PROCESO DE INTERIORIZACION E INTENSIFICACION EN
EL ARTE DE LUIGI PIRANDELLO:
DE LA NARRATIVA AL TEATRO

Maria Troiano de Echegaray

La fama internacional de Luigi Pirandello se debe més a su obra
dramitica que a la narrativa. Sus obras de teatro lo hicieron inmediata y
universalmente fainoso: fue silbado y aplaudido, repudiado y aclamado.
Aun después de haber recibido el Premio Nobel de Literatura en 1934,
al poner en escena un nuevo drama Non si s&@ come (No se sabe c6mo)
siguié recibiendo del ptblico esa doble reaccién de extraiieza,
desconfianza, malestar, descontento por un lado, y aplausos y admiracién
por otro. Pero nunca el piblico fue indiferente a sus propuestas. Antes
que en sus comedias y dramas, Pirandello ya habfa. desplegado su
inagotable creatividad en obras narrativasc algunas novelas y muchos
cuentos, pero no alcanzé con ellos el reconocimiento que obtuviera luego
con el teatro.

Los criticos se plantearon como problema el porqué de ese
cambio de género en el escritor. Algunos han querido ver en ese paso un
cambio de ideas, un cambio conceptual, una variacién de su postura
frente a la vida y al mundo. Otros han buscado una evolucién en su
pensamiento. En fin, han tratado de explicarse la razén de su preferencia
por un determinado género a partir de un cierto momento de su actividad
literaria, o de su vida.

En Officina segreta’ Bonaventura Tecchi sintetiza estos
cuestionamientos. En primer lugar alude a la cronologfa, problema que
otros criticos han considerado fundamental: conocer con precisién la
fecha de composicién de una obra teatral, de su publicacién, de su
representacién, y la fecha de composicién del cuénto o relato que
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desarrolla el mismo tema. En este sentido, Tecchi considera que no
interesa en realidad dilucidar tal dilema, puesto que seria un trabajo
imposible: sabemos que no-se corresponden por ejemplo, las fechas de
composicién y de representacién de las obras teatrales, o bien que los
cuentos recogidos en un mismo volumen no fueron escritos en el mismo
perfodo, como en el caso de las Novelle per un anno (Cuentos para un
afio) que confunden afin mis el tema de las fechas, al haber sido
agrupados los cuentos con un criterio absolutamente subjetivo, sin tomar
en cuenta las fechas de composicion.

También es relevante el hecho de que Pirandello no deja de
escribir cientos, es decir que no abandona la narrativa, sino que
disminyye su labor en ese campo para dedicarse con mayor intensidad a
la creacion teatral. Este es un dato importante, porque impide realizar un
corte neto entre la produccién narrativa y la teatral que, en realidad, se
influyen reciprocamente /Pirandello no deja un género para dedicarse a
otro, no prueba géneros; posee un dominio genial de ambos desde un
comienzo. La eleccién respomie a una necesidad interior imperiosa de
expresarse y representar el mundo vivo con formas lo m4s adecuadas
posibles. La misma idea pirandeliana de la vida como eterno fluir y del
arte como forma definitivamente fijada, nace precisamente de aquella
urgencia de dar expresion a la fuerza cambiante de la vida.

Aparentemente, los estimulos para expresarse cada vez en un
nuevo género le llegaron del exterior: sus primeros intentos literarios
fueron liricos, en su época de estudiante en Bonn. Escribi6é un volumen
de poesfas con gran influencia carducciana: Mal giocondo, y tradujo las
Elegtas romanas de Goethe, Y parece haber sido Luigi Capuana quien lo
incit6 a dejar la poesfa y pasar a la narrativa, como asf también su amigo
Nino Martoglio lo habrfa inducido m4s tarde a pasar al teatro.

