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Resumen 

 

En este trabajo se lleva a cabo un análisis de diferentes personajes de cuatro obras del 

dramaturgo siciliano Luigi Pirandello, uno de los autores de cuentos, novelas y teatro 

más importantes de finales del siglo XIX y comienzos del XX. Las obras escogidas son: 

Così è (se vi pare), La patente, L’imbecille y Vestire gli ignudi. Recoge también el 

estudio más detallado de cuatro máscaras o títeres recurrentes en la producción 

dramática del autor: el títere femenino, el siciliano, el suicida y el personaje-persona. 

Palabras clave: Personajes teatrales, Pirandello, Così è (se vi pare), La patente, 

L’imbecille, Vestire gli ignudi 

 

 

 

Abstract 

 

This essay consist on a review of the different kinds of characters taken from four plays 

of the Sicilian playwright Luigi Pirandello, one of the most prolific writers in the late 

19th century and the early 20th century. The chosen plays are: Così è (se vi pare), La 

patente, L’imbecille and Vestire gli ignudi. Also is included a more detailed study about 

four masks or puppets in the writer’s dramatic production: the female puppet, the 

Sicilian, the suicide and the person-character.  

Key words: Theatrical characters, Pirandello, Così è (se vi pare), La patente, L’imbecille, 

Vestire gli ignudi 
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I. Introducción 

En este trabajo se analizan los personajes de cuatro obras del dramaturgo siciliano 

Luigi Pirandello: Così è (se vi pare), La patente, L’imbecille y Vestire gli ignudi.  

Con el objetivo de individuar los rasgos de cuatro tipo de personajes -los femeninos, 

los sicilianos, los suicidas y los personajes-persona- he seleccionado las cuatro obras ya 

nombradas en las que esos personajes cobran vida de alguna manera, aunque no sean 

protagonistas.  

Los personajes femeninos, los sicilianos y los suicidas los escogí para poner en 

evidencia ciertas características comunes entre la narrativa y el teatro del dramaturgo; 

tres arquetipos que pueden resultar marginales o revolucionarios en la literatura 

moderna y que reúnen los rasgos para expresar la filosofía de su creador.  

El teatro en el teatro es, seguramente, la faceta más estudiada del autor. En ella se 

sitúa Vestire gli ignudi: con ella y el análisis del personaje-persona he decidido concluir 

este análisis sobre algunas figuras dramáticas recurrentes en su teatro. 

El estudio de estos personajes se encuentra como subapartado de cada obra y están 

introducidos con el término “títere” porque, a mi parecer, el engloba no solo el 

concepto pirandelliano de máscara, sino que le añade el matiz de manipulación y 

estrategia que se ejerce sobre los personajes. 

Al inicio de este trabajo he incluido una pequeña biografía del dramaturgo y un 

capítulo donde detallo la técnica utilizada para el análisis de los personajes teatrales, 

un breve esbozo de teoría del drama.  

Por último, he añadido en el apéndice tres textos del mismo autor donde relata el 

proceso de creación de los personajes, así como su idea, bien motivada, de que los 

personajes dramáticos son más verdaderos que las personas reales. 

Para la búsqueda de información he empleado los ensayos y manuales no solo de los 

estudiosos del autor, sino las propias obras de Pirandello, ya que él mismo ha 

proporcionado al pensamiento moderno novedosas teorías filosóficas, psicológicas y, 

evidentemente, literarias. Es el caso de Uno, nessuno, centomilla o L’umorismo. 
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Adentrarse en el análisis de uno de los autores más estudiados de la literatura 

moderna no es una tarea fácil. La infoxicación es evidente e inevitable, pero se puede 

contar con la ayuda de algunos libros como la Bibliografia di Pirandello de Lo Vecchio-

Musti (1973), donde se recogen los estudios hechos sobre el dramaturgo y que se 

puede utilizar como guía indispensable para no perderse entre tantos manuales. 

