisas que
acontecem ali no palco sdo uma mera tentativa tosca da
repeticdo de fatos pele contraste vigoroso de atitudes en-
tre oc. verdadeiros atores e as criaturas verdadeiras da
fantasia, posto em duvida o oficio dos atores como me-
diacdo entre a arte e a vida. Aquilo que em Artaud assu-
miu uma forma radical de representacéo corporal. Se a
mediacdo dos atores é uma impostura, as personagens da
imaginacdo exigem um direito a vida como valor auténti-
co, assim como natureza e espirito. Um golpe na teoria
dos “agentes” de Aristételes e no teatro de solucdes rea-
listas empaticas. Algumas passagens do prefacio acusam
uma linha de radicalismo teérico como teoria filoséfica
do drama ou de um teatro de idéias, um teatro-poesia. Pi.
randello distingue, tentando livrar-se das acusagdes, tam
bém, de sofisma, entre “representar um caos organico’
e “representar caoticamente”. Na verdade, Pirandello
defendia aquilo que pode se denominar o estatuto onto-
légico da personagem, numa esfera sem artificios para o
texto dramatico em si mesmo, a atitude diante do palce
colocando em suspense a validade da funcdo cos atores
e do mundo da verossimilhanca e das possibilidades fi-
xadas nas normas aristotélicas. Na discussdo preliminar
do pai com o Diretor, quando a Companhia trabalhava
pf':!ssivamente 0 jogo das ihjsc’)es e seus efeitos psicold-
gicos baixos sobre o publico vé-se a inversdo dos papéis
da fungdo mimética. Acusado louco, o pai replica: “— Se-
nhor! Sabe que a vida esta cheia de absurdos_infinitos,
que, desesperadamente, nem sequer tém necescidade de
parecer verossimeis, porque sdo verdadeiros”. E acres-
centa: “— Digo que se pode considerar uma verdadeira
loucura estorcar.se por fazer o contrario; isto &, criar
absurdos verossimeis para que parecam verdadeiros. Mas
Pel’mijca-me observar que se isto é uma loucura, esta lou-
Cura € a unica razdo do oficio de vocés”. '

~ Pirandello acreditava na relacdo necessidade e de-
$€jo como causalidade espontanea da criacio imaginati-
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va e que “artificialmente ndo se cria a vida". A nctacéo
dessa resisténcia ao ilusionismo da representagdo dra-
matica estd na figura do filho legitimo, que segunco Pi-
randello quer permanecer apenas como personagem cria-
do e ndo deseja ser personagem & procura de autor”. O
paradoxo ajuda a compreender o problema da identidade
do ser reservado a area estética de uma fantasia, da quai
ndo se pode libertar salvo pela imaginacéo do préprio au-
tor, que, entretanto, como o faz Pirandello, superponha as
camadas da fantasia a outras tantas camadas da fantasia
sem nenhum compromisso formal fora do ambito da arte
“Tudo o que vive — diz o autor — pelo fato de viver tem
forma e é porisso mesmo que deve morrer; exceto a obra
de arte, que preCiSamente vive para sempre porque ¢é for-
mal”. '

O ponto de partida de Pirandello entre a concepcgéo
da vida e a concepcéo da arte consiste na revelagao sin-
cera de que .a mobilidade da existéncia — e a transforma-
cdo psicoldgica e fisica dos seres — é de tal modo que
um ser ndo é o mesmo ser, sendo impossivei uma com:-
preensao total do homem e do seu destino, aquilo que ele
define, com insisténcia, como “o tragico conflito imanen-
te entre a vida que de continuo se move e muda e a for-
ma que a fixa, imutavel”. Claro que a formagcéo filosdfica
de Pirandello, em Bonn, na Alemanha, é para um homem
do seu tempo, Antonio Gramsci — “positivista”, mas co-
mo intelectual ndo se filia, sabemos, ao hegelianismo de
ésq'ube,rvda, por oufrO lado havendo alguma coisa na sua
personalidade de artista (e niao se discute aqui o homem
que_aderiu ao fascismo) que O _faz, como também indica
Gramsci, um introdutor “na cultura popular” (italiana)
“da dialética da filosofia moderna, em oposicao ao modo
aristotélico-catélico de conceber a “objetividade do real”.
Ha nele, ndo se pode negar, apesar do que nos diz esse
autor, algo do tom caracteristico dos intelectuais da dé-
cada primeira do século, que assumiam, mesmo qu_ando
marxistas, o que néo é o caso de Pirandello, uma atitude
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de clara influéncia do idealismo alemao cléssico. Somen-
te que foi necessaria toda uma prévia perspectiva expres-

