QUO VADIS, SERAFINO? CADERNOS DE SERAFINO GUBBIO, OPERADOR
O CINEMA MUDO ITALIANO

Janine Cunha Cestaro

Resuma o presente artigo propde uma abordagem comparatitre obras literarias,
filmicas e tedricas, tendo como foco principal mamceCadernos de Serafino Gubbio,
operadot obra do escritor italiano Luigi Pirandello. Smoatadas convergéncias e
divergéncias entre as tematicas pirandellianas abra filmica do mesmo periodo,
levando-se em consideragdo o cinema mudo italizagés dos classicd3abiria, Quo
Vadise Gli ultimi giorni di Pompei Empreendeu-se também uma reflexdo a respeito do
valor da arte através de uma comparagdo com ooetsabbra de arte na época da
reprodutibilidade técnica”, de Walter Benjarhin.

Palavras-chave Pirandello; literatura; cinema mudo; técnicajogfutibilidade.

QUO VADIS, SERAFINO? QUADERNI DI SERAFINO GUBBIO, OPERATORE
E IL CINEMA MUTO ITALIANO

Riassunta il presente articolo propone un approccio comjpardra opere letterarie,
filmiche e teoriche, avendo come fuoco principaleomanzoQuaderni di Serafino
Gubbio, operatore opera dello scrittore italiano Luigi Pirandell®ono indicate
convergenze e divergenze tra le tematiche piraadelle I'opera filmica dello stesso
periodo, prendendo in considerazione il cinema mtabano attraverso i classici
Cabiria, Quo Vadise Gli ultimi giorni di Pompei Si e proceduto anche a una riflessione
riguardo al valore dell'arte tramite una companagidel romanzo con il saggio "L'opera
d'arte nel'era della sua riproducibilita tecnici"Walter Benjamin.

Parole-chiave Pirandello; letteratura; cinema muto; tecnicpraducibilita.

Introducao

Foi no inverno parisiense de 1895 que os irmaos ié@mapresentaram o
cinematoégrafo, invento que permitia a projecaonaggens ampliadas em uma tela. Em
pouco tempo, a linguagem visual fornecida por asteumento conquistaria o mundo e
seria 0 passo inicial da indastria multibilionam@e conhecemos hoje. Sobre o

cinematografo, Gian Piero Brunetta (2000, p. 5) U@ possivel, gracas a essa notavel
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invencao, revelar cenas da vida real em seus méndetalhes: a vida € vista la para
onde se dirige o objetivo” (traducdo nossa). O toljeaqui € entendido como a lente
gue registra os fatos da vida. O discurso visuwaistnitido pelas imagens projetadas
mudou de forma substancial a visdo dos sujeitasifecau 0os saberes da comunidade.
Essas imagens animadas mostram a visdo de um nowtono mundo moderno.

Na ltalia, a modernizacdo, a instalacdo de apase#hétricos e, sobretudo, a
iluminacdo noturna e a eletrificagdo dos meiosraesporte urbano permitiram que a
populacdo vencesse a escuridao e se deleitassea@® formas de entretenimento. O
cinema passou a ser, entdo, o representante rgaiicsitivo desse periodo. Simbolo
do progresso, projetava os sonhos da gente comamsejidentificava com as imagens
animadas.No caso italiano, o cinema apresentava estreitg0es com eventos
significativos da histéria do paisendo responsavel pela disseminacdo da cultura
italiana no exterior e, mais estritamente, entrproprios italianos.

Segundo Gian Piero Brunetta, (2000), o nascimeatorematografia italiana é
creditado a Filoteo Alberini, um funcionério dotitigo Geografico Militar de Florenga
que chegou a projetar um aparelho similar ao cit@gnafo dos Lumiere mas que foi
patenteado posteriormente. Alberini, junto ao antigmte Santoni, fundou em 1905 a
Manifattura di pellicole per cinematografla empresa Alberini e Santoni que no ano
seguinte passaria a se chamtanes Com sede em Roma e norteada por uma forte
tendéncia artistica e cultural, além de apoiadaiea producédo historica, é a Cines que
vai ser responsavel pela difusdo da cultura, dariase da arte italiana no mundo, em
sua forma cinematografica. Além disso, Mildo, NapolTorino despontam como
importantes centros de producao de filmes.