Aunque sin duda la mejor fuente es el mismo Pirandello, quien plasmó la creación del 

universo ficcional donde viven sus personajes en varios relatos que se incluyen con 

asiduidad en la reedición de sus obras1. 

Es el pensamiento pirandelliano encarnado en diversos personajes -de distintas etapas 

de creación- el objeto final de este trabajo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
1 Estos tres relatos, que he  añadido en el apéndice de este trabajo, están incluidos en la edición hecha 
por Einaudi el año 1993 de Sei personaggi in cerca d’autore a cargo de Guido Davico Bonino. 
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II. Persona, autor, personaje. Luigi Pirandello. 

El famoso dramaturgo nació el 28 de junio de 1867 en una pequeña villa cercana a 

Agrigento llamada por los vecinos Cávusu. En las palabras que Pirandello dictó a su 

amigo Pio Spezi para Nuova Antologia2 se refleja una personalidad singular en el 

escritor siciliano, incluso hablando simplemente de sus orígenes:  

Io dunque son figlio del Caos; e non allegoricamente, ma in giusta realtà, perché 

son nato in una nostra campagna, che trovasi presso ad un intricato bosco, 

denominato, in forma dialettale, Càvusu dagli abitanti di Girgenti. Colà la mia 

famiglia si era rifugiata dal terribile colera del 1867, che infierí fortemente nella 

Sicilia. Quella campagna, però, porta scritto l'appellativo di Lina, messo da mio 

padre in ricordo della prima figlia appena nata e che è maggiore di me di un anno; 

ma nessuno si è adattato al nuovo nome, e quella campagna continua, per i piú, a 

chiamarsi Càvusu, corruzione dialettale del genuino e antico vocabolo greco Xáos. 

(Lo Vecchio-Musti, 1973, pp. 1282) 

 

Una familia meridional perteneciente a la burguesía le permitió tener una infancia y 

una juventud bastante acomodada; su padre de origen calabrés era comerciante y 

propietario de unas minas de azufre. Según el propio Pirandello este era tan afectuoso 

como colérico (Ingrasciotta, 1991) y quería que el joven siciliano estudiase algo 

relacionado con el comercio. Contrariando a su padre, Luigi termina sus estudios 

clásicos en el instituto y empieza a estudiar en la universidad de Palermo en la Facultad 

de Letras. En 1887 se traslada a Roma para continuar allí sus estudios en Filología 

Románica y un tiempo después sigue el consejo de su profesor Ernesto Monaci y se va 

a Alemania, concretamente, a la universidad de Bonn. 

Allí termina sus estudios con una tesis sobre el habla de Agrigento y tiene 

contemporáneamente una relación muy intensa con una joven alemana llamada 

Jenny, a quien dedica Pasqua di Gea (1891). Decide volver a Roma y pronto recibe 

noticias de Sicilia: tiene que casarse con Antonietta Portulano, la hija de un socio de su 

padre, con quien se ha acordado el matrimonio. A pesar de la frialdad del acuerdo, los 

jóvenes se enamoran apasionadamente y se trasladan a vivir a Roma. En esta época el 

escritor publica Amori senza amore (1894) e Il turno (1902), escribe cuentos y artículos 

                                                           
2 Revista florentina trimestral en la que colaboró Pirandello. 
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para revistas como La Domenica Fiorentina, La Gazzetta letteraria, Il Marzocco o 

Nuova Antologia; además, trabaja enseñando lengua italiana en el Istituto Superiore di 

Magistero. 

La familia Pirandello–Portulano se completa con tres hijos: Stefano, Rosalia y Fausto. 

Cuando nace el último, Antonietta sufre una crisis paranoica que es superada 

rápidamente, pero que marcará para siempre la sensibilidad psicológica de la esposa 

del dramaturgo. La siguiente, y definitiva crisis, llega por dos motivos principales: la 

quiebra económica de la familia, tras el hundimiento de la mina de azufre donde 

habían invertido todo el dinero, y la marcha de Stefano, el primogénito, al frente. 

