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Resumo

Inspirado no Naturalismo de Emile
Zola, o Verismo italiano foi uma cor-
rente artistica que, no final do século
XIX e inicio do XX, caracterizou-se
pela crenca na possibilidade de a li-
teratura representar objetivamente
o real. O intuito deste artigo é re-
fletir sobre como o escritor e drama-
turgo siciliano Luigi Pirandello, um
descendente do Verismo, abordou a
questdo da subjetividade em algumas
de suas obras. Para alcancar o obje-
tivo proposto, elegemos como objetos
de anadlise O falecido Mattia Pascal,
Um, nenhum e cem mil e Cadernos
de Serafino Gubbio operador, roman-
ces nos quais Pirandello subverte a
objetividade proposta pelos veristas,
ao mesmo tempo que duvida da pos-
sibilidade de o sujeito exercer comple-
tamente sua subjetividade, entendida
por ele como um complexo mecanismo
alterado pela sociedade, pela maqui-
naria moderna e pelo olhar do Outro.

Palavras-chave: Verismo. Pirandello.
Subjetividade.

Verismo italiano e o

romance experimental
de Zola

Movimento literdrio italiano iniciado
na segunda metade do século XIX, o Ve-
rismo caracterizava-se pela intengdo dos
escritores em representar objetivamente
arealidade social da época, por intermé-
dio de uma narrativa que primava pela
rigorosa fidelidade ao real. A origem da
linha de pensamento verista esta no
Naturalismo francés, corrente literaria
que representava a ultima evolucdo do
Realismo oitocentesco e que podia ser
vista, sob o plano criativo e artistico,
como a traducdo da filosofia positivista.
Da mesma forma como os cientistas po-
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sitivistas acreditavam que a realidade
pudesse ser estudada e compreendida
em cada aspecto por intermédio do
método experimental, os escritores na-
turalistas aproximavam os ambientes e
as personagens dos romances utilizando
um andalogo processo de estudo. Se an-
tes o escritor podia intervir nos eventos
narrados, atribuindo-lhes juizos de valor,
agora adota uma postura imparcial e
impessoal. Para os naturalistas, o autor
que buscava ser fiel a realidade deveria
portar-se como um fotégrafo, sem qual-
quer espécie de envolvimento subjetivo
com a cena, o enredo ou as personagens.

Nao obstante o Verismo tenha nascido
a partir das ideias do Naturalismo, a
descendéncia nao elimina as distingdes.
Enquanto o segundo era desenvolvido em
uma sociedade industrializada e em um
contexto predominantemente urbano,
0 primeiro limitava-se ao &mbito rural,
atrasado sob o ponto de vista econémico
e cultural. Além disso, ao passo que
os naturalistas franceses propagavam
certa crenca no progresso, a ideologia
presente nos textos veristas mostrava-se
fortemente pessimista, sendo que quais-
quer esforcos para melhorar a situacio
das personagens, predominantemente
campesinos, pequenos agricultores ou
pescadores, pareciam inuteis.

Os sicilianos Giovanni Verga e Luigi
Capuana, juntamente com o napolitano
Federico De Roberto, sdo os maiores
expoentes do Verismo. O fundador do
movimento é, reconhecidamente, Verga
(fiel discipulo do naturalista francés

Emile Zola), com os romances I Mala-
voglia (1881) e Mastro-don Gesualdo
(1889), a coletanea de contos Vita dei
campi (1880) e a novela Novelle rusticane
(1883), obras que incorporam o uso de
expressoes idiomaticas do local, tipicas
da oralidade, com forte influéncia diale-
tal. A realidade siciliana, em especial,
era o principal objeto de representacio
dos romances veristas, mas a vertente
literaria ndo se esgotou nos limites da
Sicilia, espraiando-se por toda a Italia.
As bases do Verismo fundado por
Verga estdo no naturalismo de Emile
Zola (1840-1902). Autodenominado
romancista experimental moderno, o
romance configurar-se-ia, para o escritor
francés, como resultado da observacéo
do homem ou, usando outros termos, do
estudo cientifico do homem e de sua alma
como mecanismos cognosciveis. Para
alguns criticos, como Hauser (1969), a
principal fonte da narrativa naturalista
foi a frustrante experiéncia politica da
geracdo de 1848, o fracasso da revolugédo
e a subida ao poder de Luis Napoleao.
O malogro dos ideais e das utopias de-
mocratas levou alguns escritores mais
engajados a protestarem por intermédio
de suas penas e tinteiros, contrapondo-se
ao idealismo e ao individualismo do Ro-
mantismo, com suas fugas da realidade
e ideais burgueses de arte pela arte.
Durante a segunda metade do século
XIX, a literatura sofreu expressiva influ-
éncia da corrente cientificista. Teorias do
ambito da quimica, da biologia, da fisica
e da filosofia estabeleceram relacoes de
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aberto dialogo com a obra literaria. Para
Zola, a imaginacéo havia deixado o ro-
mance e, uma vez que ela ndo era mais
a qualidade primordial do escritor, o
principio de criacdo passava a ser, entéo,
o senso do real. Essa inclinacéo ao cien-
tificismo pode ser confirmada no ensaio
O romance experimental e o experimen-
talismo no teatro, no qual o escritor in-
dica a equivaléncia entre Introduc¢do ao
estudo da medicina experimental (1865),
do médico e fisiologista francés Claude
Bernard, e aquilo que deveria ser posto
em pratica na estruturacéo do romance.
Em seu ensaio, Zola adverte que
bastaria trocar o termo “médico” do
texto de Bernard por “romancista” para
que se pudesse entender a estrutura do
romance experimental. O objetivo de tal
método, aplicado a ciéncia, consistiria
em encontrar as relagbes que prendem
um fendémeno qualquer a
préoxima, ou, em outras palavras, em
determinar as condigdes necessdarias a
manifestacdo desse fendmeno. A ciéncia
experimental ndo deveria se preocupar
com o “porqué” das coisas; ela explicaria
0 “como” (ZOLA, 1982, p. 27).
Questionando-se sobre a possibilida-
de de a experimentagéo ser possivel no
ambito da literatura e utilizando-se dos
conceitos de Bernard, Zola distingue, ini-
cialmente, dois componentes essenciais:
o “observador” e o “experimentador”. O
primeiro seria aquele que aplica proces-
sos de investigagdo simples ou complexos
ao estudo dos fenémenos tal qual eles
estdo na natureza; o segundo empregaria

sua causa

0s mesmos processos de investigacéo,
mas com o intuito de interferir e fazer
variar os fendmenos naturais. Para con-
cluir sua hipétese acerca da possibilida-
de de experimentacdo no romance, Zola
cita um trecho de Introducdo ao estudo
da medicina experimental:

O observador constata pura e simplesmente
os fendmenos que tem diante dos olhos. Ele
deve ser o fotégrafo dos fenémenos; sua
observacgdo deve representar exatamente a
natureza. Ele escuta a natureza e escreve
o que ela dita. Mas, uma vez constatado o
fato e bem observado o fendémeno, surge a
ideia, intervém o raciocinio, e o experimen-
tador aparece para interpretar o fendomeno
(ZOLA, 1982, p. 30).

Aplicada ao romance, a teoria de Ber-
nard funcionaria da seguinte maneira:

[...] voltando ao romance, vemos também
que o romancista é feito de um observador
e de um experimentador. Nele [0 romance],
o observador apresenta os fatos tal qual os
observou, define o ponto de partida, estabe-
lece o terreno sélido no qual as personagens
véo andar e os fendmenos se desenvolver.
Depois, o experimentador surge e institui a
experiéncia, quer dizer, faz as personagens
evoluirem numa histéria particular, para
mostrar que a sucessio dos fatos sera tal e
qual exige o determinismo dos fendmenos
estudados. Trata-se quase sempre de uma
experiéncia “para ver”, como designa Claude
Bernard. O romancista sai em busca de uma
verdade (ZOLA, 1982, p. 31).

Zola resume a construcio do roman-
ce experimental como um processo que
toma os fatos na natureza e depois estu-
da seus mecanismos, agindo sobre eles
pelas modificacées das circunsténcias
e dos meios. Ao término, assegura Zola
(1982, p. 32), ha o conhecimento cientifi-
co do individuo em sua ac¢éo individual e
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social. Usando outras palavras, o roman-
cista seleciona um determinado fato e o
expoe tal como ele se apresenta; em se-
guida, submete os elementos envolvidos
na configuracéo desse fato a alteragoes e,
por fim, analisa as mudangas de compor-
tamentos que advém dessa intervencgéo
para encontrar respostas: como age o
homem nesta ou naquela circunstincia?
O romance experimental, dessa
forma, configura-se uma experiéncia
verdadeira que o romancista faz com
o homem, apoiando-se na observacao.
Nessa espécie de “romance de laboratoé-
rio”, o homem metafisico ndo encontra
mais espaco e qualquer subjetividade
é eliminada do processo criativo. No
terreno do romance experimental, é o
homem fisiolégico que interessa, aquele
que pode ser cientificamente estudado. A
postura experimental e quase tecnicista
dos naturalistas rendeu-lhes algumas
criticas incisivas, entre elas a de serem
somente “fotégrafos da realidade”. A essa
analise, Zola responde:
Por mais que declaremos que admitimos o
temperamento e a expressdo pessoal, con-
tinuam a nos responder com argumentos
imbecis sobre a impossibilidade de ser estri-
tamente verdadeiro, sobre a necessidade de
arranjar os fatos para constituir uma obra
de arte qualquer. Pois bem, com a aplicac¢éo
do método experimental ao romance, cessam
todas as querelas. A ideia da experiéncia
traz em si a ideia de modifica¢do. Parti-
mos realmente dos fatos verdadeiros, que
constituem nossa base indestrutivel; mas,
para mostrar o mecanismo dos fatos, temos
que produzir e dirigir os fenémenos. Essa é

nossa parte de invengdo e de génio na obra
(1982, p. 34).