sionista, surrealistz e depois sobretudo existencialista pa-:

ra ver em Pirandello um grande precursor da autenticida-
de artistica e um revelador da consciéncia fenomenolégi-
ca moderna com respeito a captacdo dos objetos pela
consciéncia imediata do real. Entdo o conceito de real
em Pirandello é confundido com a superestimacdo este-
ticista romantica, coisa que ele trata, no seu prefacio, de
desfazer com os recursos da linguagem do seu tempo e,
do seu estilo retérico. Assim na base do conflito “ima-
nente do homem”, vemos, num primeiro planc, uma cri-
tica justa pirandelliana ao realismo mimético e ao teatro
de Bernard Shaw e Ibsen, mas numa outra perspectiva,
de maior amplitude, ha no prefacio uma consideragéo fi-
loscfica daquilo que Kayser, em “O Grotesco”. denomi-
na, no caso de Pirandello, o “distanciamento do eu”. Nao
sei se a expressdo define, razoavelmente pelo menos, a
questdo que se coloca a Pirandello como confissdo de fé.
A tentativa, por exemplo, de reduzir a interpretagdo da
Peca a um sentido psicolégico basico pode ser de born
e.xito, de um lado, quando reconhecemos a artc uma tota-
llfiade e coeréncia de significados que a existéncia mu-
tavel € negada e aos atores que representam a vida ¢ sim-
plesmente classificada como “loucura”. Mas por outro
iadq, a visao estética da comédia como “projeto”, e né@o
a visdo do drama, um drama realista cujas acées huma.
nas sao imitadas, pode conduzir a uma definigéo reflexiva
cdpaz de reformular — como de fato reformulou — a con-
cepcao moderna da dramaturgia ou no minimo ajudou a
reformglar desde Seis Personagens. Dai “A Chamada a
Ordemu', de Cocteau, as pecas e textos teéricos de Eliot,
Zomo CrirPe na Catedral”, o teatro de Obey, o primeiro
O,r:‘)aaurgl:ﬁsmoo zze;tri%? 0 ieu Duplo” sem levar em con’ta
tica da moderna es'té(':'iIaS f'le a’u’fonomla (.ia i ol artfs'-
gitonn, Tiiigom® oo ga IOSOfICAa, (?ulmlnando com Heia-
G ve?(;no esséncia da obra de arte a

ade. Também o problema se es-
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tendendo & Teoria Critica da Escola de Adorno ou do Gru-
po de Frankfort, quando é recolocado o problema da au-
tenticidade como situacdo e néo como qualidade do obje-
to dado a percepcdo do sujeito, o fetiche da arte como
meio de resisténcia ideal-burguesa num mundo de disso-
lucido da vontade do sujeito e da predominancia da res.

