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O ULTIMO PIRANDELLO E SUA
PERSONAGEM-ATRIZ

Martha Ribeiro!

Resumo

O decénio 1925-1936 sera a fase mais conturbada e complexa
na experiéncia artistica e existencial de Pirandello: o
dramaturgo se envolve com os problemas concretos do
fazer teatral, questiona a propria poética que o atormentou

a vida inteira e, principalmente, mantém com a jovem

atriz Marta Abba uma ambigua relagdo pessoal e artistica.
Escassamente discutida, se comparada ao ntiimero de estudos
da fase imediatamente anterior, esta dramaturgia tardia ir4
testemunhar uma grande explosao de contribuicdes criticas,
na Italia, a partir de 1995 (ano de publicacao do epistolario
Pirandello-Abba). Mas, no Brasil, sua génese ainda
permanece substancialmente desconhecida.

Palavras-chave: Luigi Pirandello, Marta Abba, teatro
autobiografico, Vamp Virtuosa, personagem-atriz.

Abstract

The years between 1925 and 1936 were the most disturbed
and complex ones in Pirandello’s artistic and existential
experience: in that period, the playwright was engaged

with real problems concerning theatrical making,
questioning his own poetics - something that was around
for his whole life - and, above all, kept a very ambiguous
personal and artistic relationship with the young actress
Marta Abba. Scarcely investigated if compared with the
number of studies related to the earlier periods, this late
production by Pirandello would witness an enormous
explosion of critical studies in Italy from 1995 on (the
publication year of the letters Pirandello - Abba). On the
contrary, its genesis remains absolutely unknown in Brazil.

Keywords: Luigi Pirandello, Marta Abba, autobiographical
theatre, Virtuous Vamp, character actress.
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uito se falou sobre

o teatro de Luigi

Pirandello (1867-1936)

e pouco se explicou

sobre sua ultima
estacdo dramattrgica, especialmente os
dramas escritos para a atriz Marta Abba
(1900-1988), principal intérprete e musa
inspiradora de sua obra tardia. No Brasil, os
estudos ainda se orientam principalmente
em torno da assim denominada segunda
fasedesuadramaturgia-quedidaticamente
se abre com Cosi é (si vi pare), em 1917, e
que se fecha em 1924 (antes da tessitura de
Diana e la Tuda em 1925). Em sua grande
maioria, as leituras giram em torno do
relativismo pirandelliano, reflexo de uma
condigdo burguesa fraturada, identificando
toda a sua obra teatral na ideia de oposigao
entre um individuo isolado e um corpo
social; andlise que se impods ao final dos
anos cinquenta a partir de um longo artigo
de Mario Baratto intitulado Le théitre di
Pirandello. Uma leitura que de fato serviu
para organizar um primeiro retrato do
autor, mas que, todavia, nos oferece um
quadro apenas parcial, j4 que ndo chega a
contemplar a obra tardia.

A incompreensdo de sua dultima
producdo permanece com Arcangelo Leone
de Castris, no livro Storia di Pirandello de
1962 que chega a liquidar um texto capital
como Questa sera si recita a sogetto, como
exemplo de uma “involugdo” de uma
desvitalizagao artistica que leva o autor da
“poesia a técnica”, definindo a pega como
simples postulado de artificios teatrais
sem valor ideoldgico. Na medida em
que Pirandello se afasta de sua primitiva
inspiracdo - de poeta da condicdo tragica
da sociedade burguesa, da consciéncia
dividida - e busca experimentar evasdes
surrealistas, fugas ao irracional, na crenca