O subjetivismo ou a genialidade do es-
critor estd na escolha das circunstancias
que serdo alteradas no jogo narrativo e
nas diferentes situacdes as quais serdo
expostas as personagens. O romancista,
assim, é tomado por sua inteligéncia de
pensador e seu génio criador, que o leva-
réo a ver, compreender e inventar. Toda-
via, em seu texto, Zola jamais abandona
a ideia de que se pode encontrar uma
verdade, um conhecimento absoluto do
homem e dos mecanismos que regem as
suas paixoes por intermédio da observa-
cdo de um fato e suas consequéncias. O
escritor, partindo de uma duvida inicial
acerca de um caso qualquer, s6 deixa de
duvidar quando o funcionamento da von-
tade humana é desmontado e montado
novamente. Em sintese, os romancistas
naturalistas observam e experimentam,
sendo que todo seu trabalho nasce da
duvida em que se colocam diante das
verdades mal conhecidas, dos fenémenos
inexplicados, até que uma ideia experi-
mental desperte bruscamente seu génio
e os leve a instituir uma experiéncia para
analisar os fatos e dominé-los.

O romance naturalista seria, por-
tanto, o resultado da observacdo e das
experimentacgoes feitas sobre o homem,
com o intuito de disseca-lo. N&o é por
acaso que, nesse mesmo contexto, surge
a psicologia, com o intuito de desvendar
os mistérios da alma humana. Partin-
do da peremptoéria afirmacédo de Zola,
perguntamo-nos: sera possivel dominar
os fatos? Sera factivel desvendar os
segredos da consciéncia humana? Se-
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réo as paixdes e os apetites do homem
passiveis de uma anaélise laboratorial e
cientifica? E previsivel o comportamento
do homem?

O contraponto em Notas
do subsolo

Contemporaneamente a Zola e Ver-
ga, um dos maiores escritores russos,
Fi6édor Dostoiévski, escreveu uma obra
que seria considerada decisiva para
compreender o romance moderno do final
do século XIX e inicio do XX. Em Notas
do subsolo (1864), a ideia defendida por
Zola é questionada, tendo em vista que
o desejo de conhecer cientificamente
a alma humana é entendido como um
delirio, pois 0 homem é um mistério, e
a realidade é uma utopia. Vejamos um
trecho do texto de Dostoiévski:

[...] se algum dia encontrarem mesmo a for-
mula de todos os nossos desejos e caprichos,
ou seja, aquilo de que eles dependem, as leis
segundo as quais eles se produzem, como
precisamente se espalham, que objetivos
eles buscam num caso ou noutro, etc., ou
seja, se encontrarem uma verdadeira formu-
la matematica — ai talvez o homem imedia-
tamente deixe de ter vontade e, digo mais,
ele seguramente fard isso. Quem vai querer
ter vontade de acordo com uma tabela? E
ainda: no mesmo instante o homem se trans-
formara num pedal de 6rgao ou em algo no
género; porque o que é esse homem sem de-
sejos, sem vontade, sem seu préprio querer,
sendo um pedal de 6rgao? Que acham disso?
Examinemos as probabilidades: pode isso
acontecer ou nao? [...] Porque se, por exem-
plo, um dia me provarem com calculos que
se eu fiz um gesto obsceno com o dedo para
alguém isso se deu precisamente porque
néo poderia deixar de fazé-lo, e porque era

exatamente aquele dedo que eu deveria
mostrar, entdo o que restara de livre em
mim, especialmente se sou uma pessoa ins-
truida e com um curso completo de ciéncia
em algum lugar? Pois nesse caso eu vou po-
der calcular antecipadamente toda a minha
vida futura por um periodo de trinta anos;
em sintese, se isso for implantado, ndo nos
restara nada a fazer; de todo modo, teremos
de aceitar. E, de maneira geral, devemos
repetir para nés mesmos sem descanso que,
forcosamente, num determinado minuto e
em certas condi¢des, a natureza néo pede a
nossa opinido; que é necessdrio aceita-la tal
como ela é, e ndo como nés a fantasiamos, e
se, de fato, almejamos chegar a uma tabela
e aum calendério e a... bem, nem que seja a
um tubo de ensaio, entdo, que se hé de fazer,
é preciso admitir também o tubo de ensaio!
[...] Vejamos senhores: a razéo é uma coisa
boa, sem duvida, mas razéo é apenas razio
e satisfaz apenas a capacidade racional do
homem; ja a vontade, esta é a manifestacéo
da vida como um todo, ou melhor, de toda a
vida humana, ai incluindo-se a razio e todas
as formas de se cocar. E, mesmo que a nossa
vida pareca as vezes bem ruinzinha do ponto
de vista acima, ela é vida, apesar de tudo, e
néo apenas a extracdo de uma raiz quadra-
da (2008, p. 15-16, grifo do autor).

Para Dostoiévski, a complexa tarefa
de estudar cientificamente as paixoes e
vontades do ser humano seria o mesmo
que reduzi-lo a um utensilio, uma coisa
qualquer, ou ao resultado de uma raiz
quadrada. O propésito naturalista é
definitivamente impossivel, segundo o
escritor russo, pelo simples fato de que o
homem é um ser dotado de vontade, que
néo obedece a formulas matematicas ou
a leis da ciéncia. Nem o homem nem a
realidade podem ser vistos sob o olhar da
ciéncia, exclusivamente. Tampouco uma
fotografia é capaz de mostrar a realida-
de em si, pois ela nada mais é do que a
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relacdo do fotégrafo com aquilo que ele
vé através da lente: é ele quem escolhe
o angulo, a inclinacdo, a perspectiva,
o enfoque que dara a um determinado
espaco que serd por ele delimitado. Em
outras palavras, é impossivel represen-
tar a realidade “assim como ela é”. O
“principio da incerteza” de Heisenberg
(1980), para exemplificar, demonstra
que nem mesmo a ciéncia é exata: a
presenca de um observador altera aquilo
que é observado. Se levado em conta o
fato de que o ser humano interage com
o mundo vendo-o e interpretando-o por
meio dos filtros de sua subjetividade, o
sonho positivista pode ser considerado
um tanto delirante.

Ao mesmo tempo em que o embate
titdnico entre Zola e Dostoiévski aconte-
cia, em outra parte da Europa, distante
da efervescéncia cultural francesa, o
italiano Giovanni Verga, discipulo con-
fesso de Zola e do naturalismo, lancava I
Malavoglia (1881) e Mastro-don Gesual-
do (1889), obras fundadoras do Verismo
italiano no final do século XIX. Verga
aplicava no contexto italiano, ou sici-
liano, mais especificamente, a proposta
de Zola de representar objetivamente o
real. Leiamos o prefacio de I Malavoglia:

Este relato é o estudo sincero e desapai-

xonado de como, provavelmente, devem

nascer e se desenvolver nas condi¢des mais
humildes as primeiras inquietagdes pelo

bem-estar; e que perturbacgio deve trazer a

uma pequena familia, que viveu até entéo

relativamente feliz, a vaga cobica do des-
conhecido, o perceber que néo se esta bem,
ou que se poderia estar melhor. O movente

da atividade humana que produz a cheia do
progresso é tomado aqui em suas nascentes,

nas proporgdes mais modestas e materiais.
O mecanismo das paixdes que a determinam
naquelas baixas esferas é o menos compli-
cado e poder4, portanto, ser observado com
maior precisdo. Basta seu desenho simples.
A medida que essa procura pelo melhor,
que atormenta o homem, cresce e se dilata,
tende também a elevar-se e segue o seu
movimento ascendente nas classes sociais.
Em Os Malavoglia trata-se tdo somente da
luta pelas necessidades materiais (VERGA,
2010, p. 7).

Submersas na vaidade e no desejo de
“estar melhor”, as personagens véo se
envolvendo em complicados mecanismos,
sendo que todas elas, da mais humilde a
mais abastada,

[...] sdo [alos mesmos[as] vencidos[as] que a

correnteza depositou na margem, depois de

té-los arrastado e afogado, cada um com os
estigmas do seu pecado (VERGA, 2010, p. 9).

Observar essas personagens de fora
do campo da luta é a proposta de Verga
em Os Malavoglia (1881). A histéria da
familia se desenvolve em um periodo
em que, além da agitacdo da nova rea-
lidade moderna do século XIX, conflitos
internos abalam a Italia, sendo que
até mesmo na remota Trezza, uma vila
de pescadores, o progresso ecoa e as
primeiras inquietacdes pelo bem-estar
estdo presentes. Os Malavoglia séo
uma familia de pescadores ha muitas
geracoes, cuja composicdo é resumida
nas paginas iniciais do primeiro capi-
tulo do romance: “E a familia do pa-
trdo ‘Ntoni estava realmente disposta
como os dedos da mao” (VERGA, 2010,
p. 14), cada um com suas atribuigoes
bem definidas.
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A questdo levantada no romance
nao é transcendental, como a justica, o
infinito, a verdade ou a felicidade, mas
0 bem-estar. Usando outros termos, a
questdo ndo é existencial, mas esta in-
trinsecamente ligada ao melhoramento
da condicéo social, ao “como” estar me-
Ihor em sociedade. A proposta narrativa
de Verga é simples: a desafortunada
familia de pescadores tenta enriquecer
vendendo tremogos. O ideal positivista
e naturalista estaria perfeitamente re-
presentado no romance, bastando ana-
lisar como iriam agir, nas personagens,
os dispositivos das paixdes e apetites
oriundos dos experimentos escolhidos
pelo escritor.