Después de estos acontecimientos, sufrió una parálisis nerviosa que la postraría en una 

cama durante seis meses. “Una sempre più grave follia” (1991, pp. 33) son las palabras 

que utiliza Ingrasciotta para describir la crítica situación de Antonietta. Finalmente, su 

estado llega a ser tan preocupante que su hijo Stefano y su marido deciden internarla 

en un sanatorio mental en el año 1919 en el que permanece durante cuarenta años 

hasta el día de su muerte. Pirandello, en una carta a un amigo, reconoce que la 

enfermedad de su mujer era él mismo (Afeltra, 2000).  

En 1934 se le concede el premio Nobel de literatura. El 16 de diciembre del 1936, 

muere en Roma el dramaturgo a causa de una pulmonía. Sus cenizas descansan en la 

villa de Caos, tal y como quería Pirandello. 

En el año 1904 se publica la novela Il fu Mattia Pascal, su primera obra con 

reconocimiento. También empieza a colaborar en el Corriere della Sera y a trabajar en 

en el Ministero della Pubblica Istruzione, además de haber obtenido una cátedra en la 

Universidad de Roma sobre estilística. Esta faceta de docente la desarrolla solo por 

motivos económicos, ya que sus ambiciones están muy lejos de las aulas. Pronto 

descubriría que su destino era el teatro (Giudice, 1963).  

Sei personaggi in cerca d’autore (1921) es la obra que le catapulta a la eternidad. El 

escritor siciliano no siempre fue un enamorado del teatro. En sus inicios se negaba a 

que otros quisieran poner en escena sus obras. Con el tiempo comprendió que solo en 
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el teatro podía desarrollar su teoría relativista sobre la verdad y la máscara3. Entre su 

producción dramática encontramos obras tan conocidas como Enrico IV (1922), Lumie 

di Sicilia (1910), Liolà (1916) o Il berretto a sonagli (1917). 

Mantiene una fuerte amistad con muchos intelectuales de su época como Ugo Fleres, 

Luigi Capuana, Bontempelli o Nino Martoglio. Especialmente, con este último tiene una 

estrecha amistad gracias al teatro, ya que, Martoglio se encarga de dirigir alguna de 

sus obras. Gracias al teatro, también, tiene la oportunidad de conocer a Ruggero 

Ruggeri, Eleonora Duse, Angelo Musco o Marta Abba, además de los muchos 

profesionales de las tablas que actuan para él en compañía del Teatro d’arte di Roma.4 

También tiene enemistades muy sonadas en su época con D’Annunzio, Croce o 

Gramsci, entre otros intelectuales. 

Su pensamiento político poco tiene que ver en su obra, aunque el hecho de que 

formara parte del Partito Nazionale Fascista dio que hablar y le suscitó algunos 

problemas para desarrollar su teatro en Italia. Este factor y su reciente compañía 

teatral propiciaron que el dramaturgo siciliano viajase por el mundo.  

Tuvo mucho éxito como autor de cuentos o. Escribió numerosas novelle, tanto para 

antologías como para artículos de prensa. Su colección más importante fue Novelle per 

un anno (1922-1937); en los numerosos cuentos que componen la antología se refleja 

una clara evolución de estilo, así como las diferentes fases de su pensamiento.  

Giuseppe Morpurgo, llegó a decir que Pirandello era el mejor escritor de relatos 

después de Boccaccio (1973 pp. 393). Otro de sus críticos, Angioletti, afirma que 

Pirandello no solo fue un escritor de teatro, sino que, además, poseía “il genio della 

novella”, y nos explica por qué el escritor ya está muy alejado del verismo y de cómo 

éste hecho lo refleja su producción narrativa: 