Ainda segundo Brunetta (2000), embora nos primefmnss do século XX a
Italia vivesse um conturbado momento politico enéoaico, o elemento chave adotado
pela producdo cinematografica foi o excesso, fazep@ ao invés de se mostrar para o
mundo como o0 pais pobre que realmente era, a #&limostrasse em equilibrio com os
outros paises de industrializacdo avancada (Alemdfranca, Inglaterra, EUA) e capaz
de se colocar a frente na corrida cultural. E reabs a cinematografia italiana, mesmo
fragil estruturalmente, vivenciou um periodo aushegemonia cultural, linguistica e
econdmica no mercado internacional. O advento dsssesso repousa nos filmes
histéricos e nas divas do periodo bélico. O cingaliano se diferenciou das producdes
internacionais criando novos procedimentos nawate expressivos exaltando o fator

cultural.
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Em se tratando de cinema mudo italiano ndo se j[gragar a sua associacao
com a literatura. O cinema como meio de exportagioultura, possibilitou e facilitou
a execucao e transcricado visual das obras litsrérique fez com que ocorresse uma
aproximacao dos escritores com 0 meio cinematagrafsrandes representantes dessa
bem aventurada associacdo entre literatura e cis@mdadsabriele d’Annunzio e Luigi
Pirandello. O primeiro, porque empresta a propssiratura ao filmeabiria, o que
funciona como atestado de qualidade artistica teraliido produto cinematogréfico; o
segundo porque, a partir do cinema, realiza umpdimseiros romances a refletirem
sobre a nova industria em ascensdo. Foi na literajue o cinema mudo italiano

encontrou a sua voz.

Trés filmes: convergéncias e divergéncias

O cinema italiano nasce marcado pela valorizacfioratie pela necessidade de
ampliar a consciéncia nacional. Para atingir essepdsito, as producdes
cinematogréaficas se utilizaram de referéncias histditerarias. Dessa forma, a
associacdo de expressdes como a literatura, aihist@ arte foram de fundamental
importancia para a legitimacdo do cinema italiano.

Trés filmes italianos marcaram a historia do cineimuenciando ndo somente
0 cinema italiano, mas o cinema mundial. Sao €}es: vadis1912),Gli ultimi giorni
di Pompei(1913) eCabiria (1914).

Quo vadisZoi um filme produzido e dirigido por Enrico Guard, inspirado ao
romance honénimo de Henryk Sienkiewicz, de 1896&afa conta a histéria do nobre
romano Vinicius que, apaixonando-se por uma jovestac Lygia, acaba por converter-
se ao Cristianismo. Esse amor tem como obstacolmsesséo do imperador Nero por
destruir os cristdos, 0 que o levara a incendian&oComo citado anteriormente, o
filme tem como cenario principal a temética higtérque pode ser condensada no
martirio cristdo na Roma Antiga, durante o govetoémperador Nero.

Enquanto primeiros filmes mudos contavam com 1Q®wminutos de duracao,
Quo vadispossuia uma hora e meia, sendo responsavel peagracao internacional
de uma escola italiana no campo cinematograficm lmnga-metragem de ambientagéo
histérica. Porém, é importante esclarecer que tanranto dado ao aspecto historico,

nao foi o unico responsavel pelo crescimento deramitaliano. Contribuiram também
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para tal progresso a descoberta e utilizacdo deeel®s expressivos, dramaticos e
simbdlicos referentes ao espaco filmico (BRUNETZ8Q0, p. 64).

Ao assistirQuo vadis? possivel sentir-se inserido em uma tela de Rafaale
qualquer artista renascentista, no que concerrespgctiva, ja que o uso desta ultima
transformou completamente a nocdo espacial e c&fimayrao estabelecer principios
expressivos adotados até hoje. A perspectiva pradluséo da realidade, organizando
0S objetos no espaco e delimitando as suas pragmrgd volume dos objetos, a
profundidade e o espaco dos ambientes. As tomadamas presentes e@uo vadis?
possibilitaram a reproducdo das caracteristicadimensionais da realidade. Tal
engenho teve como fator acelerador a necessidamsele grandes massas no espaco.
Como os espacos internos eram limitados, o extpassou a ser a solucao e, por
conseguinte, trouxe também novas possibilidadesmi® estruturais. O cinema, deste
modo, deixa o palco e a seguranca do estudio es@rio de papelédo, e se aventura
pelo espaco aberto, se liberta e liberta tambérseas personagens, pois, embora a
camera continue estatica, o movimento das massasito® ao enredo. O
enquadramento dos poérticos, das construcdes, ddsesfodas cupulas, é tdo bem
estruturados por Guazzoni que reproduz na cenageafiradicdo pictorica italiana.
Além desse cuidado no tratamento da profundidaadeanstrucdo das cenas em planos,
existe no filme uma enorme quantidade de figuragtesse mesclam aos personagens
principais o que da maior veracidade e realismeoeass. Essa argumentacao encontra

suporte nas palavras de Brunetta (2000, p. 67)duasse diz:

Com Quo vadis?0 diretor conseguiu dar ao sistema narrativo e
espetacular um verdadeiro salto. A histéria fica ssgundo plano
enquanto no primeiro plano se entrelacam amorésies, 6dio entre
os diversos protagonistas. Os personagens vivemuoaa liberdade
desconhecida todas as dimensbes do espaco. Nasficaig do circo

a dialética individuo/multiddo é descoberta e vadmla através de
efeitos dramaticos e emotivos destinados a agirnpgto tempo e
estabelecer-se como um modelo para cada filmerigisto (traducéo
nossa)

Com isso, conclui-se que os diferentes planos Badads apenas na estrutura
mas também na narrativa. E no fim, estrutura eatiaa&r convergem para 0 que sera o
foco principal na obra de Guazzoni: a multidao.