Entretanto, ao lermos I Malavoglia,
damo-nos conta de que o studio spassio-
nato ndo ocorre como um experimento
cientifico. Pode-se dizer que o escritor
é um narrador eclipsado que gira com
uma cidmera nas costas, mas é ele
quem escolhe o 4ngulo, a perspectiva,
0 que importa revelar ou néo sobre
cada fato narrado. Da mesma forma,
cabe ao leitor entender aquilo que é
narrado, incluindo na sua interpreta-
cdo individual aqueles elementos que
Verga julgava conseguir excluir, como
a identificacdo e a empatia do receptor
com aquelas tristes personagens. No
prefacio do romance, Verga declara que
o leitor ndo tem o direito de julgar aquilo
que 1é. Todavia, o escritor desconsidera
peremptoriamente em sua assertiva o
principio da criticidade que subjaz a
criacéo e a recepcéo literarias.

Talvez o fundador do Verismo néo
tenha previsto o valor que seu romance
alcancaria posteriormente como teste-
munho das desgracas do homem sici-
liano, e ndo somente como documento
oriundo da observacgéo e experimentagio
sobre esse homem. Alfredo Bosi, em Céu,
inferno: ensaios de critica literdria e ide-
olégica, assevera que Verga retratou, em
sua obra, a realidade dos:

servos da gleba ou dos pescadores da sua

Sicilia ainda semi-feudal h4 duas ou trés

geracoes. [...] um mondo chiuso, uma ilha

no espaco e no tempo. Verga contou a vida
daqueles homens. Sem comentdrios nem
retérica, com uma sobriedade viril que deu

a dimenséo do “documento regional”, seu

objetivo consciente, outro valor: o de teste-

munho tragico da condi¢do humana (BOSI,
2003, p. 287).

Ana Paula Freitas de Andrade afir-
ma, em sua tese de doutorado intitulada
Os Malavoglia: o narrador e sua criacio
(2006), que a primeira edi¢do do roman-
ce nfo alcangou o sucesso esperado por
Verga, apés exaustivos cinco anos de
trabalho. Influenciado pelo declarado
anseio de impessoalidade pretendido
por Verga, seu amigo Luigi Capuana
afirmou em uma resenha publicada no
primeiro periédico italiano de difuséo
nacional, o Fanfulla della Domenica, que
Os Malavoglia era um romance de van-
guarda, que tinha alcancado o ideal da
impessoalidade narrativa como nenhum
outro romance moderno.

Somente depois da virada do século
XIX é que a obra-prima de Verga foi
reconhecida. Uma legido de jovens escri-
tores da década seguinte adotou o autor
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como mestre de uma literatura nova,
engajada na realidade social e moral da
Italia moderna, como assevera Andrade
(2006). Pode-se dizer que o mestre do
Verismo ultrapassou as barreiras do
Naturalismo, adotando uma perspectiva
diferenciada sobre narrar os fatos nos
moldes de Zola, que incluia, mesmo que
de forma inconsciente, a subjetividade
interpretativa. Tal perspectiva seria
também evidenciada, mais tarde, na
obra do escritor e dramaturgo siciliano
Luigi Pirandello, cuja obra teve inicio
nesse mesmo contexto artistico.

Luigi Pirandello e a
subversao ao Verismo:
referencialidade versus

subjetividade

Pirandello ora se aproximava ora
se afastava dos moldes veristas. A
aproximacdo decorria de seu interesse
em explorar aspectos psicolégicos nas
personagens; o afastamento adveio da
insatisfacdo de Pirandello ao ler seus
primeiros contos e nédo ver neles repre-
sentado o homem moderno, fraturado e
incompleto. Visualizava, ao contrario, a
multiplicacdo e a repeticdo de enredos,
situacdes, personagens, ambientes e
estados de espirito, em textos conta-
minados pela referencialidade verista.
Segundo Jodo Carlos Felix de Lima, em
sua tese de doutorado intitulada Cultu-
ra, imaginacgdo literdria e resisténcia em
Alfredo Bosi:

[...] quando estudante universitario, em
Bonn, Pirandello ja vinha elaborando expe-
rimentos de uma prosa mais limpida, mais
avessa a retérica tradicional antirettorica.
Dificil dizer o que o acompanhava nesta
época, mas pode-se esbocar que as imagens
expostas indicavam uma medida de homem
contemplado, de homem existencialmente
vivido, e sua recusa a representacdo desse
homem nos moldes veristas [...] seria menos
encontravel nos contos (2012, p. 106).

Para ultrapassar a referencialidade
da narrativa verista, Pirandello passa
a observar o homem como sujeito indivi-
dualizado, apartado de uma perspectiva
totalizante ou como produto de alguma
espécie de segmento econdmico ou na-
cional, comum nos romances realistas.
Falar em romance, como afirma Walter
Benjamin, é tratar do isolamento do in-
dividuo e de sua incapacidade de narrar
ou dar conselhos:

O primeiro indicio da evolugdo que vai cul-

minar na morte da narrativa é o surgimento

do romance no inicio do periodo moderno.

O que separa o romance da narrativa (e da

epopeia no sentido estrito) é que ele esta

essencialmente vinculado ao livro. [...] O ro-

mancista segrega-se. A origem do romance é

o individuo isolado, que ndo pode mais falar

exemplarmente sobre suas preocupacdes

mais importantes e que néo recebe conselhos
nem sabe dé-los. Escrever um romance sig-
nifica, na descrigdo de uma vida humana, le-
var o incomensuravel a seus dltimos limites.
Na riqueza dessa vida e na descri¢do dessa

riqueza, o romance anuncia a profunda per-
plexidade de quem a vive (1987, p. 201).

Segregacéo e perplexidade sdo as pa-
lavras utilizadas pelo pensador aleméo
para caracterizar, grosso modo, o roman-
ce moderno. Com base nessa hipétese,
adentramos o universo de alguns textos
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de Luigi Pirandello, comec¢ando por I fu
Mattia Pascal, primeiro romance e um
divisor de aguas na obra do siciliano.
Quando a histéria do bibliotecario Mat-
tia Pascal foi contada, em 1906, Piran-
dello havia iniciado sua carreira de ro-
mancista com L’esclusa (1901) e Il turno
(1902), duas propostas de narrativas com
ambientacéo siciliana que néo pareciam
representar um pressagio do que viria
a seguir, o giro narrativo pirandelliano.
Todavia, L'esclusa ja apresentava certo
distanciamento do cAnone naturalista:
na histéria da mulher que é acusada de
adultério e expulsa de casa, para depois
ser novamente reinserida a familia, é
um dos temas muito caros a Pirandello,
como o conflito entre as aspiracoes
individuais e as convencgdes sociais e a
dificil simultaneidade entre verdade e
mentira. Pirandello inicia sua carreira
de romancista, incentivado por Luigi Ca-
puana, como seguidor do Naturalismo,
rebatizado como Verismo na Itélia, mas
uma releitura de L’esclusa, anos depois,
o faz refletir mais claramente sobre a
obra, levando-o a rever sua posicdo: seu
romance “mais verista” antecipava a po-
ética sucessiva, o romance humoristico.

Na reedicédo de 1908 de L’esclusa,
segundo Claudia Sebastiana Nobili, em
Pirandello: guida a Il fu Mattia Pascal
(2004, p. 16), Pirandello escreve uma de-
dicatéria a Capuana entendida como um
adeus ao Verismo. O aparente tributo ao
grande teérico verista demarcou a toma-
da de distancia efetuada por Pirandello.
Da mesma forma que L'esclusa assinalou

o distanciamento entre Pirandello e Ca-
puana, Il fu Mattia Pascal demarcou o
afastamento de Verga. Por decorréncia
de um encontro fortuito entre os dois es-
critores na redacéo da Nuova antologia,
a revista que primeiramente publicara
o romance em capitulos, Verga recebe
o livro enfim editado e é o primeiro a
ler Il fu Mattia Pascal. Algum tempo
depois, Pirandello recebe uma carta de
um Verga gentil, que declara sentir-se
ultrapassado e que se congratula pelo
surgimento de um novo romancista, cuja
arte renovadora se mostrava no romance
que contava os malogros de um perdido
bibliotecario, Mattia Pascal.
Pirandello, um sincero admirador de
Verga, via nele agora um mestre do qual
deveria se emancipar e seguir caminhos
distintos, para ndo mais cair na armadi-
Iha de repetir com vozes menores o que o
mestre havia dito com for¢ca maior. Assim
como Verga descobriu a vida mitda da
plebe siciliana, com seus conflitos éticos
e econdmicos, Pirandello lanca seu olhar
para o sujeito em crise com a prépria
identidade e cindido com a realidade.
Sobre isso, assim escreve Nobili:
Superato Il verismo e la fiddcia ancora po-
sitivistica nella possibilita di descrivere Il
mondo “cosi com’e”, Pirandello si cala nella
“prospettiva copernicana dell’intellettuale
che hé scoperto il dubbio permanente nella
condizione storica delle sue criature” (de
Castris, in Laureatta, 2001, p. 23): ¢ Mattia
Pascal I'eroe di quel dubbio, Il personaggio
incapace di scendere a patti com La realta.
Tentano ancora dal realismo in anni suc-
cessivi, soprattutto quando realizera le sue

opere teatrali di ambientazione siciliana
(Loila, La giara, La patente), Pirandello
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tuttavia lo archivia com I/ Mattia Pascal,
come Verga comprende alla lettura del ro-
manzo. Verga e Capuana restano i maestri
ammirati e ricordati com deferenza, ma nel
1904 Pirandello comincia gia a liberarsi di
quei padri amati eppure scomodi, ai quali
deve i suoi primi passi e dai quali avverte il
bisogno di allontanarsi (2004, p. 17).

Anos depois, por ocasido de uma con-
feréncia que celebrava os cinquenta anos
de I Maravoglia, Pirandello reflete sobre
os ensinamentos de Verga recordando
que, para alguns criticos, seu mestre
limitava-se a falar sobre as coisas e o
mundo “cosi com’¢”. Para Pirandello, en-
tretanto, a afirmacfo néo podia ser exata,
pois ndo ha como depreender o mundo
“cosi com’e”, a realidade néo é objetiva,
mas se configura de acordo com a forma
como nés a interpretamos. Entéo, para
compreender a obra de Verga,

[...] é necessdrio ver quais sentimentos

se encontram interpostos entre ele e ‘sua

realidade’. Para Pirandello, a paixdo e o

tormento do mestre o levaram a criar seu

estilo préprio (NOBILI, 2004, p. 18, tradu-
¢40 nossa).