No puede afirmarse que su obra narrativa sea superior a-1a teatral
ni viceversa. Por el contrario, es ficil verificar que muy pocas obras
completas poseen una fidelidad de tono y de direccién como la de
Pirandello, fidelidad que parece .casi una obsesién en torno a un nicleo.
Porque en Pirandello no se produce ningin cambio de ideas, ningin
cambio en la visién de 1a vida y del mundo, sino que ésta es siempre la
misma. El paso de un género literario a otro sefiala no una evolucién en
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el pensamiento siro una intensificacién del mismo. Pirandello halla en el
pasaje de la narrativa al teatro una forma més intensa, més precisa, m4s
perfecta y esencial de representar sus ideas. Estas ideas ya est4n en su
obra narrativa, atin desde sus primeras novelas. Podemos hablar de un
proceso de interiorizacién de las ideas: Pirandello se interna cada vez méis
y cada vez mis profundamente. Podemos hablar de un proceso de
clarificaci6n dialéctica de 1as mismas ideas y de una evolucién, sf, de los
medios de arte que corresponde a aquella clarificacién.

Las ideas en la narrativa

La realidad es la fuente de inspiracion de Pirandello. Pero €] no
se preocupa por contar 1o que ve, 1o que ocurre, sino que trata de ir mas
all4 de las apariencias, de demostrar que la verdad es diferente de aquella
que se nos quiere hacer creer. A diferencia de Giovanni Verga y los
maestros franceses del realismo, Pirandello necesita intervenir en: la
realidad de los hechos que describe, demostrar que en lo que sucede hay
una razén, y €l necesita descubrir esa razén, a toda costa, y decirla. Por
eso es que en sus obras, aunque a veces pareciera apartarse el autor,
dejando hablar solos a sus personajes, éstos en realidad se convierten en
portavoces de Pirandello.

Sus temas no son s6lo las pasiones y sus manifestaciones sino
también -y sobre todo- las motivaciones secretas de esas pasiones.
Pirandello trata de expresar con lucidez? ése su problema central. Los
personajes razonan, afin sin interlocutor, y pareciera que con sus légicas
exposiciones quisieran convencer al lector, exhortarlo a que los
comprenda.

El problema de la biisqueda de 1a Verdad define a Pirandello
como un pesimista. Para €] todos los hombres viven engafiados y no
pueden llegar a conocer la verdad. Y si bien el hombre no es culpable de
este engaflo, se esconde sin embargo en €] y se construye una especie de
coartada por la cual se muestra diferente de lo que es, prevaleciendo de
este modo 1a apariencia. S6lo si se destruye esta coartada, si se arranca
esta méscara, se puede llegar a alcanzar la verdad. Y en cada uno de sus
cuentos Pirandello se dedica a arrancar estas méscaras con el fin de abrir
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los ojos a las personas que equivocadamente creen que asi lograrén la
felicidad. Pero esta denuncia pirandeliana no es un fin en sf misma.
Pirandello descubre que atin la verdad més escondida no es, de todos
modos, la dnica verdad vilida, irrefutable. Porque adn privados de
méscaras, los hombres “sufren por una comtradiccién interior
irremediable. Contradiccién b4sica, fundamental de la idea pirandeliana:
a la verdad moral se opone una verdad instintiva; dos fuerzas que chocan
y luchan constantemente entre sf, sin que jam4s una sea vencedora. En su
ensayo L'umorismo Pirandello las llama alma instintiva (afectiva y
pasional) y alma adquirida (conciencia moral). Sobre este contraste
bésico, interior, permanece siempre la duda de que el hombre estd
destinado a algo que no se le revela.

He aquf un alto funcionario que se cree, y lo
es, pobrecito, de verdad un caballero. En €] predomina
¢l alma moral. Pero un buen dfa, el alma instintiva, que
es como la bestia originaria que acecha en el fondo de
cada uno de nosotros, da un puntapié al alma moral, y
aquel caballero roba.