La libertà morale di Pirandello si esprime, […], attraverso un’indiretta difesa dei 

vinti ma non dei vinti quali li vide e magistralmente li dipinse Giovanni Verga, cioè 

di coloro che soccombono per avversità della fortuna o per eccesso di ambizione, 

bensì di coloro che, di animo nobile e di condizione oscura, non si vogliono 

                                                           
3 Angioletti explica que el espectáculo se convirtió en el único medio para representar la “buffonata” 
que era la vida para Pirandello. (Angioletti , 1958 pp. 30) 
4 Compañía teatral que fundó en 1925 y con la que recorrió el mundo. Con ella representó, por ejemplo, 
su Sei personaggi in cerca d’autore en Londres y en Nueva York. 
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piegare, non si adattano, non si arrendono, e quindi finiscono col pagare con la 

povertà o addirittura la miseria la loro ostinata resistenza ideale. (Angioletti, 1958 

pp. 29-30) 

 

Es cierto que los personajes de Pirandello son herederos del más puro Giovanni Verga, 

no obstante, el dramaturgo consigue que los suyos se rebelen y protesten contra la 

realidad que viven. Hace que sus personajes sicilianos sean universales y puedan 

ubicarse en cualquier lugar para seguir viviendo su drama.  
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III. Teoría de la figura dramática 

La Teoría de la Literatura es, todavía hoy, una disciplina joven. Si, además, a ese factor 

le sumamos la crisis del teatro en la actualidad nos encontramos con una bibliografía 

más bien moderada sobre la teoría teatral. 

Los pensadores clásicos como Aristóteles o Platón se ocuparon ampliamente de 

desarrollar la teoría del drama y difundirla. Incluso las reglas aristotélicas para hacer 

teatro se mantuvieron vigentes y fueron respetadas durante muchos siglos.  

En épocas más recientes un gran número de estudiosos se ha dedicado a la teoría de 

los personajes aunque, en su mayoría, relacionados con el mundo narrativo como es el 

caso de Vladimir Propp o Todorov. Así pues para el análisis de las figuras dramáticas de 

este trabajo he recurrido principalmente a dos autores: Anne Ubersfeld (1984) y, sobre 

todo, Kurt Spang (1991). 

El planteamiento de Spang empieza con la definición de conceptos como “figura”, 

“carácter”, “persona” o “actante”, todos ellos términos que se incluyen en los estudios 

teatrales. La conclusión a la que llegan es que, para designar al individuo que 

desarrolla la acción en una obra teatral, se debe usar “figura dramática”, es decir, un 

conjunto no solo de cualidades psíquicas y afectivas, sino también su aspecto externo 

más su comportamiento y su interacción con las demás figuras presentes.  

A partir de esta definición, Spang aclara ciertas características y métodos de análisis de 

estas figuras. Los principales rasgos que las distinguen son los de correspondencia y 

contraste; él mismo usa el ejemplo de las fichas de ajedrez, cuyos movimientos están 

predefinidos en relación con el resto de fichas del tablero. El siguiente rasgo tiene que 

ver con las interacciones, pues conforman y nos aportan los datos no físicos de los 

personajes. Por último, las figuras dramáticas poseen un carácter plurimedial gracias a 

los gestos, el maquillaje, el vestuario, el atrezo, etc. 

A partir de estos rasgos propios es posible individuar a los personajes del drama y 

hacer un análisis más detallado. Spang lo hace desde varias perspectivas: en primer 

lugar, desde la particularización o la descripción que nos ofrece el autor –tanto en 

acotaciones como en los diálogos- las figuras pueden ser unidimensionales o 
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pluridimensionales o lo que se conoce más habitualmente como personaje redondo o 

cerrado, es decir, que tenemos una gran información sobre él. En segundo lugar, lo 

hace desde la evolución interna de la figura, pudiendo esta ser estática –permanece 

inmutable durante el drama- o dinámica.  

Por último, cabe otro punto de análisis desde la misma tipología de las figuras 

dramáticas. Estas pueden ser la encarnación de un fenómeno abstracto, un tipo 

dramático o máscaras prefijadas como en el caso de la Commedia dell’arte, un 

individuo dramático con mayor independencia que el resto, pero sin ser una persona 

antropológicamente. Además de todas estas divisiones, un personaje puede ser figura 

principal o secundaria e incluso aludida. 