A mesma regra, o olhar em perspecti-
va, passa a ser uma das caracteristicas
mais marcantes do siciliano. Mattia
Pascal, e com ele Vitangelo Moscarda e
Serafino Gubbio, sdo personagens que
contribuiram definitivamente para co-
locar Pirandello entre os escritores que,
assim como Dostoiévski, desacreditaram
na mentira oitocentista de uma tinica re-
alidade a descrever, sendo Mattia Pascal
o0 heréi dessa descrenca.

Mattia é a primeira personagem
romanesca pirandelliana atormentada

pelo demodnio da reflexdo critica: seu
continuo interrogar-se sobre as proprias
acoes e sua relacdo com os outros, assim
como sobre o sentido da vida e dos pa-
péis que ele mesmo deveria representar
(como bibliotecario, como Adriano Meis,
como o falecido Mattia Pascal), sdo in-
dicios do que aconteceria depois em Sei
personaggi in cerca d’autore, em Enrico
IV, em Uno, nessuno e centomila e com
todas as demais personagens que se
ddo conta de uma dramatica realidade:
retiradas as maéascaras, tornam-se nuas,
vazias diante de si mesmas.

Mattia Pascal é o sonhador filho de
uma viuva que perdera toda a fortuna pe-
las méos de um desonesto administrador,
Batta Malagna. Seu tinico amigo é o timi-
do Pomino, apaixonado pela bela Romilda,
filha da megera viava Pescatore e sobri-
nha de Malagna. Pomino, sem coragem
de se declarar a Romilda, pede a Mattia
que se aproxime da jovem para sonda-la.
Todavia, Mattia e Romilda se apaixonam e
ela engravida. Malagna, avido por um her-
deiro e certo da infertilidade de sua jovem
esposa, decide assumir o filho de Romilda
e Mattia como seu, e abandona Oliva.
Essa, desesperada, procura a familia de
Mattia para chorar sua desgraca. Vendo
nesse fato a possibilidade de vingar-se
por Oliva, Mattia conta a verdade sobre
os planos do entdo ex-marido para Oliva
e a engravida, obrigando Malagna a reco-
nhecer o filho que néo é seu e voltar para
casa. O jogo do “astuto” bibliotecario, no
entanto, da errado: Malagna obriga que
ambos se casem, Mattia e Romilda, para
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limpar a honra da sobrinha. E dessa for-
ma que a desgracada vida do bibliotecario,
assim como a dos outros moradores do
lugarejo, se configura.
Claro estd, apos essa breve introdugéo
a Il fu Mattia Pascal, que o pessimismo
moderno invade cada uma dessas perso-
nagens. Mesmo que relutem ou tentem
resistir, todos sdo perdedores, em maior
ou menor grau: a mae de Mattia perde
toda sua fortuna; o pobre Pomino ama
Romilda, mas com ela néo se casa (pelo
menos no inicio da narrativa), Oliva tem
um filho com Mattia, que ndo a ama,
Mattia é obrigado a casar com Romilda
e viver com a sogra que odeia e Malagna
reconhece um filho que néo é seu. Em
outros termos, néo existe possibilidade
de felicidade para essas criaturas, todas
a deriva de um destino incerto e cruel,
onde o Outro é sempre uma ameaca.
Essa condicdo de perdedores na vida é
tao acentuada em Pirandello que é aceita
como normal, sendo que cada estrutura
particular de derrota torna-se geral,
como se isso fosse a vida propriamente
dita: o ser humano est4 aqui, neste mun-
do, para perder.
Segundo Raymond Williams:
O mundo dramatico [de Pirandello] é um
mundo de culpa e ilusio: a culpa entrela-
cando-se e assumindo uma fei¢cdo complexa
em uma série de falsas relacdes pessoais:
a ilusdo elaborada e persistente, como um
meio de evitar a culpa ou de viver com ela.
E, no entanto, este néo é apenas um mundo
peculiar: ele é deliberadamente generaliza-
do. Relagoes sinceras e verdadeiras tornam-
-se impossiveis, e a unica defesa contra o

sofrimento, a unica fonte de inocéncia, é a
fantasia (2002, p. 192).

Se relacionarmos a afirmacéo de
Williams a resolucdo de Mattia Pascal
em escrever um livro para contar a sua
triste histéria (como ele declara no inicio
do romance), é possivel depreender que
a unica saida para o bibliotecario esta,
realmente, na ficcionalizacdo da prépria
vida. O que fazer com uma existéncia téo
malograda? Talvez alguém que a leia, no
futuro, encontre alguma real significacdo
para tanta desgraca. Da mesma forma,
ai também esta a saida de Pirandello:
um homem que manteve um casamento
inexistente, dada a condicéo de saude da
esposa (internada em um sanatério); e
que amou profundamente a jovem atriz
Marta Abba, na maturidade, sem poder
viver essa relacdo. Assim como Mattia
Pascal, Pirandello ficcionalizou a pré-
pria vida na tentativa de nela encontrar
algum sentido.

Vejamos o que acontece a seguir na
vida de Mattia Pascal: em uma estacéo de
trem, vé seu nome na pagina necrolégica
do jornal local. Apés ter passado alguns
dias jogando em Monte Carlo, Mattia
fora considerado desaparecido e, segundo
o jornal, estava morto. O defunto havia
sido encontrado nas suas terras e reco-
nhecido pela esposa e a sogra, com quem
Mattia havia se desentendido antes da
partida. Com oitenta e duas mil liras
no bolso, uma quantia de certo vulto na
época, o desatento protagonista leu sobre
seu suicidio na primeira pagina do jornal
local. Inicialmente, a vontade de Mattia
foi desfazer aquela mentira. Entretanto,
refletindo melhor, essa era a ocasido
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para recomecar a vida. A partir de entéo,
Mattia Pascal, o falecido, mergulhou
na construcdo de uma nova identidade,
batizada com o nome de Adriano Meis.
Giacomo Debenedetti, conhecido critico
literario italiano, ao fazer um estudo sobre
as personagens de Svevo, formulou uma
interessante andlise:
[...] diseredato do ogni felice istinto del vive-
re e privo di abbandono, a paragone col tipo
antitético dell’ariano; inoltre uma instabile
molteplicita del fondo moral e lo renderebbe

plastico, disponibile e deformabile a tutti gli
urti; femminilmente passivo (1990, p. 58).

A assertiva de Debenedetti, que re-
sume a personagem como “disponivel,
deformavel, plastica”, pode ser perfeita-
mente aplicada a Mattia: o protagonista
de Il fu Mattia Pascal é disponivel porque
nédo encontrou uma finalidade na vida e
age, quase sempre, a mercé do destino e
influenciado pelos outros: corteja Romilda
para aproxima-la de Pomino, e engravida
Oliva para que ela, paradoxalmente, pos-
sa retomar seu casamento. Tenta mudar
de vida, de cidade, de nome, corrige um
olho torto, mas continua “deformavel”,
um ser flutuante no mundo, onde jamais
encontra a si mesmo. Nem mesmo quando
tem em suas méos o poder de mudar o
proéprio destino, Mattia vence. Ao contra-
rio, esmorece e perde para ele mesmo, ou
para a sua sombra, Adriano Meis.

Ao saber que estava oficialmente
morto e decidir embarcar nessa mentira,
sua disponibilidade torna-se perfeita. E
nesse ponto que, no romance, poderia
haver uma reviravolta, o pacato biblio-
tecario poderia comecar a reagir diante

das circunsténcias que a vida, até aquele
momento, lhe apresentara. Todavia, ele
opta pela comodidade de se reinventar,
em vez de tentar descobrir quem ele
era. Mas como criar uma personalidade
ficticia, se nem mesmo a verdadeira era
conhecida? Mattia Pascal estava conde-
nado a viver em eterna disponibilidade,
a ser um eterno adolescente que jamais
reconheceria a si mesmo.

[...] qui starebbe il limite, secondo De-
benedetti, del romanzo di Pirandello, e
I'incapacita dell’autore di varcare la soglia
del novecento mettendo la coscienza del
personaggio al centro del proprio interesse
(NOBILI, 2004, p. 45).

Mattia néo fez outra coisa além de
repetir atos de transgressao impotentes
que néo o levaram a lugar algum. Pri-
meiramente, é obrigado por Malagna a
casar, depois, em sua segunda vida como
Adriano Meis, dobrar-se-a a vontade
de Papiano, o rival pelo amor da doce
Adriana. A sonhada liberdade, longe da
esposa e da sogra, ndo passava de um
devaneio. Livres estavam elas, conclui
o pobre Mattia, enquanto ele tinha que
carregar o peso de fazer:

[...] papel de morto, com a ilusdo de poder
tornar-se outro homem. [...] Outro homem,
sim, mas com a condig¢do de néo fazer nada!
E que espécie de homem, entdo? Uma som-
bra de homem! E que vida? Enquanto me
contentara com ficar trancado em mim e
ver os outros viverem, sim, pudera, bem ou
mal, salvar a ilusdo de que estava vivendo
outra vida; mas agora que me beirava desta,
até colher um beijo em dois labios queridos,
era obrigado a retirar-me dela, horrorizado,
como se houvesse beijado Adriana com os
labios de um defunto que nao podia reviver
para ela! (PIRANDELLO, 1981, p. 236).
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A verdade estarrecedora que assom-
brou Mattia Pascal foi descobrir que,
mesmo quando ele decide escolher e tem
a oportunidade de viver sob seu préprio
arbitrio, um fato qualquer despeja sobre
ele uma cruel realidade: a impoténcia
diante da vida e a indissoluvel relacdo
entre o Eu e o Outro. Adriano Meis teve
parte de seu dinheiro roubado. Como dar
queixa? De que forma reagir? Como lutar
para reaver o que era seu se nada em
sua atual vida era verdade? Qual crime
seria considerado de maior relevancia?
O do ladréo ou o seu? Mais uma vez, o
destino lhe da uma rasteira. Precisava,
novamente, trancar-se em si mesmo, por
mais dificil que fosse essa convivéncia.
Desconfortavel como Mattia Pascal, to-
davia incomodado, na mesma proporgéo,
como Adriano Meis, decide desistir e
mata sua criacdo forjando um suicidio,
retornando para sua antiga morada e
para o inevitavel encontro com aqueles
que o consideravam morto.