Esse aspecto da inser¢cdo de uma multiddo em cend psesente também em
Gli ultimi giorni di Pompej producdo de 1913 dirigida por Mario Caserini. Agqu

tratamento da multiddo, desta vez em desesperda seas cenas do circo e apés a
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erupcdo do Vesuvio, que, na vida real, soterroudade de Pompeia em 79 d.c,
vitimando mais de 15.000 pessoas.

A trama, baseada no romance do escritor inglés EdBalwer-Lytton, narra a
historia do respeitavel pompeiano Glaucus que camgprescrava Nidia, cega e
maltratada por sua dona. Nidia se apaixona pordBfague vive um romance com
Jone. Esta, por sua vez, é perseguida por um saeeegipcio de nome Arbace.
Desesperada pelo amor de Glaucus e ajudada poceéirbadia da a Glaucus uma
pocdo que o faz enlouquecer. Acusado de homic@limicus € condado a morte na
arena dos ledes. A erupcédo do Vesuvio muda todeoi@hamento da historia.

Embora ndo seja considerada uma obra de tantondsplguantdQuo Vadis?

Gli ultimi giorni di Pompei foi responséavel por significativas inovagdes
cinematograficas. A primeira parte do filme € urslwinbre do classico que exalta a
serenidade, a beleza e a perfeicdo, destacadastustl) na figura de Jone. A
personagem se apresenta quase como uma deusansposicdo cinematografica do
ideal de beleza classico. Em contraste com esenidade, as cenas referentes a
erupcao atuam como um marco dentro do proprio fijmes da estaticidade passa-se ao
total movimento. Embora angustiante, € contagiarati¥oroco da multiddo desesperada
gue se torna ainda mais intenso com o desabamestedificios.

Lembrando que cerca de oitenta por cento dos filpneduzidos entre 1895 e
1930 ndo eram em preto e branco, e que as cores ebdidas por diversos
procedimentos, quais a pintura manual dos fotogsamnafazendo imersao da pelicula
em banhos de cor (COMENCINI; PAVESI, 2001, p. 3&)servamos que, e@li
ultimi giorni di Pompeias cores sé@o claras mesmo em momentos de terzsé@atida.
Apés a erupcdo, porém, irrompem completamente: ays tantes sutis, quase
imperceptiveis, verdes ou réseos, cedem espaceratekho/coral intenso. E a cor que,
simbolicamente, representa o fogo e o calor poca&lsado. Embora os significados e
simbolismos das cores tenham sofrido variacbes wigura humana, algumas
representacdes permanecem inalteradas: o vermeghesenta tanto a paixao quanto a
raiva e simboliza também o pecado. E o pecado éweaifanencial consideravel no
contexto de Pompéia, uma vez que ha quem reladtonepéia a cidade biblica de
Gomorra, destruida por conta da devassidao dehsgitantes.

A cultura pictorica adotada e@uo Vadis?é mantida enGli ultimi giorni di
Pompej principalmente nas tomadas externas, onde o asprafundidade colabora

para a dimensao realista das cenas de massa eimtaier Além disso, o filme faz

20



referéncia ao trabalho pictorico de artistas comltad, uma vez que a cena final de
Nidia, que morre na agua envolta em flores, asseysd a uma releitura da obra
Ofélia, do artista mencionado.

Na cinematografia italiana, arte, literatura e drist apresentam-se de forma
indissociavel. Um outro exemplo dessa afortunadebomacdo apresenta-se em
Cabiria, de 1914. Sob a direcdo de Giovanni Pastronéme ftelebrou, mais uma vez,
em relacdo a producao de longas metragens. O dlamebientado na época das guerras
punicas, e contém cenas de batalhas, destruigééndios e sacrificios humanos. No
enredo, Cabiria € a personagem principal. Aparecendilme ainda crianca, € filha de
uma familia nobre romana e vive na Sicilia comisedo Batto. Durante a erupcéo do
Etna, é salva pela criada Croessa, com a qualfageo mar. Ambas séao raptadas por
piratas fenicios e vendidas como escravas em @ar@apiria é preparada para ser
sacrificada ao deus Moloch, mas acaba sendo saleanpbre romano Fulvio Axilla e
seu escravo, 0 gigante Maciste. Em meio a issor@moepisddios relacionados a
guerra, e Maciste e Cabiria sdo capturados. Entoolaa a trama gire em torno da
libertacdo de Cabiria, o foco maior concentra-se aspecto histérico, como
especificado no subtitulo do filmesao histérica do terceiro século A.C.

Cabiria representa a coroacdo do abraco entre cinemaratlita. Gabriele
D’Annunzio, reconhecido escritor da época, escregintertitulos do filme, fazendo o
que Brunetta (2000, p. 69) identifica como a medifao do sistema linguistico e

narrativo do cinema pelos elementos literarios:

Se nos filmes anteriores Guazzoni, Caserini, Antan® Pastrone
poderiam ser considerados os apoéstolos do novoo verivo,
D’Annunzio era seu profeta, o individuo por muiempo invocado,
descido a terra do cinema para inspirar e guiadi@ o diretor e para
celebrar o maior ritual da criagdo cinematogréficaducéo nossa).