Spang dedica también un apartado a la semantización de las figuras dramáticas, es 

decir, el signo que las diferencia, añadiéndoles un significado adicional al que tienen 

convencionalmente.  

Los diferentes tipos son la semantización del individuo –o la representación individual 

de una cosmovisión ya presente en el resto del elenco-, la semantización de la 

configuración –o el conjunto relacionando las posibilidades de sus representaciones- y,  

finalmente, la semantización del reparto –todo el conjunto unificado y reducido a una 

única representación-.5 

                                                           
5 Toda la información de este apartado está extraída de Spang, K. (1991) Figura y reparto. En Kurt Spang, 
Teoría del drama. Lectura y análisis de la obra teatral, pp. 155-195. Pamplona: Ediciones Universidad de 
Navarra, S.A. 
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IV. Così è (se vi pare) 

Es un drama burgués o parábola6 basada en una novella del mismo Pirandello y que 

consta de tres actos. Aunque la primera representación tuvo lugar en 1917, no fue 

hasta el año 1925 cuando Pirandello escribe la obra que conocemos hoy en día, pues 

modificó el texto casi completamente a partir de la puesta en escena.   

En la obra se narra la historia de la señora Frola y de su yerno, recién llegados a una 

ciudad de provincia tras el terremoto que asoló Marsica, una pequeña zona de los 

Abruzos. Los vecinos están contrariados porque al principio no saben si han llegado 

solos o les acompaña la persona que les une: la señora Ponza. Todos empiezan a hacer 

conjeturas acerca de si es el señor Ponza el que no le permite a su mujer salir, ya que 

nadie la ha visto. En un cierto momento consiguen hablar con la anciana señora Frola, 

quien les dice que su hija está en el apartamento conyugal, pero que ella no puede 

verla por respeto a su yerno; les da a sus vecinos una completa teoría sobre lo que ella 

cree que es el amor puro e intocable que siente el uno por el otro y que, por ello, su 

hija debe ser solo de su marido. 

En la siguiente escena es el señor Ponza el que tiene la palabra y les relata a los que 

han escuchado antes a su suegra, cómo esta está demente y en realidad la mujer que 

vive en su casa es su segunda esposa. Según él, su primera mujer murió y su madre, la 

señora Frola, no pudo superarlo. Por eso cree que la segunda mujer de su yerno fuese 

su hija. El señor Ponza elabora todo este plan para que la señora no enloquezca más y 

porque le tiene aprecio. Además, y supuestamente, su segunda mujer colabora con el 

teatrillo recibiéndola desde el balcón o contestando la mensajería. 

Una vez más, la señora Frola entra en escena y modifica su versión de la verdad. 

Siempre ofreciendo a sus vecinos unas teorías muy completas, explica, que su hija 

había padecido algún trastorno mental y que habían tenido que tratarla en un 

sanatorio; a su salida, su propio marido no pudo reconocer a aquella mujer que ahora 

estaba tan sana y estable, así que hizo de ella su “segunda mujer”, movido por su 

propia paranoia. 

                                                           
6 Pirandello denominaba a su propia obra “parábola”. Gramsci (2008, pp. 156), uno de los críticos más 
duros con la producción pirandelliana, también lo afirmó: “A parábola é algo mixto entre a 
demostración e a representación dramática, entre a lóxica e a fantasía.”  
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Finalmente, no es hasta la última escena cuando aparece la señora Ponza, tapada por 

un velo negro. En el momento de desvelar el misterio que rodea su existencia dice “La 

verità? È solo questa: che io sono, sì la figlia della signora Frola […] e la seconda moglie 

del signor Ponza […] sì e per me nessuna! nessuna!” (Pirandello, 1968 pp. 109).  