1 Martha Ribeiro é Diretora teatral e Professora Adjunta do
Departamento de Artes da Universidade Federal Fluminense,
Instituto de Artes e Comunicacéo Social (IACS), e do Programa
de Pos-Graduacao em Ciéncia da Arte da UFF. E Doutora
em Teoria e Historia Literaria (UNICAMP-IEL), com periodo
sanduiche na Universita di Torino. Realizou Pés-Doutorado na
UNICAMP-IAR. Em suas publicacdes, destaca-se o livro “Luigi
Pirandello: um teatro para Marta Abba”, da Editora Perspectiva.
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da existéncia de uma realidade superior, ou
de um “corpo sem nome”, como desejado
pela Ignota de Come tu mi vuoi (1929), seu
teatro é visto como decadente e indigno de
qualquer exegese critica. S6 no final dos
anos 60, é que se vé uma recuperagao dos
trés mitos pirandellianos (La nuova colonia,
Lazzaro, I giganti della montagna) a partir do
livro Il teatro mitico di Pirandello de Marziano
Guglielminetti. Mas ainda havia todo
um fildo dramatirgico que permanecia
excluido das andlises criticas: de Diana e
la Tuda, passando pela L'amica delle mogli,
Trovarsi, Quando si é qualcuno e Come tu mi
vuoi é todo um teatro que substancialmente
foi posto de lado pela critica, sendo
recuperado, mais solidamente, e sem os
preconceitos que insistentemente rebaixava
este teatro em confronto com a producdo
anterior, somente a partir dos anos 80, com
as analises pioneiras de Roberto Alonge,
Giovanni Macchia e Massimo Castri.

Esta dramaturgia permaneceu por
longos anos analisada como desviante do
verdadeiro ntcleo poético do dramaturgo,
pois parecia que o autor retornava a uma
ideia de teatro ja superada, recuperando
um tipo de relagdo impossivel (que se
quer invisivel) entre personagem e ator.
Aquela noédoa obscura de psicologia e
de interioridade, portador da ideologia
e da pratica naturalista, o personagem
dramaético, voltava a estabelecer na
dramaturgia pirandelliana do nosso uma
relacdo com o ator baseada no mito da
transparéncia, isto é, na ilusdo de que
entre ator e personagem se estabelece uma
relacdo total de superposigao, e até mesmo
de fusao, heranca de um teatro naturalista,
e, consequentemente, um dos maiores
obstaculos aos ideais de liberdade e de
autonomia plena da cena; em sua vertente
formalista. Contemporaneamente aos
reformadores teatrais, Pirandello tinha
consciéncia da problematica da relagdo
personagem-ator para a cena teatral e
da necessidade de se estabelecer uma
nitida separacdo entre as identidades.
No ensaio Illustratori, attori e traduttori
(1907) é possivel verificar o engajamento
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na direcdo de uma separagao total entre
as partes, mas a linha de comunicacdo
pretendida por Pirandello se dava entre
o personagem e o espectador, o ator seria
nada mais do que um terceiro elemento
incomodo na fruicao da obra de arte.

Embora a autonomia do personagem
em relagdo ao ator seja reivindicada tanto
teoricamente quanto poeticamente, isto
é, no texto Sei personaggi in cerca d'autore
(1921), nos argumentos da impossibilidade
de se representar o drama, se reconhece os
pressupostos do ensaio Illustratori, attori
e traduttori, se verifica em Pirandello uma
nostalgiaemrelacdoaomito datransparéncia.
Ousodaférmula “teatrono teatro” estabelece
coincidéncias entre o mundo ficcional e o
mundo real: o espago descrito pelo drama
€ 0 mesmo espaco do palco real e os atores
se duplicam em cena, representando eles
mesmos: ou seja, atores. Mas se existe a
consciéncia de uma distdncia entre ator
e personagem, na pratica se verifica uma
espécie de tentagdo em atingir com o teatro, a
partir do personagem, aquela autenticidade
profunda que a experiéncia cotidiana nos
nega. Na peca Sei personaggi se verifica uma
forte tensdo entre a forma dramaética e o
contetido do texto, pois enquanto o discurso
dos seis personagens desenvolve a ideia
de uma irremedidvel distancia entre a cena
(realidade material) e o texto (realidade
fantastica), através do qual os personagens
rejeitam qualquer tentativa de representacao
por parte dos atores, na forma dramatica se
observa uma tentativa de recuperacdo da
transparéncia perdida.