No entanto, ndo foi somente a literatura que onsanabracou erabiria, mas
também a pintura, o teatro e a musica. A ligac@ie essas formas de arte, no filme, foi
muito bem sucedida no processo de legitimagc&o men@ enquanto forma artistica.
Cabiria sintetiza, dessa forma, a era de ouro do cineatianb, e isso se deu nao
somente pelo grandioso espetaculo visual que ddereras também pelas inovacdes
técnicas apresentadas. Em sua producgdo, GiovastroRa inseriu 0 movimento nas
filmagens, dando origem a conhecida técnictraleling A cdmera, ndo mais estética,
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se desloca e esse movimento ndo se da somente anonnada panoramica da direita
para a esquerda, mas também de cima para baix@noumovimentos obliquos,
aproximando-se e afastando-se, dando maior sensdedgrofundidade. Essa
dinamicidade das tomadas faz com que o espectagoc@vidado a adentrar a cena e
distancia cada vez mais o0 cinema da fotografia eteddro. A apresentacdo das
personagens nao se da pela insercdo dessas nor@niiamo, como antes, mas pela
proximidade feita pela camerdrgvelling). Tecnicamente, esse procedimento foi
permitido pelo uso do carrinho, um veiculo sobrdasoou trilhos que serve como
suporte para a camera. Além disso, a abordagenoribgst do filme foi
consideravelmente enriquecida pelo uso da luz alifEsse tipo de luz é mais suave e
permite uma iluminagdo com sombras pouco perceptigem uma passagem gradual
da luz a sombra que permite cenas mais realisigageticas, exaltando os detalhes e
preciosismos dos cenarios.

Os trés filmes possuem uma forte carga melodramatima vez que existe
ainda uma forte influéncia teatral, que procuramenenvolver o publico través de um
sentimentalismo por vezes exagerado. O exagerccdla @ da representacdo tem a
funcdo de envolver o publico, que responde a es®zgacao através de emocdes.
Também o tratamento das cenas que envolvem mudtidérca esse aspecto
melodramatico, uma vez que contribui de forma figativa para a comocdo do
espectador. Isso ocorre, nos filmes citados, naascdas erupcdes e das guerras, num
procedimento cenografico e dramatico que, atéasdk hoje, ndo sofreu significativas
alteracoes.

Um detalhe que merece ser ressaltado € o fatoalegjtiés filmes apresentam a
imagem do ledo como simbolo do medo e do julgaméiido ao uso das massas, 0
uso dos animais em cena deu ao cinema mudo umioultepelo espetacular.
Transmitindo a sensacgéo de perigo e de poténderaaindica o risco do momento
vivido pelo personagem - e pelo ator - e esta serppsnto a devorar. E ele quem
sentencia a pena e traz a morte. A impressao daaterge diretamente o espectador
gue se sente envolvido na acdo. O medo e o desga@mentes nas cenas extrapolam
os limites da tela e atingem o publico, que devplaea a tela esse sentimento, em um
ciclo de contagio que potencializa as sensacOesmiitidas pelas imagens em

movimento.
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Cadernos de Serafino Gubbio, operadaie Luigi Pirandello

As duas primeiras décadas do século XX foram mascgoor extrema
inquietude. Epoca em que fervilhavam conflitos,iqgus da Primeira Grande Guerra,
momento de transformacgdes profundas no mundo seqgaentemente, na sociedade.
Na Italia, em 1909, surgiu o Futurismo, movimenttisico e literario que se
caracterizava pelo culto a velocidade e a mag@sduturistas rejeitavam o moralismo,
a tradicdo e qualquer vestigio do passado e primaaa um novo paradigma estético,
baseado na celeridade temporal, no engrandecindest@éombates e na recorréncia a
forca e a violéncia. O movimento refletia o pensatmela época e o desejo de que a
Italia finalmente adentrasse na era industriali® aconteceu tardiamente se comparado
aos outros paises europeus.

Luigi Pirandello, porém, se colocou em uma posigamtraria a esse
pensamento. Em 1916 publicéravando... depois republicado comGadernos de
Serafino Gubbio, operadoiComo sugerido pelo segundo titulo, o romanceddigie
em cadernos. Sete no total. E uma espécie de diéiSerafino Gubbio, um operador de
camera da empresa cinematografica Kosmogeah em suas anotacgdes, trata da sua
condicdo de operador e reporta histérias de pesgoasfazem parte do meio
cinematografico.