Wiladimir Krysinski (1988, p. 137) é
bastante pontual ao afirmar que Piran-
dello problematiza a subjetividade como
uma célula autocontemplativa que, ao
mesmo tempo, se encontra desconfor-
tavel frente a coletividade. Toda sua
obra parece proceder de uma critica ao
social, entendido como um emaranhado
de instituicdes, eventos e linguagens
em que o Eu aprisionado se debate,
sendo que a subjetividade desse sujeito,
dessa forma, adquire um carater quase
patético. Segundo Pirandello, ndo ha
possibilidade de o individuo exercer sua

individualidade por completo, pois, como
podemos ver em O falecido Mattia Pas-
cal, foi absorvido pelas relacdes sociais
de forma devastadora. A desmistificacio
da autonomia do Eu, como aponta Kry-
sinski (1988, p. 139), é tema constante
em Pirandello, que representa o homem
moderno como um ser contraditério,
fragmentado e compulsoriamente sub-
metido ao olhar do Outro.

Vitangelo Moscarda, o protagonista
do romance Um, nenhum e cem mil, é
um exemplo perfeito. Ao ouvir da es-
posa que seu nariz era torto, que suas
orelhas ndo eram simétricas e que suas
sobrancelhas pareciam dois acentos cir-
cunflexos, Moscarda submerge em um
complexo processo de tomada de consci-
éncia da fragilidade do sujeito frente ao
olhar do Outro. Ele descobre que somos
tdo somente aquilo que parecemos, de
modo completamente relativista. Aloja-
-se, entdo, na mente da personagem,
uma inquietante davida: quem era
ele, na verdade? Para si préprio, ele
era um? Nenhum? Cem mil imagens e
construcgdes. Submerso em um mundo
que em algo se assemelha ao do “homem
subterraneo” de Dostoiévski, Moscarda
reflete sobre a vida e sua relagdo com
os outros:

Nunca mais me olhei num espelho e nem

me passa pela cabeca querer saber o que

aconteceu com meu rosto e a minha aparén-
cia. Aquela que eu apresentava diante dos
outros deve ter mudado muito, e de modo

bastante comico, a julgar pelo espanto e

pelas risadas com que fui acolhido. [...] Ne-

nhuma lembranca resta, hoje, do nome de
ontem — ou do nome de hoje, amanha. Se

251

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Letras da Universidade de Passo Fundo - v. 12 - n. 1 - p. 239-263 - jan./jun. 2016




o0 nome € a coisa, se um nome é, em nés, o
conceito de cada coisa situada fora de noés,
e se, sem nome, nfo héa conceito, ficando em
noés a coisa como cega, indistinta e indefini-
da, entdo cada um grave aquele nome que
tive entre os homens, entalhando-o como
um epitafio sobre a fronte daquela imagem
com que lhes apareci, deixando-a em paz
e relegando-a ao esquecimento. Um nome
néo é mais do que isso: um epitafio. Convém
aos mortos, aos que concluiram. Eu estou
vivo e sem conclusdo (PIRANDELLO, 2010,
p. 206-207).

Um, nenhum e cem mil é uma nar-
rativa que tematiza ndo somente o
homem fragmentado, dividido em um
caleidoscopio de imagens, mas também
a busca pelas origens da subjetividade
de Moscarda, que rompe definitivamente
com a realidade objetiva. A solid&o, por
fim, torna-se a companhia mais ade-
quada ao pobre banqueiro eclipsado, no
final da vida, por sua mais licida lou-
cura: a rendncia a qualquer disfarce ou
mascara social que integra o individuo
a sociedade. Para a esposa, Vitangelo
Moscarda era Gengé, o pacato e quase
patético marido; para os amigos, era o
acomodado Vitangelo; para os habitantes
da pequena cidade, era conhecido como
o0 “usurario” banqueiro, herdeiro do pai.
Dessa forma, o protagonista se encontra
submetido a varias realidades, sendo
que nenhuma era reconhecida por ele
mesmo. Segundo Raymond Williams, a
tragédia exposta em algumas obras de
Pirandello é justamente a existéncia da
alteridade:

A falsa sociedade é vista, por um momento,
como um fato em si mesmo. Mas nédo ha
saida no universo de Pirandello, porque a
presséo é constante: a pressdo da realidade
dos outros, com os seus préprios modos de
pensar e agir, a sua proépria e inevitavel
conversdo dos seus significados nos sig-
nificados deles, e s6 se pode transpor um
tal mundo por meio do entrelacamento de
ilusdes. O dia que jaz a nossa frente nunca
pertence realmente a nés, mas a eles [...]
(WILLIAMS, 2002, p. 199).

Em Adverténcia sobre os escriipulos
da fantasia, Pirandello afronta essa al-
teridade, metaforicamente denominada
“zo6logo”, que busca sempre as genera-
lizacGes, que néo reconhece o diferente
e que, dessa forma, tenta aprisionar o
homem dentro de seus padroes e concei-
tos. Ao homem, segundo Pirandello, nédo
pode acontecer nenhuma desgraca, como
perder uma perna ou um olho:

O homem do zodlogo tem sempre duas

pernas, nenhuma delas de pau; tem sem-

pre dois olhos, nenhum deles de vidro. E é

impossivel contradizer o zodlogo. Porque o

zo6logo, se lhe apresentarmos um fulano

com uma perna de pau ou com um olho de
vidro, respondera que nio o conhece, porque
aquele ndo é 0o homem, mas um homem.

E verdade, porém, que todos nés, por nossa

vez, podemos responder ao zodlogo que o

homem que ele conhece néo existe e que

[...] existem os homens, nenhum dos quais

éigual ao outro, e que podem, inclusive, por

uma desgraca, ter uma perna de pau ou um

olho de vidro (PIRANDELLO, 1972, p. 283,
grifo do autor).

A forma do zoélogo, que enquadra,
caracteriza, classifica e ndo admite aber-
racgdes ou nada que destoe do compasso
orquestrado pelas maos divinas ou pelas
leis da biologia ou da fisica, Pirandello
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responde com as absurdidades de suas
personagens e seus enredos. Vitangelo
Moscarda, em Um, nenhum e cem mil,
néo deixa duvidas sobre a inexequibili-
dade de qualquer projeto que pretenda
“formatar” ou “racionalizar” completa-
mente o comportamento do ser humano:

Porém me esforgarei para lhes dar, néo
duvidem, aquela realidade que vocés cre-
em possuir, ou seja, tentarei criar em mim
aquela realidade que vocés querem. Isso
néo é possivel, como muito bem o sabemos,
ja que, fora os esforcos que eu fagca para
representar-me a seu modo, serd sempre
“um modo seu” apenas para mim, ndo “um
modo seu” para vocés e para os outros. Mas
me desculpem: se para vocés eu niao tenho
outra realidade além daquela que vocés
me déo, e estou pronto a reconhecer que ela
néo é menos verdadeira do que aquela que
eu poderia me dar, que esta é, alids, a inica
verdadeira a seus olhos (e Deus sabe qual
é essa realidade que vocés me dio), talvez
agora vocés se lamentem daquela que eu
Ihes darei, mesmo com toda a boa vontade
de representé-los ao seu modo, na medida
das minhas possibilidades. Ndo presumo
que vocés sejam como eu os represento.
J4a afirmei que vocés nédo sdo nem sequer
aquele um que se representam a si mesmos,
mas muitos ao mesmo tempo, segundo todas
as suas possibilidades de ser e os casos e as
relagdes e as circunsténcias. E entdo, qual
o meu erro? Vocés é que se equivocam em
relacdo a mim, achando que eu néo tenho
ou néo posso ter outra realidade afora esta
que vocés me déo, a qual é apenas sua, acre-
ditem; uma ideia sua, aquela que fizeram
para mim, uma possibilidade de ser tal como
vocés a percebem, como lhes parece, como
reconhecem possivel em vocés — ja que, so-
bre aquilo que eu possa ser para mim, néo s6
vocés ndo podem saber nada, mas tampouco
eu mesmo (PIRANDELLO, 2010, p. 94).

Se pensarmos a obra de Pirandello
tendo em mente o contexto cadtico da

modernidade do final do século XIX e
primérdios do século XX, podemos afir-
mar que néo é possivel determinar uma
gramatica ou um sistema discursivo da
modernidade, mas se pode encontrar
certa légica no teatro e na literatura
modernos com base nas palavras de Bau-
delaire: “A modernidade é o transitério,
o efémero, o contingente, é a metade da
arte, sendo a outra metade o eterno e o
imutavel” (1988, p. 174). Nesse sentido,
a forma pirandelliana de captar o transi-
tério consiste na insisténcia em abordar
o descentramento do Eu e da obra, o que
ocorre mediante a desarmonia, os finais
inconclusivos e o mal estar presentes
em muitos de seus textos. Dessa forma,
nenhuma relacdo é duradoura ou perma-
nente em Pirandello, tudo é transitério,
temporario, fugaz, assim como a vida
moderna. Vida que, para o siciliano,
pode ser muito mais inverossimil e sem
sentido do que a arte.

E justamente a busca do sentido da
vida que move Pirandello em uma época
em que, segundo Weber, os homens nio
passam de

[...] especialistas sem espirito, sensualis-

tas sem coracéo; e essa nulidade caiu na

armadilha de julgar que atingiu um nivel
de desenvolvimento jamais sonhado antes

pela espécie humana (WEBER, 1904 apud
BERMAN, 1986, p. 26).