Porém o fato estético original em Pirandello gera
toda uma ordem de indagacdo a respeito do posiciona-
mento do. homem no mundo — e do ator no palco como
teatro da vida de feicdo barroca, os transes do destino,a
ignorancia do devir, a debilidade das potencialidades do
espirito, coisas que a forma artistica, perene para Piran-
dello, consegiiente como fantasia “orgénica”, consegue
resolver na restituicdo humana da realidade, nao importa
que de um modo arbitrario, impondo-se a relacédo indisso
livel do artista, como poeta, com os seres vivos que ele
cria e cuja vida adquire autonomia. Assim é que Piran-
dello reconhece que as personagens podem ser “roman-
ticas”, naquela sua peca, mas O drama ndo € romantico
tal como. elas o vivem e cujos atos podem ser repstidos
ao infinito, assim tal a Francesca, de Dante, que ele cita
como exemplo da forma imutével, nada alterando a verti-
gem de Dante ouvindo a sua voz € @ mé€sma frase mil ve-
zes ou como o grito da mée diante do filho mo:to no finai
de “Seis Personagens”. Ao acreditar Pirandello na imuta-
bilidade da arte e no seu triunfo sobre a vida prosaica,
jogando. com uma premissa téo radical e sofrendo a acu-
sacdo de sofista, pode afinal ensinar, assim o creio, que
as condicdes limitadas da existéncia proviséria e inorga-
nica quanto ao sentido e fim, impdem pelo menos a ne-
cessidade de reformular os instrumentos da aite que eie
utiliza — o teatro, o romance € o conto — de um modo
superior e puro e numa zona de transcie’nglegcia dos valc.
res pragmaticos, Assim investe com “6dio” contra a ar-
te simbolica, o que nés chamamos hQJe c!e anteftrenspa:
rente quanto a seméntica, uma cod|f|c§Q39 mecanica de
icones ditados pela mé ou falsa consciéncia. O que ele
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prcpée ¢ o grande salto para o “umbral”, quase com as
mesmas palavras que a personagem-escritor Morelii, em
I,‘Rayuela", de Cortazar, emprega, Pirandello escreve: —
Q nascimento de uma criatura da fantasia humana, nas-
cimento que constitui o salto para o umbral entre o nada
€ a eternidade”, que pode “produzir-se também de im-
proviso, tendo por gestacdo uma necessidade’. Repu-
diando a arte simbélica, como vimos, Pirandello exige pa-
ra si, “e por desgraca”, assim o diz, a condicdc de escri-
tor filosofico (e ndo histérico ou descritivo), cuja compre-
ensao espiritual do mundo leva-o a captar um “sentido
particular da vida”, um “valor universal”. O mesmo vo-
cabuldrio, num plano oposto, da teoria marxista do refle.
X0, em Lukacs... O que mostra ser Lukacs influenciado
pelo idealismo alemdo nos primeiros e nos Gltimos tem-
pESh .

E nessa direcdo que o pai questiona com orgulho
€ argucia com o Diretor, pois reconhecendo a mutabili-
dade e variabilidade do destino de um homem, prociama
por fim, a natureza definitiva da personagem. O objeto da
al’t'e‘— na moderna concepcdo estética — transfere-se ao
SUjeito com toda a sua carga de autenticidade. A imersao
contemplativa do - ser, no mundo dos seres auténticos,
pr'oqqzidos pela arte, é de certo modo uma concessdo do
espirito para elidir o tempo e para amoldar a sua imagem
jcotal e definitiva da existéncia do objeto estético, logo a
!lysao € 0 engano residem na vida quotidiana e na ausén-
Cia de perspectivas, fatores que a arte resolve pela fixi-
dez da forma como natureza e espirito do ser.

abiog d(?tggﬁ::oezso dialético demonstrado pela tensdo bar-

O dentro do teatro avanca, em Pirandello, se-
gundo uma tipologia das personagens, cujas mascaras
ajudariam a compreender, como assinalamos. No pai, o
P.emorso;" Na mae, a Dor; “as lagrimas de cera da Mater
Dolorosa”; nas criancas, o sentimento de ternura; na en-
teada, o espirito destruidor, cinico e zombeteiro; no filho
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adulto, o desdém, a altivez. A imutabilidade marca o con-
flito e ndo seria possivel modificacédo alguma no curso do
drama, caso o Autor, assumisse o seu papel. Artaud, na
juventude, segundo nos conta Allain Virmaux, impressio-
nou-se bastante com o recurso as mascaras, como ele
mais tarde apegou-se aos manequins. Artaud nos fala do
“jogo de espelhos” em Pirandello, admirando o “contras-
te chocante entre os atores reais cabotinos, repugnantes”
e “as personagens com rostos de espectros mal saidas
de um sonho”. Virmaux revela que “Artaud insiste com
ardor nessa idéia de que a verdadeira realidade nao esta
seguramente do lado dos vivos”. Agradava ainda a Ar-
taud em Pirandello “o jogo entre a vida e o teatro, o ros.
to e a mascara, a personagem e o autor’, coisas que
mais adiante utiliza noutro estilo e noutras profundida-

des, afastando.se de Pirandello.