A trama se desenrola a partir dos envolvimentosr@sos da atriz russa Varia
Nestoroff. Serafino tinha um grande apreco pelailfarde Giorgio Mirelli, pintor de
Sorrento que vivia com a avo e a irma Ducella,@ntiiva do bardo Aldo Nuti. Giorgio
se envolveu amorosamente com Varia Nestoroff, coemgpretendia se casar e Aldo,
por ndo confiar nela e para provar ao cunhado §oesa tratava de uma mulher digna,
envolveu-se também com ela. Giorgio se suicidos apdescoberta da traicdo. Passado
algum tempo, Aldo Nuti, movido tanto pela paixaoaio pelo 6dio, decide
empreender a carreira de ator na mesma empresaatografica de Nestoroff, a
Kosmograph. Nesse momento, a atriz era amanteodgiailiano Carlo Ferro, que seria
substituido por Aldo Nuti no papel do cacador dmdi A bela e o tigreNo fim do
filme Aldo Nuti, como cacador, deve adentrar umdga matar o tigre, na cena filmada
por Serafino Gubbio, também colocado dentro dajadilido, porém, direciona a mira
para Nestoroff, que morre instantaneamente. E tesuficiente para que o tigre ataque

e mate Aldo Nuti, enquanto Serafino Gubbio regigica a cena, impassivel.
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Embora a trama gire em torno dos envolvimentos asosr de Nestoroff, o
romance é, na verdade, uma critica as maquinasrétaalo progresso, propondo uma
reflexdo sobre o novo mundo tecnolégico e as mwaqge esse novo mundo gera no
intimo humano. Pirandello, através de Gubbio, afasarinutilidade da vida humana na
era das inovacdes industriais e da velocidade. &friquos futuristas exaltavam a
maquina, e, sobretudo, a capacidade criativa daeehoem criar e dominar os artefatos
tecnoldgicos, Pirandello preocupa-se com a submideghomem perante eles. Para o
escritor, a relacdo entre homem e maquina nao éodgole, mas de submisséo e
alienacdo. E a alienacdo € produto e causa dafioagd0, através da qual o individuo
ndo € mais uma peca singular, Unica, mas apenapegaasubstituivel no mecanismo
social. Sem voampassibile.

No romance, esse aspecto da visdo pirandelliaparsenifica em Serafino. No
proprio titulo do livro -Cadernos de Serafino Gubbio, operadoa palavra “operador”
ja reflete as perspectivas dessa nova sociedagiee amporta ndo guemvocé €, mas
que vocé é, qual a sua contribuicdo e a sua funcé éndo. Nao é apenas Serafino
Gubbio, mas o operador € “a mao que gira a marijvelaseja, o sujeito passa a ser
representado pela funcédo que exerce, perde a diwvalualidade e passa a ser parte de
uma maquina. A maquina condena a humanidade ss@igio se confirma nas palavras

do préprio Serafino quando diz:

Satisfaco, escrevendo, uma necessidade de desghafmotente.
Descarrego a minha vida profissional impassibilead me vingo,
também; e comigo vingo tantos, condenados comoréioaser nada
mais que uma mao que gira a manivela. (PIRANDELLE®0, p. 20)

Em Serafino existe a recusa dessa associacdo hormagmha e
consequentemente um repudio a perda da identidadejdito em favor da sociedade
de massas industrial. Além disso, € importante irsiddd que o movimento das
massas/multiddo tdo em voga no cinema da épocap tmatado anteriormente na
abordagem de&uo vadis? Cabiria e Gli ultimi giorni di Pompei era o horror de
Pirandello, porque a ideia de multiddo se sobrepantte individualidade.

O individuo, para Serafino, deveria se manter ligadterra e as tradi¢cdes. A
velocidade com que as coisas ocorrem é condenadaste uma preocupag¢do com a
perda dos valores e com a faléncia das relagbearfasnEm um trecho do primeiro
caderno, 0 personagem demonstra o seu descontembaroen a nova realidade quando
diz:
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Olho pelas ruas as mulheres, como se vestem, caomamg 0S
chapéus que usam na cabeca; os homens, a apagéeci&m ou
qguerem ter; escuto as suas conversas, 0S seusiwepé em certos
momentos me parece tao impossivel crer na realidadado quanto
vejo e sinto que, ndo podendo acreditar por owtdw Ique todos
estejam brincando, pergunto-me se realmente tos® feagoroso e
vertiginoso mecanismo da vida, que dia ap6s diapeemmais se
complica e se acelera, ndo esta levando a human&ad tal estado
de loucura que logo irrompera frenética a transdvoeddestruir tudo.
(PIRANDELLO, 1990, p. 18)

Contrariamente ao que faziam os futuristas nagoeteodo, Serafino acusa a
maquina de mecanizar a vida e os homens de tatidpenrs sentimentos e emocdes,
trocados pela funcéo de servos do maquinario industE forcosamente o triunfo da
estupidez, depois de tanta ciéncia e de tanto @sjastos na criacdo destes monstros,
que deveriam permanecer instrumentos e tornararpesém, por forca, 0S NOSSOS
patrdes” (PIRANDELLO, 1990, p. 21).