Com Pirandello, a perspectiva em
relacdo a interpretacdo se assemelha
ao modelo naturalista, mas com duas
fundamentais diferencas: uma nova ideia
de personalidade humana, elaborada no
ensaio L’umorismo (1908), e a visdo de
superioridade do personagem em relacdo
ao ser humano. No palco, o ator nao deve
se transformar em uma figura humana,
deve evocar um ser diferente, estranho,
que vive em uma outra esfera de realidade.
Nao é s6 o fisico do ator que se diferencia
do personagem, sua natureza é que é feita
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de outra matéria e que por isso arrisca
ocultar o carater profundo e essencial da
criatura fantéstica. Se é possivel falar de
uma teoria atorial pirandelliana diremos
que, ao inverso do naturalismo, mas
de efeito semelhante, sua dramaturgia
propde a possessdao do intérprete pelo
personagem dramaético. Ndo serd o ator a
entrar no personagem, mas o personagem
a entrar no ator. O teatro como local
privilegiado do encontro e do desencontro
entre uma realidade superior e 0 mundo
material da cena. Palco onde se verifica ao
mesmo tempo uma distancia e uma ilusao
de identificacdo, onde a cena oscila entre
a ficcdo, a tentativa de representagao, e
a instalacdo do real, na idealizacdo de
possessdo do ator pelo personagem. Sem
abandonar a nostalgia utépica do mito da
transparéncia, mas mantendo a diferenca
entre as identidades, Pirandello faz do
corpo do ator ndo uma marionete, e sim
um fantasma; mito que permeia ndo sé
Sei personaggi, mas, implicitamente ou
explicitamente, toda sua obra posterior.
Osujeitoisolado,aconsciénciadividida,
reflexo de um mundo também em crise, e
da prépria visdo do autor sobre o mundo,
nasce na poética do humorismo: ao valor de
integracdo social o dramaturgo contrapde
o homem s6; a compostura da forma social
o phatos, o irromper da paixdo, sempre
associado a uma profusdo de raciocinios
desagregadores. Mas, na medida em que
o processo de isolamento do personagem
humoristico atinge um grau extremo,
causando a perda irremedidavel de sua
identidade (como exemplo a Sra. Ponza de
Cosi é (si vi pare), de 1917), Pirandello se vé
numa encruzilhada: o maneirismo do seu
proprio estilo. E é neste momento de crise
que um outro personagem, mais humano,
menos cerebral, precisa nascer: se trata
de uma tentativa de recuperacao daquela
forca original, magica, irreal, mistica e
mais positiva que pertencia a um teatro de
outrora: da nostalgia de uma transparéncia
perdida, o autor, em sua tltima fase, faz do
teatro um palco de celebragdo do poder da
arte de ser vida, de produzir vida. O que
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se pode mensurar no percurso artistico de
Pirandello é uma via que vai da negagao
do teatro enquanto forma de arte, poética
do humorismo, ao entendimento do teatro
enquanto um ato de vida, de producao de
vida. Claro que ndo se trata do reflexo da
vida cotidiana, pois a vida que se produz no
palco seria de uma natureza mais auténtica,
mais verdadeira que a realidade social, esta
sim um espetaculo da aparéncia.

Ha pouco mais de uma década, apos
a publicacdo do epistolério Lettera a Marta
Abba, em 1995, foi possivel conhecer
o verdadeiro "caderno" de criacio da
dramaturgia pirandelliana do dltimo
periodo. Além de trazer importantes
informacOes sobre a situacdo teatral
italiana da época, sua crise estrutural e
os projetos de reforma, obviamente que
sob o ponto de vista do dramaturgo, as
cartas iluminam uma importante fase de
sua vida, o exilio voluntdrio, durante o
qual Pirandello se aproximou tanto do
cinema quanto da cena contemporanea
europeia. Mas, o principal motivo de
sua essencialidade para o estudo de sua
dramaturgia tardia é o fornecimento de
evidéncias quanto ao fundo autobiografico
de sua tltima producdo teatral. Fragmentos
do epistolario refluem para as pecas e vice-
versa; os textos dedicados e escritos para
a atriz sdo cuidadosamente analisados
nas cartas, descritos na sua génese e
no seu desenvolvimento, sempre com

2 Roberto Alonge (1997, p. 104-105) ja destacou a coincidéncia
literaria existente entre a fala do velho poeta ao final do
segundo ato de Quando si é qualcuno, datado de set-out.
de 1932, com um fragmento de carta de Pirandello a Marta
Abba datado de 25 de janeiro de 1931. Trata-se exatamente do
mesmo texto. Abaixo transcrevemosambos osfragmentosem
linguaitaliana, sem traducéo, para nao ferir aimpressionante
equivaléncia da trama verbal:

I - Quando si & qualcuno

tu non la sai: uno specchio - scoprircisi d'improvviso - e la
desolazione di vedersi che uccide ogni volta lo stupore di non
ricordarsene piu - e la vergogna dentro, [..] il cuore ancora
giovine e caldo. (Luigi Pirandello, Quando si é qualcuno, in
Maschere Nude, vol. IV, Milano, Mondadori, 2007, p. 696).