jOh!, € mismo, pobrecito, é1 mismo el
primero, poco después se asombra, llora, se pregunta a
sf mismo, desesperado: “;C6mo he podido hacer esto?"
Pues s, seitores, ha robado. ;Y aquél otro? Un hombre
bueno, es mis, bonisimo: sf sefiores, ha matado. El
ideal moral constitufa en su personalidad un alma que
contrastaba con su alma instintiva y también, en parte,
con su alma afectiva o personal; constitufa una alma
adquirida que luchaba con el alma hereditaria, la cual,
abandonada un poco a sf misma, ha realizado de
improviso el robo, el delito.*La vida es un flujo
CONLinuo que nosotros intentamos parar, fijar en formas
estables y determinadas, dentro y fuera de nosotros,
porque nosotros somos ya formas fijadas, formas que se
mueven en medio de otras inméviles y que, sin
embargo, pueden seguir el flujo de la vida hasta que,
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deteniéndose poco a poco, el movimiento cese del todo.
Las formas con que intentamos parar, fijar en nosotros
este flujo continuo, son los conceptos, son los ideales
con los que quisiéramos ser consecuentes, todas las
ficciones que nos creamos las condiciones, el estado en
que tendemos a establecernos. Pero dentro de nosotros,
en aquello que nosotros llamamos alma, y que es la vida
en nosotros, el flujo continia, indistinto, por otros
diques, dentro de los limites que le imponemos al
construirnos una conciencia, al edificarnos una
personalidad. En ciertos momentos tempestuosos, todas
esas nuestras normas ficticias se hunden miserablemente
bajo dentro de los diques y de los limites, sino que nos
parece distinto y que nosotros hemos canalizado con
cuidado en nuestros afectos, en los deberes que nos
hemos impuesto, en las costumbres que nos hemos
trazado, en ciertos momentos de aluvién se desborda y
lo altera todo®>

Todo su pesimismo y su relativismo, estdn ya en sus primeras
novelas. En L'esclusa (La excluida) de 1901 aparece la primera
enunciacién sobre la imposibilidad de un juicio moral seguro:

jOh querida mfa!, cuando yo digo: "La
conciencia no me lo permite” vengo a decir: "Los
demés no me lo permiten, el mundo no me lo permite”.
iMi conciencia! ;Qué crees ti que es mi conciencia? Es
la gente dentro de mf. Ella me repite lo que dicen los
demis (...) De esa manera sutilizaba Alvignani para
aplacar los escripulos, los remordimientos y el miedo
de Marta*.

Afios mis tarde, la inconsistencia de la conciencia moral se
reafirma en otra novela casi con las mismas palabras: " ;La conciencia?
Pero si la conciencia no sirve para nada, querido sefor! En la conciencia
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existe una relacién fntima entre yo que pienso y los otros seres que yo
pienso"s.

Il fu Mattia Pascal (El difunto Matias Pascal) representa un hito
importante en el proceso de interiorizacién del arte pirandeliano. Si en las
novelas anteriores estdn en primer plano los sucesos, las vicisitudes, los
personajes en su esencia real (proximidad con el verismo) ahora, en este
segundo momento de 1a narrativa, pasa a primer plano un personaje, y
més ain, un personaje que no s una persona sino un cerebro. Como si
~ Pirandello levantara un tel6n sobre un taller interior® y nos mostrara el
motor en plena actividad, con todos los detalles de su funcionamiento,
atin los mecanismos més secretos. Este motor centraliza todos los demés
elementos de la narracion.

En un tercer momento se produce una descentralizacién de estos
elementos que adquieren entonces, cada uno por si mismo, el valor y la
importancia de un personaje: razonan y actian por si mismos. Un bello
ejemplo es el cuento “Mentre il cuore soffriva” ("Mientras el corazén
sufrfa”). Un enfermo, de enfermedad incurable, solo en su habitacién.
Mientras el corazén y el cerebro, 6rganos centrales, sufren, las tltimas
partes periféricas, los dedos de una mano, sienten y razonan por cuenta
propia; se acercan, casi ignordndolo todo el resto del cuerpo, al cajén del
ropero, lo abren, buscan dentro, buscan y encuentran el arma para el acto
fatal:

La mano derecha, entonces, casi por iniciativa
propia, o mis bien obedeciendo a un movimiento
instintivo de repugnancia por el arma vulgarfsima ya
empufiada, posaba la afeitadora sobre el marmol de’la
cémoda y, en lugar de extraer la llave inc6moda de la
cerradura, abrfa parcialmente el cajén, sacaba de €] el
revélver y lo ponfa sobre la tapa de marmol, apartado.
Esto significaba pactar con la voluntad enemiga.
Apoyando el revélver la mano le decfa a aquella
voluntad: -Bien, esto es para ti. ;No has dicho acaso
que con esto? ;Y entonces déjame afeitarme en paz!’.
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En este tercer momento, los cuentos ya no tienen casi materia,
ni trama, ni una accién importante. Es como si la materia se hubiera
volatilizado, como si la dialéctica se poetizara a sf misma. Otro hermoso
cuento es “Nell'albergo ¢ morto un tale” ("En el hotel muri6 un fulano”).
Frente a la puerta de una habitacién de un hotel hay un par de zapatos de
un huésped cualquiera. Por la mafiana temprano una vieja campesina que
habfa dormido en la habitacién contigua, se levanta y sale al corredor
para esperar que el desconocido vecino se levante y salga a su vez: quiere
pedirle consejos para un viaje a América, pues ha oido decir que €l viene
de all4. Las horas pasan, el huésped no aparece y aquellos dos zapatos
asumen, precisamente, el oficio de una presencia, humildisima e
inquietante, "un poco como el par de grandes y toscos zapatos
embarrados que, pintados por Van Gogh, se volvieron célebres en todo
el mundo como simbolo de una nueva doliente y amarga poesfa
moderna™. El texto de Pirandello parece incluso comentar aquel cuadro.

Debe de haber viajado mucho realmente aquel
hombre; deben de haber hecho realmente mucho
camino aquellos zapatos: son dos pobres zapatones
enormes, deformados, con los elsticos de los costados
descalabrados, reventados: vaya a saber cudnta fatiga,
cuiles penurias, cudnto cansancio, por cuintos caminos
(...) Ahora en el corredor ya no hay nadie; todas las
habitaciones estdn vacfas: el par de zapatos qued6 a la
espera, en la soledad, en el silencio, ante 1a puerta ain
cerrada.

Parecen en penitencia.

Hechos para caminar, abandonados allf sin
utilidad, tan gastados después de haber servido tanto,
parece que se avergonzaran y pidieran por piedad ser
quitados de allf o retirados para siempre®.

Los zapatos adquieren vida por sf mismos y se convierten en
simbolo de un destino.
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Hemos mencionado c6mo desde la primera época realista
~verista- los cuentos todo "cuerpos” se van transformando en el tercer
momento en cuentos que semejan ensayos. Y es en este momento del arte
pirandeliano cuando irrumpe la actividad teatral. Para Luigi Russo, el
teatro aparece en la vida espiritual del artista cuando €l ya habfa vaciado
su alma y desahogado las inspiraciories mis genuinas, por lo que el teatro
no podia ser mis que una forma divulgativa 0 una complicacién
intelectual del primitivo problema artistico'®. Tecchi rechaza esta
interpretacién e insiste en que no se trata de un proceso evolutivo.
Pirandello contimia escribiendo cuentos y novelas después de haber dado
forma ya a numerosas obras teatrales, 0 sea que su ciclo no ha culminado
aln. Afirma el critico que la respuesta reside en la naturaleza misma del
arte de Pirandello, un arte de contrastes que tiende a la escision mis que
a la sintesis. Un arte que es movimiento en sentido profundo e interior,
que desde sus comienzos tiene ya un ritmo, aunque apenas perceptibie.
El juego dialéctico, que siempre ha estado en Pirandello, parecia en su
primer perfodo agotarse en la efusién de contrastes exteriores. En las
simaciones: abundancia de pasiones, duelos, gritos, gestos, mientras los
personajes permanecen como un bloque lnico, compacto, que no se
resquebraja, que no se repliega en si mismo. En la caracterizacién de los
personajes: junto a uno bajo un personaje alto, uno triste junto a uno
alegre, uno delicado junto a uno tosco, como en “Tanino ¢ Tanotto”.
Hasta en los titulos: una de las primeras recopilaciones de cuentos se
lamé Bianche e nere, es decir cuentos blancos, donde aflora el humor,
y cuentos negros, donde prevalece el dolor, el sentido trdgico de 1a vida.