Wladimir Krysinski, em Il paradigma
inquieto: Pirandello e lo spazio compa-
rativo della modernita (1988, p. 33),
assinala que a inquietude de Pirandello
insere-se no quadro de um gosto artistico
que, no inicio do século XX, era comum
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a alguns grandes criadores, como Joyce,
H. James. V. Woolf, Musil, entre outros,
que sinalizavam para a morte do homem
liberal.

Segundo Krysinski, o escritor austria-
co Robert Musil foi, sem davida, o criador
e o analista mais sutil e o que melhor
articulou esse processo, especialmente
em Uomo senza qualita. Nesse roman-
ce, Musil diagnostica uma misteriosa
doenca da época: a vida europeia néo
coincidia com a ideologia europeia. O
professor Walter Moser, da Universidade
de Otawa, é citado por Krysinski como
o mais pontual examinador da questéo
da morte do homem liberal na obra de
Musil. De acordo com Moser, Musil:

[...] affronta a piu riprese I’esperienza che

priva I'individuo delle qualita in virtu delle

quali puo erigersi nella funzione di sogget-
to: razionalita, autonomia, responsabilita,
stabilita [...] La perdita dei suoi attributi

di uomo liberale si intensifica fino al loro

annullamento: 'individuo [&] di colpo ridotto

al suo compito elementare: proteggere la

stirpe (MOSER, 1985 apud KRYSINSKI,
1988, p. 34).

Para o professor polonés Wladimir
Krysinski, essa férmula pode definir
perfeitamente o universo da dissolugédo
do Eu de Pirandello, pois, em toda sua
obra, sdo encontrados discursos e tema-
ticas que correspondem a perda daquilo
que Musil chama “fungéo do eu” e “con-
ceito de eu”. Nesse sentido, a poética
pirandelliana multiplica as perspectivas,
sem que nenhuma seja a verdadeira ou
a central, aproximando-se do que asse-
gurava Nietzsche:

O mundo é cognoscivel; mas este é interpre-
tavel de modos diversos, e néo existe nele
um sentido, mas inumerdveis sentidos.
“Perspectivismo”. Sdo os nossos desejos que
interpretam o mundo: os nossos instintos
com seus pros e contras (1996, p. 16-17).

Néo seria equivocado afirmar que o
perspectivismo de Nietzsche aproxima-
-se ao de Pirandello, tdo bem exemplifi-
cado em Um, nenhum e cem mil, romance
em que um determinado sujeito se choca
com a prépria imagem refletida no espe-
Iho, que também impacta com os tantos
outros conceitos a ele atribuidos pelos
outros. A questdo nio se resume a “quem
era Vitangelo Moscarda?”, mas quem
era Moscarda para a esposa?, quem era
Moscarda para os amigos?, quem era
Moscarda para os concidadfos de Richie-
ri?, quem era Vitangelo Moscarda para
ele mesmo?

No prefacio da edi¢do de 2010 do ro-
mance, Alfredo Bosi questiona: “qual é a
légica interna dessa ficgdo que timbrou
em desfazer toda rede comunicativa
entre sujeitos que coabitam o mesmo
espaco social?” (2010, p. 14). A resposta
esta na prépria indagacéao: a légica esta
na dissolugédo da falsa ideia da existéncia
de uma realidade unica e cognoscivel
e a crenca na impossibilidade de com-
preensdo dos mecanismos que regem a
subjetividade humana.

De acordo com Wladimir Krysinski
(1988, p. 148), em Um, nenhum e cem mil
revelam-se dois aspectos importantes da
subjetividade sobre os quais Pirandello
se indaga: o principio da individualida-
de e o reconhecimento da alteridade.
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Tomando a individualidade como ponto
de partida para entendermos a subjeti-
vidade, esta clara, em Pirandello, sua
convicgdo de que cada caso humano
encontra-se atrelado, irredutivelmente,
a um Outro. Mesmo considerando que
cada individuo é tnico e, na maioria das
vezes, incompreensivel, o escritor sicilia-
no reconhece que a subjetividade mani-
festa-se sempre “em relacdo” a alguém
ou alguma coisa. O ser humano possui,
inegavelmente, sua histéria individual.
Entretanto, essa individualidade esta
intrinsecamente ligada ao fluxo geral,
a histoéria coletiva de seu tempo, sendo
esse um dos maiores pontos de reflexao
de Pirandello: o que resta do ser huma-
no se excluidos os aparatos sociais que
o delimitam e engessam de acordo com
essa ou aquela circunstancia?

A subjetividade, afirma Krysinski,
deriva de um senso de singularidade,
mas, a0 mesmo tempo, tende a repetir
sempre os mesmos padrdes, oriundos do
encontro desestabilizador com o Outro.
A individualidade defendida por Piran-
dello, nesse sentido, contrapde-se a viséo
balzaquiana da sociedade entendida
como algo decifravel por intermédio da
observagéo de um niamero finito de tipos
humanos e de comportamentos indivi-
duais. O ser humano é incompreensivel,
afirma Pirandello.

Ao tomar consciéncia de que a vida
em sociedade é um engodo, Vitangelo
Moscarda opta por uma existéncia al-
ternativa, livre das imposi¢bes sociais,
fato que o leva a assumir a condi¢éo de

louco. Tal escolha assume, no romance,
a forma de utopia, pois ja que néao é
possivel transformar a sociedade tal
como ela esta configurada, transforma-
-se, entdo, o homem. O sujeito, resoluto
a encontrar um sentido e uma esséncia
em si mesmo, s6 encontra, nesse mer-
gulho, o abismo. A reflexdo de Moscarda
ou de Mattia sobre a prépria existéncia
s6 faz revelar e reforcar ainda mais o
sentimento de obscuridade que envolve
a alma humana.

Segundo Krysinski, “il soggetto che
riflette sul proprio io si trova sul bordo
di um abisso, prova uma vertigine, scon-
fina nell'insondabile” (1988, p. 153). A
insanidade de Vitangelo Moscarda, ao
final de Um, nenhum e cem mil, é a exa-
cerbacio desse estado reflexivo em que o
sujeito descobre que a vida considerada
normal é uma fic¢do, um comodo fingi-
mento, da qual s6 se pode escapar pela
morte ou pela loucura. A subjetividade
de Moscarda, portanto, s6 é exercida
plenamente no manicémio, sua ultima
morada, espaco em que toda tentativa
de comunicag¢éo com o mundo é extinta.

Serafino Gubbio, o protagonista de
Cadernos de Serafino Gubbio operador, é
outra personagem de Pirandello que de-
nuncia a impossibilidade de comunicagéo
entre os seres humanos, a0 mesmo tempo
em que assinala o fim do pleno exercicio
da subjetividade do homem moderno. Se
entendermos o termo subjetividade como
a forma segundo a qual o ser humano vé,
interpreta e interage com o mundo que
o cerca, o operador de cAmera Serafino
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Gubbio pode ser considerado um sujeito
cuja subjetividade fora absorvida pela
maquina. Ele observa, capta as imagens
e interpreta a vida através das lentes de
sua cAdmera cinematografica:

Observo as pessoas nas suas mais banais
atividades, para ver se consigo descobrir nos
outros aquilo que me falta em todas as coi-
sas que faco: a certeza de que compreendem
aquilo que estao fazendo. Num primeiro
momento, sim, parece-me que muitos a te-
nham, pelo modo como se encaram e se cum-
primentam, correndo para c4, para la, atras
dos seus negdécios ou de seus caprichos. Mas
depois, se paro um pouco para fita-los dentro
dos olhos, com estes meus olhos fixos e si-
lenciosos, eis que logo se escondem. Alguns,
alids, perdem-se numa perplexidade tao
inquieta, que se eu continuasse a perscruta-
-los, poderiam injuriar-me ou agredir-me.
Ora, vamos, fiquem tranquilos. Basta-me
isto: saber que néo é claro nem certo, nem
mesmo para vocés, aquelas minimas coisas
que aos poucos sdo determinadas pelas
normalissimas condi¢ées nas quais vocés
vivem. H4 um além em tudo. Vocés nao que-
rem ou néo sabem vé-lo. Assim que, porém,
este além brilhe nos olhos de um ocioso como
eu que se ponha a observa-los, entédo vocés
se perdem, se perturbam, se irritam. Eu
também conheco o dispositivo externo, que-
ro dizer, mecénico da vida que fragorosa e
vertiginosamente nos envolve sem tréguas.
Hoje, desse ou daquele jeito, isto e aquilo
para fazer; correr para ca, com o relégio na
mao, para chegar em tempo la. — Ndo, meu
caro, obrigado: nédo posso! — Ah, sim, real-
mente? Sorte sua! Tenho que ir embora...
—Asonze, 0 almoco. — O jornal, a bolsa, o es-
critério, a escola... — Tempo bom, que penal!
Mas os negoécios... — Quem esta passando?
Ah, um carro funebre... Um cumprimento,
as pressas, a quem se foi. — A oficina, a fa-
brica, o tribunal... Ninguém tem tempo ou
modo de parar um momento para considerar
se aquilo que vé os outros fazerem, aquilo
que ele mesmo faz, seja realmente o que aci-
ma de tudo lhe convém, o que lhe pode dar

aquela certeza verdadeira, na qual somente
poderia encontrar o repouso. [...] Com uma
mao seguramos nossa cabeca, com a outra
fazemos um gesto de bébados. Divirtamo-
-nos! Sim. Consideramos mais fatigantes e
complicadas que o trabalho as diversdes que
nos séo oferecidas; de modo que do repouso
nada mais obtemos que um aumento de
cansaco. [...] H4d uma doenca, porém, que
néo passa. Estdo ouvindo? Um vespéo que
sempre zumbe [...]. O que é? O zumbido dos
postes telegraficos? O arrastar continuo da
roldana ao longo dos fios dos bondes elétri-
cos? O estremecimento premente de tantas
maquinas, préximas, distantes? Aquele do
motor do automével? Aquele do aparelho
cinematografico? A batida do coragdo néo
se percebe, ndo se percebe o pulsar das
artérias. Ai de nods se percebéssemos! Mas
este zumbido, este tique-taque perpétuo]...]
(PIRANDELLO, 1990, p. 17-22).