Il - Carta de 25 janeiro de 1931

tu non sai che scoprendomi per caso diimprovviso a uno
specchio, la desolazione di vedermi [..] uccide ogni volta in
me lo stupore di non ricordarmene piu. [..] provo un senso di
vergogna del mio cuore ancora giovanissimo e caldo. (Luigi
Pirandello, Letteraa Marta Abba, Milano, Mondadori, 1995, p.622).
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a participagdo ativa da atriz.> Seja no
intercAmbio entre fragmentos de carta e
obra dramatica, seja na repeticao obsessiva
de temas, seja na recorrente descricao fisica
dos personagens femininos, o que se vé
refletido neste teatro é fundamentalmente
sua relacdo artistica e pessoal com a atriz
Marta Abba.

Na visdo do dramaturgo, Marta
era a Unica intérprete capaz de unir em
espetdculo a invencdo fantastica com a
materialidade do palco. No palco, a atriz
conseguia aquele equilibrio fundamental
entre o épico (distancia irremediavel que
existe entre o personagem e o ator) e um
estado de identificacao total, absoluta,
de autonegagdo, de auto-esvaziamento,
fundamental para atrair para o palco o
personagem dramético; segundo a poética
de Pirandello. A impostagdo cénica da
atriz parece ao dramaturgo singularmente
consoante com o0s tracos de sua propria
dramaturgia. E sobre dois fatos a critica da
época, tanto a positiva quanto a negativa,
concordavam: que a interpretagdo da atriz
era intensa, imediata e apaixonada. E que
junto a este arrebatamento, se notava um
distanciamento, uma frieza inesperada e
inexplicavel. Dois estados contraditdrios de
atuacdo que emergia de uma interpretagdo
fraturada entre estados mentais diferentes:
de identificacado e de estranhamento,
uma atuacdo que se equilibrava entre o
metafisico e o realismo. Com uma extrema
mobilidade expressiva, a atriz conseguia
mudar de um estado emotivo a outro
bruscamente, sem transicdo. Seu estilo
traduziamaterialmenteocomportamentodo
personagem pirandelliano, sua consciéncia
dilacerada. As pausas, as rupturas de tom,
a voz arrastada, os movimentos bruscos e
a carga emotiva que Marta emprestava a
dos personagens aproximava sua natureza
ao dos personagens pirandellianos; o que
levou Pirandello a identifica-la, inclusive
fisicamente, com as figuras fantasticas de sua
criacdo. Marta parecia aos olhos do Maestro
reunir em carne e em espirito a natureza
particularissima de seus personagens.

Com ritmos contraditérios, entonacoes
rasgadas, gestos fortes, inflexiveis,
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somados a uma docilidade e a uma
“frieza” desconcertantes, Marta Abba
estabeleceu entre a obra de um dos maiores
escritores teatrais do século XX e sua arte
de intérprete uma relagao excepcional, pois
intima, necessaria e efetiva. Com a atriz,
as criaturas pirandellianas, seus contra-
sensos fisicos e morais, conquistaram uma
verdade tangivel. Se Pirandello dramaturgo
encontrou em Marta sua intérprete, como
de fato ocorreu, a atriz, em contato com
o texto pirandelliano, também descobriu
o seu proprio “espago” artistico, isto €,
sua originalidade atorial. Interpretando
os personagens femininos pirandellianos,
Marta termina por inspirar o nascimento
de um outro personagem: no lugar do
personagem humoristico “cerebral” se
impde nesta dramaturgia tardia uma
figura de mulher complexa e misteriosa,
que embora muito sensual e desejavel
nao se deixa possuir, permanecendo
assim distante, etérea e sublimada. Esta
nova personagem, nascida a partir do
encontro de Pirandello com a atriz, foi
por nés denominada de Vamp Virtuosa:
Tuda, Marta, Ignota, Veroccia, Sara,
Donata, imagem fisica e idealizada da atriz
Abba, sdo mulheres ruivas, jovens, belas,
sensuais, eroticamente fascinantes, mas
sexualmente inacessiveis.> Donas de um
carater contraditério e uma personalidade
camaleOnica, esta vamp virtuosa é uma
mulher atraente e eroticamente fascinante,
mas que ndo pode ter o amor, sob pena de
sua catastrofe e ruina.