El relativismo del final de la obra es el reflejo de la filosofía pirandelliana sobre la 

naturaleza de la verdad, es decir, que esta no es otra cosa que la interpretación 

personal de cada ser humano: ilusoria y arbitraria, como es el caso de este texto. 

Para el director de teatro Orazio Costa (1980, pp. 91) en esta obra hay dos grupos de 

personajes: “i due personaggi tragici” e “il coro”. No incluye en ninguno de ellos a la 

“sconosciutta” señora Ponza. Por otra parte, para él esta pieza no representa una 

ambigüedad de la verdad, sino una alienación con respecto a los otros personajes. 

Efectivamente, el tipo dramático del alienado es recurrente en la producción 

pirandelliana, pero en Così è se vi pare es necesario posicionarse de uno u otro lado si 

se quiere llegar a esa conclusión, justamente la trampa en la que el autor no quiere 

que caigamos.  

La figura de la señora Ponza es un caso excepcional por sus características formales 

para el teatro. El primer rasgo distintivo es que se trata de una figura dramática 

aludida u oculta, es decir, que no forma parte del escenario hasta el último acto, en la 

última escena. A pesar de su ausencia, es la figura principal, la protagonista cuya 

función es esclarecer la verdad, para la que se exige su “presencia”, en definitiva, su 

verdadera existencia. Su carácter estático –propiciado por su falta de interacción– y su 

individualismo no hacen de ella un personaje plano o exento de caracterización, al 

contrario, posee un rasgo semántico que le ha dado el dramaturgo conscientemente. 

En ella se plasma el pensamiento que adelantó en Uno, nessuno, centomila: la señora 

Ponza no es más que la interpretación de los otros, su veracidad y su ser dependen de 

“colei che mi si crede” (Pirandello, 1974 pp. 109). 

El mensaje que nos aporta la señora Ponza nos podría conducir a una lectura filosófica 

fundamentada en la teoría que desarrolló el escritor siciliano sobre la “vita e forma”: si 

realmente Pirandello admite que su personaje “existe”, haciéndola aparecer en la  

última escena y obligándola a no desvelar la verdad, a no aceptar su verdadera 
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condición, ¿podría ser que Lina/Giulia sea el personaje pirandelliano que se ha quitado 

la máscara y ha superado las convenciones sociales, impuestas por sus parientes y 

vecinos, para recuperar su identidad verdadera, es decir, la realidad de su existencia? 

Realmente, esta posibilidad solo sería factible si la señora Ponza simplemente 

estuviese representando a su vez un personaje grotesco que contentase así tanto a 

uno como a otros y hubiese decidido no revelar su verdadera identidad por pura 

rebeldía. 

El señor Ponza y la señora Frola son dos antagonistas cuyos rasgos de correspondencia 

y contrastes -como pueden ser las distintas versiones de la verdad o el vínculo que les 

une- les convierten en una pareja de personajes singular. A pesar de ser ciertamente 

una obra con un reparto bastante realista, estos dos tienen una relación 

desmesuradamente cariñosa y respetuosa, algo que no es habitual entre un yerno y su 

suegra. Incluso cuando hace su aparición la “sconosciutta” tienen una reacción que 

roza el absurdo y se irán “tutti e due abbracciati, carezzandosi a vicenda, tra due 

diversi pianti, si ritireranno bisbigliandosi tra loro parole affettuose” (Pirandello, 1974 

pp. 108).  

Son héroes que se tienen que valer de artimañas y apariencias para sobrevivir a los 

juicios del otro núcleo de figuras dramáticas (Alonge, 1972 pp. 185-186). En el caso de 

la anciana, algunos de los vecinos asumen su locura por el simple hecho de ser una 

señora mayor con unas teorías un tanto excéntricas sobre el amor que se profesan su 

hija y su yerno: “egli vuole il cuore della moglie tutto per sé, fino al punto che l’amore 

che mia figliola deve avere per la sua mamma […] vuole che mi arrivi attraverso lui, per 

mezzo di lui, ecco!” (Pirandello, 1974 pp. 30). El señor Ponza, en cambio, es juzgado 

por ser un empleado del Prefecto, un subalterno nuevo en la ciudad, perteneciente a 

la nueva clase social de la media burguesía. Ambos son personajes dinámicos ya que 

evolucionan con el drama y hacen que este y los otros personajes lo hagan a su vez.  