Paulatinamente esta voluntad de_contrastes se va volviendo hacia
el interior, y la corporeidad de los primeros cuentos comienza a
escindirse en profundidad. Comienza a establecerse: la duda sobre la
consistencia misma de aquella realidad antes tan compacta. La duda se va
expresando dialécticamente y cuanto més sutil y profunda se vuelve esta
dialéctica, cnanto mé4s conciencia toma de sf misma, tanto mis descubre
su naturaleza esencialmente dram4tica. Porque en el contraste est4 el
drama: primero contraste de cuerpos, de situaciones, de ideas, de
sentimientos, vistos con una cualidad corpérea, tratados como cdsa
sélida, sobre cuya consistencia no existfan dudas. Y ahora el drama
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desciende, va mis hacia lo profundo, hacia lo interior: 1a duda de si todas
las convicciones, hébitos o ideas no fueran mis que un engafio para
nosotros mismos. Y si la vida de todos los dias es un engaiio, ;qué hay
debajo de esta nada? Esta duda puede asaltar al sujeto m4s comin, a la
persona més normal y sensata, la duda de que toda esa realidad que se ha
fabricado durante toda su vida no sea méis que una construccién
voluntaria, una méscara, que oculta debajo una realidad més profunda.
En esta toma de conciencia, en este asomarse al abismo, nace el
teatro de Pirandello, que fue para €l la forma més conciente de su arte
porque surge cuando él sabe verdaderamente lo que quiere decir’.

Las ideas en el teatro

El drama ya est4 prefigurado en la obra narrativa de Pirandello,
sobre todo en los cuentos de ambiente siciliano popular, que tenfan una
trama en gran medida teatral y un desarrollo discursivo, con didlogos
directos e indirectos ficilmente traducibles para la escena. Y en su
conviccién fundamental de que la vida no era otra cosa que una gran
"buffonata”, sabfa que para representarla no habfa modo méis adecuado
que el especticulo, porque en definitiva no habfa més que transferir al
escenario, una vez plasmadas artfsticamente, la existencia de todos los
dias.

Coincide su debut teatral con los afios de la primera guerra
mundial. En 1916 representa con éxito Pensaci Giacomino. Le siguen
Lumie di Sicilia, Il berreto a sonagli, Liold. En esta primera época teatral
predomina, como en la narrativa, el elemento realista, donde se palpa
aquella corporeidad de 1a que habla Tecchi. Especialmente en Liold,
teatro en el que no hay luchas, segiin Francesco Flora, y que expresa un
mundo ain no disgregado por la duda que lo convierte en una ilusién, una
apariencia. De todos modos, en lo profundo, hay un residuo de inquietud
que aflorar4 en las comedias posteriores. Poco a poco, €l concepto de
relatividad que vimos desarrollarse en la narrativa toma vuelo también en
el teatro y el razonamiento comienza a sobreponerse a la accién. Los
personajes se vuelven cada vez mis incapaces de definirse, cada vez més
escindidos. Se trata de un segundo perfodo en el proceso de
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interiorizaci6n e intensificacién dialéctica en la bisqueda de la Verdad,
que es el problema central, en el que la obra maestra es Cosi & (se vi
pare) (Ast es, si os parece), considerada por los criticos como la primera
gran comedia del teatro propiamente pirandeliano, precisamente el que
gira en torno a este terha fundamental del conflicto entre apariencia y
realidad. La obra reproduce la trama del cuento titulado La signora Frola
e il signor Ponza suo genero (La sefiora Frola y el sefior Ponza su yerno)
de 1915; fue representada por primera vez en Mil4n en 1917 y publicada
un afio m4s tarde.