A vamp virtuosa é um tipo de mulher
que, malgrado seu comportamento de
mulher fatal, ndo é uma devoradora de
homens. Ainda que possua o corpo sensual
da vamp, ela possui o coracdo de uma
virgem (ou o de uma menina). Ou ela se
torna vitima do homem que ela mesma
seduziu, ou deve renunciar a proépria
sexualidade,escolhendoaveneradavirtude.
A dualidade da fémea fatal construida por
Marta, se verifica no uso de uma voz rouca,
acentuada, sussurrante, que corresponde

3 Respectivamente: Diana e /a Tuda; Lamica delle mogli: Come
tu mi vvoi; Quando si é qualcuno; La nuova colonia; Trovarsi.
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a um tipo de mulher sensual, indolente
e maliciosa, em contraste com arroubos
infantis nos momentos de felicidade e na
nostalgica busca de uma pureza perdida. E
a partir da sublimagdo deste tipo, forjado
por Marta Abba tanto no palco, como na
vida real, que Pirandello ird se inspirar
para criar um novo perfil feminino: uma
mulher jovem, sensual, plena de desejo e
de vida, mas que, no entanto, esta proibida
de viver sua sexualidade livremente.* Essas
personagens, nascidas sob o influxo de
Marta, apesar de toda a beleza e fascinio,
escolhem por vontade propria romper com
a vida material, isto é, elas recusam viver a
vida de uma mulher comum, criando para
si mesmas, a partir da fantasia, uma nova
realidade, mais onirica e mais destacada de
sua propria condi¢do feminina. Sem estar
completamente pronta para se aventurar
no erotismo sem culpa, medo ou pudor,
a experiéncia erdtica da vamp virtuosa
sempre sera frustrante. Se ela se entregar a
“viscosidade” da vidamaterial, sua punicao
serd a perda de seu “encantamento” e ela
se vera constrangida a se ver repetindo
o histérico papel de mulher passiva
e dependente ou mesmo viver a sua
desvalorizacdo moral. Por sua natureza
“superior”, espiritual e etérea, esta mulher
serd capaz de sublimar Eros. Se Pirandello
a deixa viver ou pensar no amor é somente
para tiraniza-la: deixando ela se envolver,
o dramaturgo retira o véu do mistério
que encobria esta mulher divinamente
intocavel, faz com que o homem a despreze

4 Basta abrirmos os dois epistolarios para verificarmos que
Marta se adequou aos pedidos mudos do Maestro, aceitando
uma vida vivida somente em funcao do teatro. Apesar de
bela, jovem e exuberante, Marta descreve nao ter uma vida
social ativa, sua vida é s6 o trabalho e nada de divertimento.
Do teatro ela vai para casa dormir cedo. Como um sacerdote,
ou como uma “boa menina”, Marta aceita o jogo tiranico do
dramaturgo, e tanto na vida como na arte, ela corresponde a
imagem que Pirandello construiu a partir de seu desejo. Como
observado por Pietro Frassica, Marta sabia que paraoescritor
era um sofrimento nao té-la por perto, o que Pirandello deixa
bem claro nas cartas. A atriz provavelmente era consciente
de que a proibicao da sexualidade, dissimulada no jogo
ambivalente de renuncia da vida, era uma manipulagao de
Pirandello sobre o seu desejo. Escreve Marta em 16 de agosto
de 1931: “A noite, ja na cama. Mas, como me divirto tdo pouco
ficando na rua, realmente ndo me custa nada fazer deste
jeito” (Cf Marta Abba, Caro Maestro, op. cit., p. 210).
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pelo que ela é, para entdo, ao final da pega,
“levanta-la do chao” mostrando como
unico caminho a via sublime da arte (ou a
renuncia da sexualidade).