A ruptura entre a vida dos homens € seu destino
e todo o cortejo de cambiantes existenciais que disso de-
corre, o deslocamento humano do centro da realidade,
posteriormente seria todo esse elenco levado as uitimas
conseqiiéncias pelos pintores e pelo teatro poético. O
radicalismo seria mais acentuado ainda com o monélogo,
a meta-ficcdo e outros meios de representacdo cOomo Ca-
sos extremos da consciéncia. O privilégio de uma ver-
dade intrinseca para a arte e da autenticidade do objeto
em que o sujeito imerge, ultrapassariam, tais pos‘coes,
de muito o dogmatismo estético de Pirandello, a tal ponto
que um Kayser classifica como “débil” a sua posicdo com
referéncia ao que vem depois, aquilo que poderiamos
chamar uma fantasia construtiva.

Contudo a originalidade de Pirandello deve ser
preservada acima do lugar comum de algumas posi-
coes de vanguarda. Quando langa méo do artificio, cons-
truindo uma situacgéo ficcional dentro de uma ficcdo, con-
trasta as duas posicdes como esferas distintas quer da
arte, quer da vida, a simbélica e a auténtica, a historicis-
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ta e a transcendente ou filoséfica. Persegue uma unida-
cde de natureza e espirito, algo no tom do absoluto em He-
gel, mas se aproxima, salvo engano, da valoragdo estéti-
ca suprema de um Schelling na linha do infinito na arte e
do finito na vida. Assim a mae é natureza, o drama.em si
nada significando para ela e com isso fixa o carater do
instinto, pois ela ndo vive “em espirito”. Viver em espi-
rito, significa, no caso, transcender a pauta exata da exis-
téncia como sujeicdo ao principio natural, o que implica em
valores que configuram a vida como tensdc dinamica diri-
gida aum fim, o que exige um movimento inquietante da
consciéncia. Tudo isso resulta num esquema ético cuja
solucdo superior estd na arte que consolida os valores
através de uma ordem, ao modo de Leibniz, pré.estabele-
cida em termos de harmonia e coeréncia. Assim a ordem
imutdvel da arte elimina o arbitrio desde o momento em
que o poeta defere a vida, cria as personagens no circulo
cerrado e mégico da Francesca, de Dante... Porisso
quando o Diretor pede fatos, o pai replica: “Mas um fato
€ como um saco vazio, ndo se sustenta. Para que fique
de pé é necessario colocar dentro dele a razdo e os sen-
timentos que o tém determinado”. Assim, se ndo existe
uma causalidade para os fatos da vida — que a arte rea-
lista representa pela aparéncia ou verossimilhanca —
torna-se imperioso rever o processo da arte pela base, no
Plano inclusive ético e teleolégico, que seria o nivel es-
sencial da fantasia. Nao importa se consciente ou in.
conscientemente, cremos. O racionalismo nZo interfere
Na esséncia das coisas, neste ponto. Diz o pai: — “Quem
tem a sorte de nascer personagem viva pode rir até da
morte. Nao morre nunca mais!” E “morrerd o homem,
instrumento da criacdo; a criatura nao morre jamais” .