Pirandello mismo en una carta a su hijo Stefano decfa: "...E
certo d'una originalitd che grida. Ma non so che esito potra avere, per la
audacia straordinaria della situazione ". Si bien en su estructura externa
el drama responde a la forma tradicional, su conformaci6én profunda estd
sentida por el autor como un logro original de su pensamiento, lo mejor
que ha hecho hasta ese momento, incluso la considera "una gran
diablura” que merece tener éxito",

En verdad que el caso que representa es totalmente subversivo,
transgresor, ofensivo para el sentido comin de la pequefia sociedad
burguesa provinciana. La obra gira en torno a dos protagonistas, la
sefiora Frola y su yerno el sefior Ponza, quienes con sus actitudes y sus
opuestas declaraciones demuestran creer, cada uno por su cuenta, que el
otro estd loco. Cuando razona la sefiora Frola, convence a sus
interlocutores, los curiosos habitantes de Valdana, de que Ponza estd
loco; cuando razona él, la loca resuita ser ella. Ambos tienen razones
inexpugnables. Los dos tienen razén y los dos no la tienen. Los curiosos
del pueblo realizan cuidadosas investigaciones anagréficas pero al no
tener ningtin resultado positivo deciden enfrentarlos abiertamente,
enfrentamiento que tampoco resuelve el interrogante, pues los dos se
comportan como siempre, justificindose y compadeciéndose
reciprocamente. Entonces la despiadada curiosidad de los vecinos los
lleva a convocar ante ellos a la sefiora Ponza, la misteriosa esposa. Esta
aparece, simb6licamente cubierta de velos:

Seflora Ponza.- (Hablando con lentitud y recalcando las
palabras) ;Qué? ;La verdad?
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Pues no hay més que ésta: que yo soy, en efecto, la hija
de la sefiora Frola ...

Todos.- (Con un suspiro de satisfaccién) ;Ah...!
Sefiora Ponza.- (Rdpida, mismo juego) ... y la segunda
esposa del seiior Ponza ...

Todos.- (Desilusionados,.en voz baja) ... pero iy c6mo?
Sefiora Ponza.- (Rdpida, mismo juego) ...Sf, y para mi
ninguna de las dos, ninguna.

El Prefecto.- jOh no! Para usted serd, sefiora, o la una
o la otra!

Seftora Ponza.- No, sefiores. Yo soy, para mi, aquella
que se me cree. (Mira a todos un instante a través del
velo y se retira. Silencio).

Laudisi.- Y aquf tienen sefiores, c6mo habla la verdad.
(Mira en torno suyo con mirada burlona, de desafio).
(Estdis  satisfechos? (Eswulla una carcajada)

De este modo Pirandello pone en escena la antigua propuesta de
los sofistas y los escépticos: no hay realidad ni verdad fuera de nosotros.
Ser y parecer son la misma cosa puesto que existe solamente lo que
nosotros creemos que existe. La seilora Frola y el seilor Ponza se creen
reciprocamente locos, en tanto que la gente curiosa que los rodea estd
condenada a no saber jamis quién de los dos tieme la razém.
Probablemente el tnico que la tiene sea Laudisi, uno de los
personajes-coro de la obra, que encarna la voz del autor y que ya ha
dicho en el primer acto:

¢Cudl de los dos? No podéis decirlo vosotros,
como no puede decirlo ninguno. Y no ya porque estos
datos de hechos, que anddis buscando, hayan sido
anulados -perdidos o destruidos- por un accidente
cualquiera -un incendio, un terremoto- no; sino porque
los han anulado ellos dentro de sf, en su alma ;lo
queréis entender? creando ella para €l o €l para ella, un
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fantasma que tiene la misma consistencia de la realidad,
en la que ellos ya viven en perfecta armonfa,
pacfficamente. Y no podré ser destruida, esta realidad,
por ninglin documento, porque ellos respiran dentro de
ella, 1a ven, la sienten, la tocan! A lo sumo, para
vosotros, os podrfa servir el documento, para quitaros
de encima una tonta curiosidad. Pero os falta, y aqui
estdis, condenados al maravilloso suplicio de tener
delante, al lado, aquf el fantasma y aqui la realidad, y
no poder distinguir uno de la otra"".