Todas as personagens que nascem a
partir da imagem idealizada de Marta,
possuem como caracteristica unificadora
um modus espetacular, ou seja, elas sdo
mulheres que se doam em espetaculo.
Como uma atriz, elas se mostram ao outro,
ao mesmo tempo em que ndo revelam nada
sobre elas mesmas. Misteriosas e etéreas,
vivas e ausentes, humanas e divinas,
elas se deixam transformar naquilo que
a imagina¢do de cada um criou para ela
segundo o seu proprio desejo. Como
elas, Marta Abba era também uma atriz,
e como atriz ela também é reveladora de
um imagindrio social. Se a imagem de
uma atriz se perde entre mil reflexos,
sem davida nenhuma ela estd no centro
de uma reserva convergente de imagens
sociais significativas; o que explica porque
escritores, pintores, filésofos se interessam
apaixonadamente por elas. E no imaginério
pirandelliano, serd uma unica atriz a
incendiar seus sonhos: a camale6nica
Marta Abba, musa inspiradora, mulher
real, existente, tao necessdria quanto
absolutamente ausente. E o Maestro ndo
faltara a sua musa, ndo deixara de escrever
sobre e para a atriz, fazendo do epistolario
e de sua obra um lugar para as “memorias”
de Marta e Pirandello juntos, luz e sombra
de sua arte: “Se eu ainda estou vivo, se
continuo ainda a trabalhar, é por sua causa.
Nem uma coisa nem outra seriam possiveis
se nao fosse por Vocé” >

Paraalémdestecenariopassional, Marta
Abba representou a possibilidade concreta
de fusdo entre sua técnica dramatuargica e
a fisicalidade do ator. O didlogo criativo
que se estabeleceu entre o dramaturgo e a

5 Luigi Pirandello, Lettera a Marta Abba, op. cit., p. 245 (carta
de 28 de julho de 1929). No dia seguinte Pirandello escreve
a Ultima carta antes de viajar de Berlim para a ltalia e se
encontrar com Marta. Ele volta a escrever para ela somente
em 13 de setembro de 1929; data de seu retorno a Berlim. Ja as
cartas de Marta ao Maestro, referentes ao ano de 1929, foram
quase todas perdidas, sobrevivendo as posteriores a data de
12 de setembro de 1929.
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atriz, iniciado na criacao do Teatro de Arte e
finalizado somente com a morte do escritor,
proporcionou uma grande mudanca de
concepcao nas ideias do dramaturgo sobre
a relacdo ator/personagem. Por exemplo,
em Sei personaggi Pirandello coloca em
evidéncia, j4 que mostrado explicitamente
na propria estrutura dramética, uma
espécie de antagonismo insuperavel entre
estes dois elementos: a companhia de
atores e o mundo dos personagens. Os
atores seriam os responsaveis por degradar
a autenticidade e a poesia do personagem,
traindo a obra artistica idealizada pelo
poeta. Com Marta Abba, a problematica
relacdo ator/personagem, sugerida pela
légica pirandelliana como irremediavel,
ganha uma nova visdo. O impasse entre
o mundo fantastico e o mundo material
do palco encontra na atriz uma via de
escape. Da condenacdo inicial se constata
assim uma redencdo final: o corpo da
atriz, a sua dimensdo material-corpoérea,
se transforma no meio indispenséavel para
evocar o personagem ao palco, e o éxito
final do processo sera a absoluta possessao
do corpo do intérprete. Na visao do dltimo
Pirandello, oteatroencontrasuajustificativa
no encontro “magico” da arte do ator com
o mundo abstrato do personagem.