Outro aspecto importante da critica pirandelliamac@ernidade relaciona-se a
forma cinematografica. Como simbolo do progressas também do acesso das massas
a um entretenimento de "baixo calédo", foi someptesamportantes producdes e muita
discusséo teodrica, que o cinema foi elevado aassti arte. Serafino Gubbio, porém,
lhe nega a condicédo artistica, pois para ele ar@nera apenas mais uma demonstracao
de como as maquinas haviam invadido a vida natOra@inema era a mecanizacao da

arte, reduzida a ilusoria falsificacao:

N&o se trabalha por diversdo, porque ninguém tertade de brincar.

Mas como levar a serio um trabalho que ndo tenoamhdjetivo a ndo

ser o de enganar — ndo eles mesmos — mas 0s o#tresganar,

utilizando os mais estupidos artificios, aos quaisnaquina fica

encarregada de dar a realidade maravilhosa? Qadsule tudo isto,

sem duvida, é por forca um jogo hibrido. Hibridoque nele a

estupidez do artificio tanto mais se descobrelangg, quanto mais se
vé atuada justamente com 0 recurso que menos &a pieengano: a
reproducdo fotogréfica. Todos deveriam entenderayfentasia ndo
pode adquirir realidade a ndo ser através da artque aquela
realidade que lhe pode dar uma maquina, isto €,utomeio que lhe

descobre e |he demonstra a ficcdo, justamente poequa e a
apresenta como real. Mas se € mecanismo como podéa, como

pode ser arte? (PIRANDELLO, 1990, p.62)

O cinema apresentava para o teatro a mesma amaaca fptografia havia
apresentado para a pintura em fins do século XI>po8icdo do personagem talvez
expressasse as possiveis preocupacfes de Piraenelelacdo ao papel do artista e

principalmente do teatro nesse novo mundo. O tgardia espago para cinema que
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fazia uso de sua matéria. Além disso, o cinemailgbtss/a uma potencializacdo dos
lucros, num processo tipico da producdo em massaueganizacdo permitia que a
reproducao fosse feita em varios locais a0 mesm@deo que ndo era permitido ao
teatro, que necessita da interpretacdo do atorivam fara agravar a situacdo, 0s
proprios atores viam no cinema uma fonte de lucamnmdo que aquela proposta pelo
teatro. Mais uma vez a velocidade atropelava aguitoera percebido como préprio da
natureza humana.

Tudo indica que para o futuro escritor 8eis personagens em busca de um
autor, o teatro era a arte superior que o cinema nao josi@perar. Enquanto o teatro
pautava na experiéncia de sentimentos reais, Riltandonsiderava o cinema como
mera imitacao da realidade. Embora baseada em smanexto, a apresentacao teatral
€ Unica, peculiar, enquanto a reproducédo cinemafiogré mecanica. Nesse contexto, a
obra de arte perde dois dos aspectos que condiaiona sua percepcdo, segundo a
teoria benjaminiana, como objeto de culto: a uaidede a autenticidade. Por isso para
Pirandello, o cinema néo é arte.

Além disso, é interessante observar novamente odasoanimais em cena.
Enquanto nos filmes da época co@b ultimi giorni di Pompeio animal, a fera -
geralmente representada por um ledo - era o sgadoif, em Pirandello temos a
presenca do tigre como ser condenado - cruel albremte - pela civilizagdo. Enquanto
no cinema, existia um uso espetacular do animah pompa, o tigre de Pirandello
representa a tragédia e a injustica, realizadamaite em funcédo da espetacularidade.
Ambos causam na visdo do espectador ou leitor cdmagn pelo medo, outro pela
impoténcia. O tigre pirandelliano é condenado atengor ndo se adequar a uma
realidade que se demonstra, a cada nova passagergria sua. O animal, de acordo
com Gubbio, pertencia a selva, onde vivia livressécapturado para servir de atracao
no zoolégico de Roma. Foi comprado pela Kosmogrsoha ser sacrificado em cena
porgue recusara-se a adequar-se as convencoesssgéi que, irredutivelmente feroz,
tentara por mais de uma vez atacar os visitantesaldgico.

Evidentemente, o animal € uma alegoria daquelegaese adéquam ao novo
mundo industrial, regido por uma sociedade quermh@i@ para oS outros as regras a
serem seguidas, julgando-os e condenando-os casserdgdaptem. Além disso, dentro
da visdo de Serafino, a verdadeira fera era a hidiaxd® e ndo o tigre, cuja ferocidade

era inocente:
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A bela inocéncia ingénua da sua ferocidade torpagrante, aqui, a
iniquidade da nossa. Queremos nos defender de gepéis de té-lo
trazido aqui, para o nosso prazer, e o deixamgisdo: esta ndo €
mais a sua ferocidade; esta € uma ferocidade pérfid
(PIRANDELLO, 1990, p.66)

O que se pode concluir através das palavras deiGéljue o encantamento do
mundo industrial desencantava Pirandello e, par, @8 final do romance, Serafino se
torna ele mesmo uma espécie de maquina. Vazio démsmtos, 0 personagem
continua a registrar a cena tragica, distanciadediédade, aconchegado no siléncio. E
termina assim, distanciando-se cada vez mais: faba a todos. Agora chega. Quero
ficar assim. O tempo é este; a vida é esta; e madseque dou a minha profissdo quero
continuar assim — sozinho, mudo e impassivel + agarador” (PIRANDELLO, 1990,

p. 197).