As primeiras linhas de Cadernos de
Serafino Gubbio operador ja demons-
tram a forca expressiva dessa obra que
desconcerta por néo deixar dividas de
que o homem liberal metafisico esta
morto, foi triturado pela turbulenta
vida moderna e substituiu a realidade
natural por outra artificial: vé o mundo
através da lente de uma cidmera com a
intencdo de tentar descobrir nos outros
aquilo que lhe falta: a certeza de que
entendem o que estdo fazendo. A forma
do romance é um suceder de notas em
um didrio, que tem o intuito de mostrar
0 que o protagonista, “um observador
de pessoas”, captava por intermédio do
olhar voraz de sua maquina.

Na época em que Pirandello escre-
veu esse romance (1914-1915), ja havia
passado pelos periodos mais turbulentos
em relacdo a critica e a afirmacéo de
sua obra. Isso significa que ja havia su-
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perado a fase inicial, quando pretendia
representar subjetivamente o homem
moderno, ainda com resquicios de uma
narrativa roméantica e realista. Em
Quaderni di Serafino Gubbio operatore,
vemos um Pirandello que submerge na
descri¢cdo de um mundo onde ja ndo ha
mais possibilidade de saida na subje-
tividade e em que a objetividade nos é
apresentada em perspectiva.
Comparando o romance de Serafino
ao de Mattia Pascal, Carmelo Distan-
te escreve, na introducdo da edicéo de
1990 de Cadernos de Serafino Gubbio
operador, que:
[...] se no primeiro era mostrado o quanto
era ilusoério pensar que se pode fugir de uma
triste realidade, gerada por uma sociedade
mesquinha e sem ideias, no segundo roman-
ce estd clara a faléncia dessa sociedade, sen-
do que somente no teatro ou no metateatro
é que se pode encontrar uma imagem repre-
sentativa que va além da ilusdo roméantica,
com o intuito de se tornar cena e dentncia,

sem compaixéo ou piedade (PIRANDELLO,
1990, p. 6).

Giancarlo Mazzacurati (1995), em
um ensaio intitulado I/ doppio mondo di
Serafino Gubbio, caracteriza o romance
de Pirandello como “romanzo delle ana-
morfosi”, ou seja, romance de imagens
deformadas, produtos de um enorme
aparato “digestivo” (o mercado), que se
alimenta de uma realidade natural (os
sentimentos, a consciéncia, os valores, as
sensacdes) e a transforma em mercado-
ria por intermédio das maquinas vorazes
que caracterizam a era moderna.

Forse piu che di metamorfosi, occorrera al-
lora definire i Quaderni di Serafino Gubbio
come un romanzo di anamorfosi: perché il
meccanismo dominante (I'illusione cinema-
tografica) non produce tanto trasformazione
quanto sostituzione della realta naturale
con una realta artificiale, di secondo grado,
che si nutre della prima e la assorbe entro i
circuiti totalitari dello spettacolo-merce. La
ribellione dell’autentico, congelata in prodot-
to, puo divenire cosi, per la natura occlusiva
e onnivora degli apparati industriali, un for-
tunato oggetto di consumo. Il mondo piran-
delliano delle macchine e delle riproduzioni
estetiche meccanizzate, pit che trasformare,
sostituisce ogni elemento di vita in « cosa »
(MAZZACURATI, 1995, p. 251).

A substituicdo da realidade operada
pela maquina é o tema de Cadernos de
Serafino Gubbio operador, obra que
propde uma visédo derrotada do homem.
Serafino Gubbio, cuja maior qualidade
é a “impassibilidade diante da acdo”, é
simplesmente uma méo que gira a mani-
vela para que a maquina, essa sim, faca
seu trabalho. Ele poderia até se iludir,
sonhar que o ritmo como ele movimenta
a manivela altera o movimento daqueles
atores, mas néo ousa fazé-lo, pois tem
consciéncia de ser um “operador que néo
opera nada”. Antes as “coisas” do que o
homem, confirma Serafino Gubbio:

Eu perambulava a procura de um modesto

alojamento, nédo tanto para mim, acostu-

mado a passar a noite ao ar livre, amigo dos
morcegos e das estrelas, e sim para minha

malinha, deixada no depésito da estacéo
(PIRANDELLO, 1990, p. 22).

A medida que a leitura do romance
avanca, a narrativa descrente de Pi-
randello em relagcdo a autonomia e a
lucidez do ser humano vai ficando cada
vez mais clara. Nas primeiras paginas,
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temos uma personagem que aceitou
passivamente o triunfo das maquinas,
entregando-se a inevitavel constatacéo
de que ndo passamos de “milhares de
minhocas torradas”, como diria Mattia
Pascal. Em seguida, outra criatura, Si-
mone Pau, entrega-se a loucura de viver
uma realidade transfigurada e acredita
nela, bem aos moldes do cavaleiro Don
Quixote. Na perspectiva desse amigo de
Serafino, Simone, o asilo para mendigos
onde vivia era um hotel, o fosso bolorento
era uma piscina, o tubo enferrujado de
onde saia a 4gua para o banho era uma
deliciosa ducha. E dessa maneira que ele
enxerga a sua realidade.

A adocédo dessa perspectiva, mais
do que loucura, configura-se como uma
possivel e tnica saida para um homem
derrotado, uma personagem humoristi-
ca, em sentido pleno, pois é necessario
ver por detrdas da aparente comicidade
de Simone Pau para perceber sua ver-
dadeira tragédia. Podemos afirmar que
Serafino é um escravo de sua maquina
filmadora, enquanto Simone Pau é pri-
sioneiro da prépria loucura. Ambos tém
uma visdo particularizada da realidade,
cada um a seu modo. Em Il fu Mattia
Pascal, a personagem protagonista é
soterrada pelas circunstincias da vida;
em Um, nenhum e cem mil, é o olhar do
Outro que perturba o pobre Moscarda;
no caso de Serafino Gubbio, o sujeito é
engolido pela maquina.

Sobre essa forma individualizada
de observar o mundo, ao fixar alguns
parametros interpretativos dos textos

modernos, Wladimir Krysinski afirma
que a subjetividade é a principal forca
motora da literatura moderna. Tal as-
sertiva advém da ideia (ou impressio)
de que o sujeito tornou-se “observador,
juiz, escrivao, avaliador do mundo. [...]
quase operador, narrador, auto-narrador
e protagonista da narrativa e do discur-
so” (KRYSINSKI, 2007, p. XXIV). Para
o critico russo, o individuo subverteu a
ordem estabelecida dos comportamentos
coletivos, redefinindo a literatura como
for¢a enunciativa individual.

Todavia, o mesmo Krysinski ndo des-
carta a possibilidade de questionamentos
acerca dessa configuracéo do sujeito
como artifice do préprio discurso e de
sua subjetividade:

Sera que o sujeito, esta velha categoria da

qual ocupa-se a filosofia desde Aristételes

[...] até Heidegger [...] e Sartre [...], este

objeto da subjetividade, néo foi dissolvido,

liquidado, expulso da critica e da teoria lite-
rarias? (2007, p. XXV).

Partindo do questionamento de Kry-
sinski, arriscamos afirmar que, em
Pirandello, o sujeito néo foi excluido,
mas passou a ser visto de outra forma,
sempre negativa e autodestrutiva.

Abrindo aqui um paréntese, de acor-
do com Bruno Pischedda (1997), Walter
Benjamin, em A obra de arte na era da
reprodutibilidade técnica, de 1936, ja
percebia o valor de Quaderni di Serafino
Gubbio operatore. Como recorda Pische-
dda, Benjamin havia determinado trés
elementos distintivos importantes na
moderna locacdo cinematografica:
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1) a profanacdo ao desempenho do in-
térprete, agora submetido aos equipa-
mentos de filmagem; 2) o final da repre-
sentacdo unitdria, substituida por uma
série de trechos remontados; 3) o culto
estrelar dos atores promovido pelo merca-
do cinematografico (PISCHEDDA, 1997,
p. 146, traducéo nossa).

Assim, Benjamin ja observa que,
independente do fato de Pirandello ter
representado esses aspectos de maneira
inconsciente, o que importa é que ele ja
havia detectado o problema da reprodu-
céo técnica da obra de arte em sua época.
Quaderni di Serafino Gubbio operatore é
testemunha dessa transformacéo.

Areproducgéo da arte no inicio do sécu-
lo XX, de acordo com Benjamin ([19557]),
atingira um nivel tal que ndo somente
se apropriou, copiou, transformou, mas
também conquistou seu espacgo como
procedimento artistico. Todavia, faltava
alguma coisa: o aqui e o agora da obra de
arte. A reprodutibilidade da obra arrefe-
ceu sua aura, aquilo que a distinguia no
universo, pois a0 mesmo tempo em que
a reproducio liberta o objeto do dominio
da tradicdo, também substitui o “tnico”
pela ocorréncia “em massa”. O filme é o
exemplo mais convincente da liquidacao
do valor da tradicdo da heranca cultural,
como assinala Benjamin, neste trecho
em que Pirandello é citado:

Para o cinema, é mais importante que o

actor se apresente perante a cAmara a si

proéprio do que perante o publico como ou-
trem. Uma das primeiras pessoas a sentir
tal mudanca do actor, devido a pressao dos
testes, foi Pirandello. As observagoes que faz

no seu romance “Filma-se” continuam vali-
das apesar de ele se limitar a realgar o lado

negativo da questéo, e de se referir apenas
ao cinema mudo. Porque o cinema sonoro
pouco alterou esta questdo. O importante é
que se representa para um equipamento e,
no caso do filme sonoro, para dois. O actor
de cinema, escreve Pirandello, sente-se no
exilio. Exilado néo s6 do palco, mas também
da sua prépria pessoa: com um mal-estar
sombrio sente o inexplicavel vazio causado
pelo facto de seu corpo se tomar numa ma-
nifestacdo ausente, de se desvanecer e de
ser privado da sua realidade, da sua vida,
da sua voz e dos sons que emite quando se
move, para se transformar numa imagem
muda que estremece na tela por um instante
para depois desaparecer no siléncio... O pe-
queno equipamento que representara para o
publico com a sua sombra, e 0 actor tem que
se contentar com a representacdo perante a
maquina ([19557?], ndo paginado).