O personagem-atriz, metafora de Marta
Abba, por sua especificidade, estabelece no
teatro, mais do que qualquer outro, uma
significativa interagdo entre o mundo real
e o mundo do palco. Com llse, de I giganti
della montagna, o personagem-atriz atinge
seu estado puro. Destacada da vida, a
atriz, que tem como missao levar a palavra
do poeta aos homens, realiza sua projecdo
no mundo fantastico da arte: sua ascensao
espiritual nao advém de uma maternidade
fisiol6gica, como as outras mulheres
pirandellianas, mas de uma maternidade
estética; o que para o autor significa um
aperfeicoamento da mulher comum. A
peca, deixada sem conclusao, define o
teatro, fundamentalmente enquanto arte
do ator, como uma arte fragil que pertence
ao seu tempo, ao sistema de produgao de
sua época, ndo havendo assim nenhuma
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garantia para a existéncia do espetacular,
ou melhor, para a existéncia do teatro de
Pirandello e Marta juntos. Como se pode
ver no dltimo quadro de I giganti, Cotrone,
mais uma das encarnacdes de Pirandello,
diz a Ilse, imagem fantasmatica da atriz,
que o seu poder termina ali, no exato
momento em que a obra de arte precisa
ser transformada em vida, no momento
em que ela deixa o espaco de criacao do
poeta e se projeta na agdo do palco, com
a participacao do publico. Mas Ilse quer
que a obra do poeta viva 14 em meio aos
homens. Sem uma resposta definitiva em
relacdo ao destino da atriz, a altima fala
dos atores, ao ouvir o barulho dos cavalos
dos gigantes que descem a montanha, seré:
eu tenho medo! Eu tenho medo!

Um pouco antes do barulho dos
cavalos dos gigantes, Cotrone pede para
Ilse representar La favola del figlio cambiato
(um outro texto de Pirandello). Assim que
a atriz comega a interpretar sua parte, a
cena se materializa diante dela. Por um
milagre, por um prodigio da fantasia,
surgem dois personagens, duas aparicoes,
que comecam a representar junto com
Ilse a Favola, e é o proprio Cotrone quem
explica para Ilse: “Para nos é suficiente
imaginar, e rapidamente as imagens se
fazem vivas, de si mesmas. Basta que
alguma coisa esteja bem viva em nods,
que ela se auto-representa, pela virtude
espontanea de sua propria vida”. Segundo
Vicentini (1993), se a magia de Cotrone,
como a animacao de fantoches ndo tem
uma explicagdo plausivel, é porque seu
poder nao se reduz a simples técnica de
um prestidigitador, isto é, ele ndo se utiliza
de instrumento e corpos materiais para
criar seus fantasmas. Cotrone “projeta
entorno de si os caracteres préprios do
sonho, e trabalha prevalentemente com
a manipulacdo de imagens” (1993, p.200-
201). Tudo é da natureza da imagem: a
procissdo do Angelo Centuno; as visdes
que perseguem os atores da vila durante a
noite;asfigurasdosatoresqueseencontram
com os fantoches, ap6s abandonarem seus
corpos durante o sonho; as duas aparicoes
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que interpretam junto com a condessa
uma cena da pega. Os poderes de Cotrone
sdo da natureza da “desmaterializacao”.
No mundo magico da vila, entre seus
azarados, os personagens podem aparecer,
como na fantasia do autor, sem que
existam corporalmente. A arte torna-se
assim pura imagem e visdo evanescente.
Mas, esta concepcdo de arte se mostrara
profundamente perigosa para a existéncia
do teatro: destacado do publico e das
formas de organizagdo caracteristicas de
sua propria época, o teatro anula a sua
capacidade operativa, perde sua vocagao
pratica.