Luigi Pirandello e a aura da obra de arte

Em 1936, o filésofo alemédo Walter Benjamin publiomiensaio intituladdA
obra de arte na era de sua reprodutibilidade téanfo texto em questao tratava, como
sugerido pelo titulo, das transformacgfes da sodeedapartir do advento das maquinas
e as consequéncias desse novo mundo no ambitoraaelarte, ou seja, atentou para
como as técnicas de reprodutibilidade poderiamrferie na producdo e fruicéo
artisticas. Walter Benjamin (2012) defende quera die arte possui, tradicionalmente,
uma “aura” responsavel por sua unicidade, vinculada‘aqui e agora". Porém a
reprodutibilidade faz com que essa aura se petraéj a arte deixa de ser Unica.

Importante ilustrar, porém, que Benjamin (2012)enbs que a arte sempre foi
reprodutivel, seja na imitacdo dos outros artiafaendizes, como pratica dos grandes
mestres ou mesmo com fins comerciais como no casfaldificadores. Segundo o
pensador, porém, a reprodutibilidade técnica € algeo que foi se desenvolvendo
através do tempo. O autor repercorre, entdo, todatrajetoria histérica no qual ilustra
a reprodutibilidade técnica da obra de arte. Gissim, a fundicdo e a cunhagem na
Antiga Grécia, a xilogravura na ldade Média e agliifia no inicio do século XIX.
Embora a litografia tenha permitido o avanco dassagraficas de modo nunca antes
visto, foi a fotografia a dar um salto imensuravelsentido do processo técnico, como

explica o préprio Benjamin (2012, p. 181):
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Pela primeira vez no processo de reproducdo daeimag mao foi
liberada das responsabilidades artisticas maisriantes, que agora
cabiam unicamente ao olho. Como o olho apreends degiressa do
gque a mao desenha, o processo de reproducdo dagnsna
experimentou tdo aceleracdo que comecgou a situzs-sgesmo nivel
da fala.

Na linha do tempo, o apice da reprodutibilidadenitéec da obra de arte, na visdo de
Walter Benjamin, € o cinema: a reprodutibilidadentéa €, na verdade, intrinseca ao
cinema uma vez que esta presente tanto na prodwegéo na reproducdo da imagem
filmica.

Percebe-se, assim, que as opinides de Benjamirardello sdo convergentes
no sentido da perda da aura da obra de arte. Rdvasaa arte perde o seu “aqui e
agora” quando reproduzida em série. Porém Benjaaoncontrario de Pirandello,
acredita que esse processo seja irreversivel e tanh lado positivo. Em outras
palavras, o cinema, para Benjamin, € um adventoralilde massa que se fundamenta
na reprodutibilidade técnica, fazendo com que ad'ada arte seja diluida nas copias
produzidas, destruindo, dessa forma, o caratevidwil e Unico da obra artistica mas
que a partir desse processo a arte deixa de sercuat#o exclusiva de um grupo
restrito, perdendo o seu carater sagrado e consieguente atingindo a sociedade como
um todo.

Enquanto para Pirandello a reprodutibilidade da alar arte era vista como um
golpe mortal, para Benjamin era a permissao pa@sso do grande publico. O cinema
€, na visdo de Benjamin, o grande marco da denwegdb da arte. De acordo com o
autor, a arte inicialmente possuia um caraterioslig de culto. O que importava é que
as imagens existissem e nao que fossem vistaseslidanque as obras se desprendem
de seu carater cultual aumenta também a necessidadm exposicao. E é justamente a
necessidade de reproducao e exposi¢do do cinemeaaquetirar a obra de arte, para

Benjamin, de sua estatica no ritual. O autor diz:

A obra de arte reproduzida é cada vez mais a rapéodde uma obra
de arte criada para ser reproduzida. A chapa faticgr por exemplo,

permite um grande numero de cOpias; a questao téatmidade da

cdpia ndo tem nenhum sentido. Mas, no momento eno aquitério da

autenticidade deixa de aplicar-se a producéo iagtjsioda a funcao
social da arte se transforma. Em vez de fundapgéual, ela passa a
na politica. (BENJAMIN, 2012, p. 186)

A difusdo em massa da obra cinematografica de wrea @nematografica se

torna quase que obrigatoria. A producdo do filmeag, e uma Unica pessoa — ao
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contrario do que acontece, tradicionalmente, pengio, com a pintura — ndo pode

compra-lo, o que faz com gue sua difusao tenhaeua maior possivel.