Entédo se assiste em Pirandello a crenca na arte
que alguns consideram ingénua ou romantica, quando na
verdade o que ele tenta é demonstrar, para o futuro, o ca-
minho de acesso a certas essencialidades que fizeram o
“leitmotiv” dos existencialistas. = O seu realismo colo-

O PRINCIPIO DA AUTENTICIDADE EM ETC. 123

cando-se no ambito das coisas geradas pela arte e pel.a
propria arte encontrando causalidade e fim. O brutal sui-
cidio do menino é uma cena que rompe com todo o caré-
ter da representacao meramente descritiva,.o ato nao um
gesto no palco da realidade externa distan’m.ada, mas pre-
sentificacdo repetida, exprimindo um dom~|n|o da ?rga Vi-
tal artistica independente da manipulacdo mecanica €
aleat6ria do publico, o que faz com que 0s atf)res vejam’,
por fim, naquela morte, a prevaléncia da realidade sobre
a ilusdo ja removida dos sentdos. Nao sendo uma.afte
sensorial nem simbélica como no realismo de tradtc_;ao.
devera ser uma arte poética como meio de conduzir 2
consciéncia a percepgéo imediata do dado real que o tea(:
tro configura, ndo como maquina de ilusoes, mas COMC
recorrente existencial “organica”, para reiterar o termo
de Pirandello. il
Aquilo que mais impressiona no jogo da f'ccg‘a’
dentro da ficcdo em Pirandello, €é a busca desespera_
ndo de um sentido para a vida, ou para a peca em S, pc:;s_
isso as personagens nio reclamam, mas a acao réwinci
cada ao autor e necesséria a existéncia cOmo fato tragi-
co, excecdo do filho adulto na sua aura ironica, todOSpOS
outros solicitando a concrecdo viva, ali no p’al_co, do asz
sofrimento, cada um aprisionado ao seu suplicio Sfi:;m? \
particularizacdo obhsessiva dos atos qué esticing Wi
recorra ao drama como catarse das Da'XQe_S'_ antlesen:te d
ser no circuio de fogo da fantasia. Tra'd!cm?'?oemrando s
teatro é representacéo e solucdo de f)OnflltOS. Ifim i
espectador e libertando o ator das mascaras_aoam b6 |
petaculo. Em Pirandello as mascaras continu Rjrpa A
to, o mistério permanece. Assim em Enrique bl
sive. Ndo é algo que suceda num espaco € nurtr)l p;as
mitado, numa realidade dramatica inténsa, em oza, i
finita. Pirandello ndo conhece limites porque nao. ':ca’ta-
lha com artefatos simbdlicos e como Pretende {\rli o;o-
les, ele joga com as possibilidades e nao com 2 m:l agve‘
dos atos humanos. Materializa a acéo do ser quantas v
zes quantas forem necessdrias para garantir a permanen-
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c!_a — que ele chama eternidade — da forma. A sua no-
¢éo de “corpo” ou “organismo” pode ser poética. e espe-
?:osa .como construcdo de uma idéia, mas nem porisso
f‘alsa, justo porque repele a ma consciéncia e a mediacao
iluséria do autor no palco realista. A passagem de nivel
da vida prosaica para a vida da arte pode ser invertida na
proporcdo em que os atos humanos carecam de forma ou
significado ou pelo menos que a existéncia quotidiana se
exonere de um Autor, na demiurgia que configure o seu
sentido. Claro que o debate existencialista, a Kierke-
gaard, ao modo da culpa e castigo, s6 pode ser visto de
um modo fragmentério na fluidez da vida e em circuns-
;céncias realmente tragicas. Todo o conflito necessita .de
forma para a sua expressdo, logo de uma linguagem poé-
tica que totalize a sua energia vital . Nessa direcdo.é que
Pirandello vé, nas seis personagens, verdadeiras criatu-
ras e nos homens a mesma banalidade dos atores, ¢ pal-
co uma extensado do tempo e no espaco dos atos mecani-
cos, nunca porém o lugar onde a verdadeira cena se crie
a2 si prépria como improvisacdo. Na decorréncia da vida
trivial ndo existe o conhecimento perfeito de natureza e
espirito, salvo se o individuo ndo se considerar uma mo-
nada, salvo se ele souber ultrapassar todas as limitacoes
e ver-se no outro, o que significa perceber-se como um
todo desde a sua situagéo particular. Surge o problema
da identidade do ser e da autenticidade do objeto. Néo
havendQ a harmonia dos planos, a vida é crise e a crise
um mero conflito cue a convengdo dramética realista re-
produz com solugies estranhas aos entes criadps pela
farltasia, dupla traicdo: — & linguagem que elabora ¢ ser
ea consciéncia que determina as causas da tragicidade,
?r?:ll?' que Pirandello chamou o “conflito imanente do ho-
am’”, '