Evadindo-se do confronto com a
realidade material, o teatro se reduz em
pura imagem, e finalmente deixa de existir:
“Cotrone e o mundo magico dos azarados
nao constituem wuma solucdo real ao
problema do teatro na sociedade industrial
da maquina e do cinema e nem mesmo uma
alternativa”; dird Vicentini (1993, p. 2002).
E o Pirandello desta dltima fase consegue
reconhecer que a principal caracteristica
do teatro, aquilo que de fato se constitui
em um procedimento magico, é seu
poder de canalizar, introduzir as criagdes
fantasticas da arte no mundo material dos
homens: o teatro é a arte que consegue
unir de modo inseparavel as imagens (as
visdes e as intui¢des) com a matéria (o
corpo do intérprete, os mecanismos da
cena). No entanto, Cotrone pede que Ilse
represente apenas ali, na vila habitada
pelos fantasmas. Ora, na verdade o que
o mago estd pedindo é que ela deixe de
fazer teatro, pois fazer teatro é justamente
enfrentar os problemas, as dificuldades, as
circunstancias concretas e as caracteristicas
histéricas de sua prépria época. O teatro
s0 existe se enfrentar os Gigantes da
Montanha. Esta é uma necessidade do
teatro, sua vocagdo material. E Ilse deve
estar preparada para isso. Mas, o préprio
autor ainda hesitava diante desta escolha
obrigatéria. O terceiro passo, inevitavel,
em direcdo ao conflito final, jamais foi
executado por Pirandello. O que se sabe é
que o encontro final de Ilse com os gigantes
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seria, no imagindrio pirandelliano, um
evento tragico. A atriz seria assassinada
em sua tentativa de realizar o teatro, isto
é, de realizar o prodigioso contato entre
a imaginacdo fantastica do poeta com as
circunstancias do mundo material; o que,
de qualquer modo, ndo significa uma
garantia para a sobrevivéncia do teatro.
Como Ilse, Marta via o teatro como
a Unica forma de vida possivel e, por
isso, como descreve Pietro Frassica,
organizador do epistoldrio Abba, ela
nunca se dispds a fazer muitas concessoes
ao mundo dos empresarios e dos agentes
teatrais. Protestando e denunciando
o sistema de truste que imperava na
Italia, que excluifa sistematicamente as
companhias que trabalhavam por conta
propria, Marta Abba termina por ganhar
muitos inimigos. E se a atriz havia
construido um estilo de interpretagao
muito distinto das outras atrizes de sua
época, inusitado até, isso facilmente
foi tachado como wuma interpretagdo
fria, cerebral, e excessivamente “livre”,
isto é, sem controle. Rebelde a todas as
convengdes, a atriz pode ser considerada
tdo revoluciondria quanto Pirandello.
Como o escritor, ela também nao se
adaptava ao seu tempo e a estrutura do
ambiente teatral italiano. Mas se a palavra
escrita do poeta pode ultrapassar o tempo,
sua época, e até mesmo o proprio poeta, a
arte de uma atriz estd irremediavelmente
presaemum tempoeespaco determinados.
Ojulgamento de sua arte sempre serd feito
pela cultura e pelos homens de sua época,
o que equivale a dizer que a arte da atriz
é prisioneira das circunstancias de seu
proprio tempo: “I giganti della montagna’
foi escrito para sublimar o tormento e
o martirio da atriz com todo o seu fardo
de poesia, que - neste caso particular - se
chama na vida ‘Marta Abba’”."
Seomundodacenaedosatoresfascinou
Pirandello, como realmente foi verdade,

6 Marta Abba em carta inédita a Lucio Ridenti, diretor
da revista // Dramma (carta de 04 de marco de 1960). O
documento encontra-se disponivel na biblioteca do Centro
Studi del Teatro Stabile di Torino.
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a possibilidade de realizar plenamente
o contato entre o mundo fantastico de
sua imaginagdo com as circunstancias do
mundo do palco, lhe veio com Marta abba.
Isso ndo significa dizer que ndo exista mais
nenhuma tensdo entre as realidades ou
mesmo que ndo haja mais a possibilidade
do fracasso desta missdo. Embora
recuperado em sua forca original, como
produtor de realidades, mais “reais” do que
aquelas fabricadas pelo mundo cotidiano,
o teatro, visto enquanto um procedimento
magico, ndo possui nenhuma garantia de
sobrevivéncia. Se ao final de seu percurso
artistico, Pirandello ndao via mais o teatro
como uma arte impossivel, ele a vivencia
como uma arte fragil e demasiadamente
suscetivel ao seu tempo, isto €, as formas
de producao e de organizacao préaticas de
sua época e as caracteristicas da propria
sociedade. Pois o teatro ndo é s6 a invencao
da cena, ele s6 existe em confronto com sua
realidade material, ele tanto pode florescer
como sucumbir ou mesmo desaparecer, e
novamente renascer em outro tempo, em
outra légica de producao. Logo, ndo existe
para o teatro nenhum plano realmente
seguro de continuidade. Em funcédo
deste diagnéstico, nem pessimista e nem
otimista, mas de uma incrivel lucidez,
Pirandello ndo conseguiu concluir I giganti
della montagna, adiando ao maximo sua
solucdo final. Talvez ainda esperasse,
para os ultimos anos de sua vida, alguma
mudanga dos tempos que pudesse trazer
uma nova perspectiva, menos hostil, a
existéncia de seu teatro, um teatro feito
fundamentalmente para Marta Abba.
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