Nas obras cinematogréficas, a reprodutibilidad@i¢écdo produto
ndo é, como no caso da literatura ou da pintura, eondigdo externa
para sua difusdo macica. A reprodutibilidade técuic filme tem seu
fundamento imediato na técnica de sua producd@ E&bd apenas
permite, da forma mais imediata, a difusdo em maksaobra
cinematogréfica, como a torna obrigatéria. A ditus§e torna
obrigatdria, porque a producdo de um filme é tam qgue um
consumidor que poderia, por exemplo, pagar um guatio pode

mais pagar um filme. O filme é uma criagdo da oobEde.
(BENJAMIN, 2012, p. 186)

Por outro lado, muitas das proposi¢des de Benjafiunde encontro aquelas de
Pirandello, sobretudo na relacdo entre cinema #&otedanto Pirandello quanto
Benjamin fizeram essa comparacéo focada, sobretadepresentacdo do ator, que, no
cinema, perde sua aura. Isso porque, diferenteudaqgorre no teatro, no cinema néao
existe um contato direto entre ator e o publiceabwediacdo ator e publico acontece
através de um aparelho, a camera. Além disso, andatcinema representa diante de
um grupo de profissionais (produtor, diretor, odera etc.) que podem, a todo
momento, intervir e sugerir.

O cinema permite ainda que as tomadas de cena Skjmdas com variantes e
que sejam selecionadas e montadas para que sejaesemtpdas de forma
esquematizada para o publico. Por isso, Benjanredda que a performance do ator
fica submetida a uma série de intervencdes téceidaz com que a falta de contato
com o publico ndo dé condi¢gBes ao ator de adapaa aepresentacdo a reacdo de sua
plateia. O teatro seria para ambos uma arte supé&mmuanto Pirandello expressava
uma consciéncia alarmada em relacdo ao cinemaamentambém n&o considerava a

reproducao do cinema como arte, no sentido trathtido termo:

Fotografar um quadro € um modo de reproducéo; fatag num
estudio um acontecimento ficticio é outro. No pinmeaso, o objeto
reproduzido é uma obra de arte, e a reproducaoonéo Pois o
desempenho do fotégrafo manejando sua objetivd@erpouco a ver
com a arte como o de um maestro regendo uma org@asionica: na
melhor das hipéteses, € um desempenho artisticame€mo néo
ocorre no caso de um estudio cinematogréafico. @tobgproduzido
ndo é mais uma obra de arte, e a reproducdo ndamp&uco, como
no caso anterior. Na melhor das hipéteses, a @beatd surge atraves
da montagem, na qual cada fragmento é a reproddedam
acontecimento que nem constitui em si uma obra rtke aem
engendra uma obra de arte, ao ser filmado. (BENM\K012, p.192)
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Benjamin (2012, p. 197) também defendia os astros cinematogréaficos so
muito raramente sdo bons atores, no sentido dootedEssa postura encontra
fundamento na obra de Pirandello, uma vez queGaxternos de Serafino Gubbio,
operador a sensacdo que temos é que € facil se tornatarnde cinema. Aldo Nuti
gque era um aspirante a ator consegue rapidamenfmpeh de destaque, e a senhorita
Luisetta, que nunca havia trabalhado com cinen@ngidada pelo diretor Polacco a
rodar uma cena. Luisetta havia comparecido a Kosmpbgapenas para encontrar 0s
pais e acaba por se tornar atriz de cinema. Ap@®nvite a Luisetta e de certa
inseguranca da moca ao aceitar o papel, o diret@nguiliza, dizendo-lhe quenéo
era preciso nada; néo tinha que abrir a boca, in 130 palco, nem apresentar-se ao
publico. Nada. No campo. Diante das arvores. Sean.'fdfPIRANDELLO, 1990, p.
88).

Consideracoes finais

Baseando-nos em todas essas observacdes, podemhsraue a atmosfera de
euforia social e cultural que se espalhou em fmsétulo XIX e inicio do século XX
nao teve incidéncia sobre a obra de Pirandello.xtasé causado pelas inovacdes
técnicas e pela producdo em série que permitiuratdemento dos produtos e que
inflamava os ideais futuristas, representava pagacotor a possibilidade da morte da
arte. E fato que, embora a arte ndo tenha moradmjvento das maquinas provocou
mudancas profundas e irreversiveis, acirrando, éamla dualidade arte/mercado.
Cabiria, Quo vadis? Gli ultimi giorni di Pompeiforam sucesso de publico. Se muitos
se opuseram ou se opbem a considera-las como ebrarte, € indiscutivel que
permitiram as massas 0 acesso a uma gama de bemaisyhistoria, masica, pintura,
drama) que antes eram destinados a poucos. Consrwssho entre arte e mercado
continua ainda hoje, percebe-se que a discuss@® sofalor da arte continua sendo um
problema de nosso tempo. O que Pirandello nos anastr seus cadernos € um
momento de crise do objeto artistico que de teraposempos se transforma, se adapta,

se redimensiona. E passa por novas crises. E sabr&empre.
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