La crítica no ha errado al atribuir a la figura de Lamberto Laudisi, del que más tarde 

hablaré, la cosmovisión pirandelliana de la relatividad (Angioletti, 1958, pp. 47); pero 

también cabría pensar cómo el señor Ponza y la señora Frola se van convirtiendo en 

narradores, fabuladores, titiriteros de su propio drama y cómo modifican el 

pensamiento del resto de figuras a su antojo. Sus argumentos son firmes y verosímiles, 
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la sensación del receptor -ya sea lector o espectador- es, lógicamente, la 

incertidumbre y la curiosidad. Es la misma reacción que sufren los personajes 

secundarios, quienes llegados a un punto, se sienten vencidos por el desconocimiento, 

incapaces de aceptar que pueda existir más de una verdad. 

Hay un elemento muy fuerte que se mueve en torno a estos dos personajes: la locura. 

Esta obra fue escrita en 1916, tres años antes de que Pirandello decidiera internar a su 

mujer en el manicomio, por lo que es factible que estuviese empezando a probar la 

creación del arquetipo dramático del loco. En este caso son, tanto el uno como el otro, 

los que se acusan de sufrir de este mal, permitiéndole al receptor decidir cuál de los 

dos está loco, o incluso si alguno de ellos realmente lo está. 

La alta burguesía representada por el Consejero, su mujer, su hija, el matrimonio 

Sirelli, el Prefecto, las señoras Cini y Nenni y el Comisario, conforma el bloque de 

personajes secundarios. Son casi unidimensionales y su única motivación en la obra es 

la curiosidad que les mueve a saber si existe una Giulia o una Lina. A medida que el 

drama se desarrolla ellos se van posicionando del lado de la suegra o del yerno, 

opinando y comentado los distintos argumentos aportados por estos e intentando 

encontrar formas para descubrir la verdad. 

De este último grupo destaca y se distingue del resto el personaje de Laudisi, el 

hermano de la señora Amalia, la esposa del Consejero. Este es un hombre maduro, 

refinado y burgués cuya visión de la vida es muy diferente a la del resto de su grupo. 

Su figura es una de las más pluridimensionales y redondas de la obra gracias no solo a 

las descripciones que podemos leer en las acotaciones, sino también a su interacción 

con el resto de personajes. Pirandello carga semánticamente las palabras de la figura 

de Laudisi para transmitir su visión frente al concepto de verdad: el relativismo. 
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IV.I. El títere femenino de Pirandello 

A colación de la protagonista de esta obra, cuya imagen queda grabada en la mente 

del receptor como la de un simple objeto documentario usado por los antagonistas, se 

puede llevar a cabo un rápido análisis sobre la figura dramática femenina en 

Pirandello, que no es más que otra marioneta de las marionetas que utilizó para 

plasmar su pensamiento en sus obras. 

El dramaturgo siciliano fue un hombre meridional de su tiempo y, a pesar de su bagaje 

cultural, seguía teniendo una visión de mujer tradicional y sumisa. Nunca fue 

especialmente cruel con sus personajes por el hecho de que fueran mujeres e, incluso 

en el caso de Vestire gli ignudi, hace que nos compadezcamos de la pobre Ersilia Drei. 

Como curiosidad, aportamos la opinión que tenía el dramaturgo siciliano sobre el 

feminismo –en su época era sin duda un tema polémico- del que dijo que era “una 

costruzione ideale dei nostri giorni”, y explicándolo posteriormente con una metáfora 

“è una vescica, che diviene palloncino e poi pellacchia” (Lo Vecchio-Musti, 1973)7. 