No teatro, nédo existe um equipamen-
to que promova a mediacéo entre ator e
espectador, o desempenho do artista é
apresentado por ele mesmo e pode ser
alterado de acordo com a receptividade
de quem assiste. No caso do cinema, essa
relacdo é impossivel, e a interferéncia
da camera acarreta duas modalidades
de consequéncias: 1) a representacio é
submetida a testes éticos; 2) a auséncia
do publico impede que o ator adapte
sua atuacéo, sinta o efeito provocado no
espectador. Dai a expressio “ator exila-
do”, cunhada por Pirandello para o ator
cinematografico. O equipamento toma o
lugar do publico a0 mesmo tempo em que
isola o ator, transformando-o em mais
um artefato do processo, simplesmente.

Segundo Benjamin, para a obra de
arte que surge na era da reprodutibilida-
de técnica, ndo ha maior contraste que o
teatro, o palco. Segundo o critico alem3o,
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muitos observadores especializados reco-
nhecem que, no cinema, melhores sdo os
resultados quando menos se representa,
ja que o ator é visto como um acessoério
em meio a todo o aparato que o cerca.
“Kle é o resultado de varias interven-
¢bes”, assevera Benjamin ([19557], ndo
paginado).

Desse modo, arriscamos dizer que
néo s6 a obra de arte perdeu sua aura
na era da reprodutibilidade técnica, mas
também o ator como sujeito integrante
do processo. No caso de Pirandello, o me-
canismo que se configura como a perda
da aura se manifesta por intermédio de
um discurso sobre a subjetividade do
homem moderno, que gravita em torno
da ideia de um Eu contraditério, incerto
e fragmentado.

Voltando a Quaderni di Serafino Gub-
bio operatori, da mesma forma que o ator
de cinema relaciona-se com o publico por
meio da cAmera, é por intermédio dela
que Serafino se comunica com o mundo.
Em outros termos, a crise do homem mo-
derno dependente das maquinas assolou
o teatro em funcéo do cinema e trans-
figurou, no mesmo fluxo, as relagoes
interpessoais. “E quando as maquinas
tomarem conta”? Perguntava-se Mattia
Pascal. “O senhor é mesmo necessario?”,
perguntavam a Serafino Gubbio. Essas
sdo questées fundamentais na obra de
Pirandello que colocam em xeque a su-
premacia do homem, sua arrogincia, sua
independéncia e seu orgulho.

A substituicdo da realidade pela
ilusdo cinematografica, a anamorfosi,
resume e esclarece a questio central de

Quaderni di Serafino Gubbio operatore.
A realidade né&o é transformada pela
maquina, mas passa a ser vista de outra
forma, assim como as relagdes interpes-
soais sofrem influéncia direta de fatores
exteriores ao sujeito. Um exemplo perti-
nente é a comparacio entre o automével
e a carruagem, passagem que inicia o
terceiro caderno do romance:

Um leve giro. Ha uma pequena carruagem
que esta correndo em frente. — P4, pépéoo,
poéoo. O qué? A buzina do automével a esta
puxando para tras? E sim! Parece mesmo,
pois, que a facga ir para tras, comicamente.
As trés senhoras do automével riem, viram-
-se, levantam os bracos e cumprimentam
com muita vivacidade, entre um confuso e
um alegre esvoacar de véus multicoloridos;
e a pobre carruagem envolvida numa nuvem
arida, nauseante, de fumo e p6, por mais que
o cavalinho fatigado se esforce em puxa-la
com o seu trotear estafado, continua a ir
para tras, para tras [...] até que desaparece
no fim de uma longa avenida fora de mao.
Desaparece? Ndo: que nada! Desapareceu
o automoével. A pequenina carruagem aqui
estd. [...] Na pequenina carruagem fico eu.
[...] Mas o que vocés viram? Uma carrua-
gem ir para tras, como se fosse puxada por
um fio, e toda a avenida disparar a frente,
num deslizamento longo, confuso, violento,
vertiginoso. Eu, ao contrario, eis tudo, posso
consolar-me com a lentiddo admirando um
por um [...] estes grandes platanos verdes
na avenida (PIRANDELLO, 1990, p. 56-57).

Ha4 duas formas evidentes de ver a
mesma cena nessa passagem: uma pro-
veniente do olhar das senhoras do auto-
moével, atrizes da Kosmograph, empresa
cinematografica onde Serafino trabalha;
outra do operador que estd na carroca. O
interessante nesse jogo de perspectivas
é que a maquina, o automdével, parece
subjugar a relacido espaco e tempo, pois,
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na verdade, a carroca também segue em
frente, mas em uma velocidade téo infe-
rior que parece estar andando para tras.
A nocdo do real, portanto, é alterada de
acordo com a posi¢do de quem observa
e como observa, fato que se assemelha
as novas formas de ver o mundo com
o auxilio (ou estorvo) das maquinas. O
contraste entre a modernidade veloz e o
que restou da alma roméntica do passa-
do de Serafino, envolvido, no momento,
pelo mundo das maquinas, mostra-se na
calma observacéo dos verdes platanos
da avenida. A nostalgia manifesta nessa
passagem nos remete ao Pirandello que
viveu no limiar entre dois mundos, duas
realidades, a passagem de um século a
outro, sendo que a velocidade do automoé-
vel, assim como toda a vertiginosa pressa
do mundo moderno, deformou o olhar.
O dispositivo central do romance é
a consciéncia assustada de que se vive
em um mundo caético, governado por
maquinas famintas. O que restou do
homem e sua subjetividade, entdo? Como
o ser humano interage com o Outro, na
visdo de Luigi Pirandello? Essas séo
duas das tantas quest6es que perpassam
obras como O falecido Mattia Pascal,
Um, nenhum e cem mil e Cadernos de
Serafino Gubbio operador. No primeiro
caso, 0 Outro é uma ameaca; no segun-
do, desestabilizador e desconcertante;
no terceiro romance, o Outro é algo
distante, que s6 pode ser contemplado
através de uma lente. O que ha em
comum nesses romances é a anulagio
progressiva da alteridade e a certeza
de que o Outro ndo é mais um espelho

no qual o sujeito se reconhece, mas sua
negacdo. A coexisténcia entre os sujeitos,
nesse sentido, é sempre atravessada
pela tensdo Eu versus Outro, em que um
dos individuos sera sempre escravizado
ou simplesmente desconsiderado, néo
havendo possibilidade de didlogo ou de
convivéncia harmoniosa. Relacionar-se,
para Pirandello, sempre foi um problema
indissoliivel e um mal necessario.

Talvez a postura sempre negativa em
relagdo ao ser humano advenha de sua
propria experiéncia de vida: um jovem
rico que vé a fortuna da familia ruir
sem que nada pudesse ser feito. Com o
alagamento da mina de enxofre do pai,
em 1903, Pirandello se da conta da impo-
téncia do homem frente as adversidades
da vida e da efemeridade das coisas e
das relacoes. Nada é perpétuo além da
certeza de que inventamos realidades
incessantemente, com a va ilusdo de que
parecam reais. Em sua obra, Pirandello
ressalta com extrema lucidez a condicéo
desesperada do homem que, perdida a fé
nos valores objetivos positivistas, per-
deu também qualquer possibilidade de
encontrar uma verdade absoluta. Dessa
forma, tanto o critério da objetividade
quanto o da subjetividade entram em
crise: de um lado, com a queda da iluséo
positivista, a nocdo de verdade n&o existe
mais; de outro, a verdade nio pode estar
embasada na subjetividade, pois o sujei-
to ndo é mais visto como unidade, mas
como contradicio, cisdo e decadéncia. As
personagens de Pirandello, portanto, sédo
a representacéo dessa ruina.
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Italian Verism and the
subjectivity: the reverse in
Luigi Pirandello

Abstract

The Italian Verism was an artistic
movement that had its inspiration
in Emile Zola. In the end of the XIX
century and the beginning of the XX
such movement was characterized by
the belief on the possibility that li-
terature could objectively represent
the real. This article aims at reflec-
ting about how the Sicilian writer,
playwright and Verism descendant,
Luigi Pirandello, approached the sub-
jectivity in some of his works. In or-
der to reach such purpose we elected
as object for analysis the novels O
falecido Mattia Pascal, Um, nenhum
e cem mil and Cadernos de Serafi-
no Gubbio operador. In these works,
Pirandello subverts the objectivity
suggested by the Verists and raises
doubts about the possibility of the
subject carrying out his subjectivity
in a complete way. According to Pi-
randello, the subjectivity is a complex
mechanism modified by the society,
by the modern machines and by the
sight of the other.

Keywords: Verism. Pirandello. Sub-
jectivity.

Notas

Segundo o fisico teérico alemdo Werner Hei-
senberg (1901-1976), mesmo que possa parecer
néo crivel, é preciso acentuar que nio devemos
pensar a ciéncia como pronta e acabada, mas a
marca da verdadeira ciéncia, da ciéncia dos nos-
sos dias, é a incerteza. Tal constatacdo adveio
dos experimentos com particulas realizados
por ele, com base nos quais o fisico concluiu

ser impossivel medir com preciséo a posicdo e
a velocidade desses elementos.

Filma-se foi a tradugéo para Si gira, o primeiro
nome de Quaderni di Serafino Gubbio operatore.
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