La verdad, pues, es solamente aquella que nosotros, en un
determinado momento y bajo el impulso de impresiones personales,
creemos que efectivamente es la verdad.

El cuento del cual se desprende esta comedia tiene un narrador
testigo. El autor pone en boca de uno del pueblo el relato del extrafio
suceso y los comentarios que merece. La narracién es agilisima, llena de
expresiones coloquiales, de estilo indirecto, y su lectura produce més una
impresién de comicidad por el tono con que se hace el relato, en
oposicién a la angustia que produce la obra teatral. En el cuento el
narrador habla de distincién entre realidad y fantasia, pero en el drama,
la representacién directa frente al piblico acentia e intensifica el
problema, profundiza, de manera que la escisién, la separacién entre
realidad y fantasia se percibe, se siente, casi como algo material; tal es
su presencia en la escena.

En 1921 llega Sei personaggi in cerca d'autore. Commedia da
Jare (Seis personajes en busca de autor. Comedia por hacer), punto
culminante del proceso de interiorizacién e intensificacién del arte
pirandeliano en el género teatral, Obra audaz para la época, rompe con
todos los convencionalismos y esquemas conocidos. Los personajes
creados por un escritor que por cansancio o por mala voluntad los
abandona a medio construir, son ya seres con vida propia capaces de
presentarse en un teatro para pedir al director que sus actores representen
el drama que cada uno de ellos lleva consigo. Pero 1a representacion
hecha por los actores les parece falsa, artificiosa, que no dice sus
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verdades simples y profundas. S6lo ellos podran finaimente representarse
a sf mismos, porque ellos son su propia realidad. Es la Verdad llevada
ahora al plano de la invencién poética, al plano del Arte. Sila Vida es el
fluir continuo, cambiante, con obstéculos e imprevistos a cada momento,
el Arte es la forma fija e inmutable, eterna y perfecta, donde las
creaciones de la fantasfa resultan ser mis verdaderas que las personas y
las situaciones de la realidad, de la Vida. Dice Pirandello en el
"Prefacio” a Seis personajes... que no se le da la vida en vano a un
personaje. "Criaturas de mi espiritu, aquellos seis ya vivian de una vida
que era suya propia y no més mfa, una vida que no estaba ya en mi poder
negarles"*, Sin embargo es el artista el dnico que puede terminar de
darles forma porque la 16gica interior del personaje est4d determinada por
la intuicién del artista, el cual tiene 1a capacidad para reasumir todas las
experiencias por las que debe pasar un personaje. Un personaje que
necesita de la Vida para completarse, para realizarse a sf mismo en el
drama, que es su razén de ser. Pero esa Vida es imperfecta y voluble, y
entonces aspira a la Forma, que es perfecta y fija. Asf el hombre estd
llamado por las dos realidades: 1a Vida y el Arte, la Realidad y la
Fantasfa, cuya separaci6n en este punto del arte pirandeliano llega a ser
un abismo insondable y alucinante que sume al hombre en la
incertidumbre total. El hombre jam4s llegaré a ser dueiio de sf mismo,
aunque deber4 aceptar las “ficciones” que la Vida le proponga sabiendo
incluso que nunca alcanzaré la solucién a su conflicto;, como ocurre en
Enrique IV, el segundo ‘capolavoro’ teatral de Pirandello.

El corpus narrativo y dramético pirandeliano asemeja una cantera
inagotable de temas y matices. Entrar en ella es ingresar en un mundo de
interrogantes, de problemas y conflictos que sacuden el 4nimo y acosan
a la conciencia. Es bueno acudir a ella cada tanto para replantearse las
certezas que nos hacen caer en la rutina y perder de vista las perspectivas
de los dems. Riqueza incalculable 1a de Pirandello que siempre permite
un nuevo descubrimiento, una nueva interpretacion.
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