O fato de a peca ndo ter um sentido final definido
e de as Personagens ndo encontrarem verdadeiramente
o Autor, é sintomatico para toda a arte moderna e sua
me.ta-poeticidade. Em Kafka, também, o autor como cau-
salidade  dos fatos & lancado no des__cc;nhecido e nag exis-
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te um fim paraa acdo humana. Dai por diante toda visao
da arte em geral pintura, misica e ficcao, -se torna radi-
cal no seu fechamento, na clausura do seu mundo. E um
processo de dissolucédo de contetdos vitais, é certo, en-

‘guanto recusa e heresia, mas € também um processo de

iriunfo formal. Quando, de improviso, Madame Paz in-
gressa em cena, 0 espectador pode imaginar uma sclucao
do conflito dramatico das seis personagens € um equili-
brio entre as forcas em jogo. Seria um recurso a lbsen ou
5 Shaw. Tal ndo acontece e a interveniéncia da sétima
personagem da fantasia assinala o seu carater indevido e
absurdo no plano, como nos diz Pirandello, “de uma apa-
rente falta de logica”. Vé-se, assim, que a l6gica interna
do drama esta ao lado das seis personagens insoliveis,
mas como pretende o autor, “o fantastico nascimento de
Madame Paz esta justificado por uma verdadeira necessi-
dade em misteriosa relagdo organica com toda a vida da
obra”.

a prova material da validade

do ser da obra de arte, pode compartiricom S atores de
Pirandello o espanto pela morte da crianga. Ficcéo ou
reaiidade? — perguntam todos 0s atores. Pirandeilo en-
sinou que ndo se pode compreender a vida criativa como
um artificio, que artificiosamente “ngo se cria v1dg . Po-
risso o poeta espreita a cena do ensaio € del? extrai a sua
obra. Penso que a morte estipida do r.apazlnho'ao mes-
mo tempo que liquida a falsidade do ensaio faz ingressar
na vida através da arte dramatica, um sentido essencial.
E entéo, nido devemos mais separar a realidade da arte e
a realidade da existéncia. Encontra-Se, depois de tudo,
um verdadeiro ponto de harmonia entré o homem, a arte

Se alguém exigir um

e a vida.
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O Papel‘ da Universidade em
Ciéncia e Tecnologia™*

Sérgio Machado Rezende

| — BREVE HISTORICO: Evolucédo da Pesquisa
Universitaria no Brasil.

O grau de prosperidade atingido pelos paises tem
uma forte correlacdo com a qualidade de seu ensino uni.
versitiario e de suas atividades de pesquisa e desenvolvi-
mento. Nos paises desenvolvidos uma parcela significa-
tiva da populacdo tem acesso ao ensino superior. Ha uma
grande variedade de escolas, faculdades e universidades,

‘plblicas e privadas, que atendem as aspiracdes dos varios

segmentos da sociedade. As melhores universidades

“disputam os professores e pesquisadores mais qualifica-

dos, e em conseqiiéncia sdo disputadas pelos melhores
estudantes. Essas universidades tém uma longa tradicéo
de ensino associado a pesquisa; além de formar profis.
sionais de nivel superior em grande quantidade, elas for-
mam pesquisadores e constituem a principal fonte de ge-
racdo do conhecimento. Nelas o ensino em nivel de pos-
-.graduacédo teve um desenvolvimento gradual e harmonio-
so possibilitando, principalmente apds a segunda grande
guerra, que um contingente cada vez mai
nais aprofundasse seus estudos para reforcar e expandir
os quadros docentes universitarios, formar centros de

or de profissio-

* ., Trabalho apresentado no Encontro Regional das Universidades do Nor
deste realizado em junho de 1985.