También, en una entrevista en la que hablaba sobre la mujer literata, Pirandello 

afirmó: “della donna letterata in genere ho poca stima. La letterata poi non bisogna 

guardarla come donna. La donna è passività e l’arte è attività. Ciò non toglie che non ci 

possa essere uno spirito femminile attivo. Ma allora non è donna” (Giudice, 1963). 

La feminidad como topos teatral está fuertemente ligada a su biografía. El matrimonio 

con Antonietta Portulano le proporcionó una fuente de inspiración para uno de sus 

mitos recurrentes: la locura. En ella surgió una paranoia crónica que hizo que 

Pirandello se interesase por Freud y otros psicólogos. Según afirma Gaspare Giudice, 

su enfermedad llegó hasta tal punto que no quería leer las obras de su marido, pues 

sabía que la inspiración estaba en su propio mal. En la actriz Marta Abba, en cambio, 

encontró la musa que necesitaba para crear las figuras principales de Diana e la Tuda 

(1927), Come tu mi vuoi (1930) o Trovarsi (1932).  

                                                           
7 Extraído de Feminismo (I), en el capítulo de Lo Vecchio-Musti (1973) “Scritti di argomento vario” pp. 
1069. En este relato Pirandello hace que dos personajes dialoguen sobre la cuestión del feminismo e 
incluso hacen partícipe a la hija de uno de ellos a quién el autor irónicamente atribuye una voz gutural y 
masculina. 
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Las opiniones sobre el vínculo que unían al dramaturgo y a la actriz Marta Abba eran 

distintas, pues mantenían un relación epistolar intensa e, incluso, Pirandello llegó a 

sufrir celos de los papeles que le ofrecían a la joven actriz, pues no eran tan elevados 

como los que él escribía para ella (Ingrasciotta, 1991). 

Probablemente a partir de este momento los personajes femeninos dejan de estar en 

un segundo plano y se convierten en las protagonistas de obras como Diana e la Tuda, 

Come tu mi vuoi, etc. Las féminas de sus dramas suelen ser pluridimensionales, ya que 

Pirandello nos ofrece una descripción minuciosa en las acotaciones de su vestuario, su 

maquillaje, sus gestos, comportamientos y las interacciones con otros personajes, en 

las que se nos deja entrever cómo son psicológicamente.  

En el caso de la señora Ponza estamos a una mujer de unos treinta años o un poco más 

–en un cierto momento su “madre” afirma que probablemente ya no pueda tener 

hijos, lo que puede ser signo de una cierta edad-, en cuya única aparición, como si 

fuera un espectro, “si farà avanti rigida, in gramaglie col volto nascosto da un fitto velo 

nero” (pp. 107) y que, además, habla con una voz solemne y pausada. 

Afortunadamente para esta figura no existe una carga negativa en cuanto a su función 

dramática, simplemente es un personaje que crea ambigüedad; otros personajes 

femeninos no correrán la misma fortuna, como es el caso de Ersilia Drei (Vestire gli 

ignudi, 1922) que pierde toda credibilidad y, al final, también el afecto del lector-

espectador al ser un personaje manipulador y caprichoso. El mismo destino tendrá 

Silia, la protagonista de Il giuoco delle parti (1918), la oposición evidente al 

racionalismo de su marido Leone Gala. 

Además, se debe tener en cuenta la debilidad que sentía Pirandello por el mito de la 

familia. Ya que se trata de uno de sus temas fetiches, en los núcleos de personajes que 

surgen de su producción encontramos familias cuyas mujeres no son simples figuras 

decorativas, sino que son madres que sufren por sus hijos y que sienten tal agonía vital 

que transforman escenas y situaciones. Ellas aportan el matiz dramático extra que 

requieren las comedias, como es el caso de Sei personaggi in cerca d’autore (1921). En 

Così è (se vi pare) la madre, la signora Ponza, justifica - sea verdad o no - la situación en 

la se encuentra, en la que la felicidad de su hija es más importante que la suya propia. 

El motor materno-filial queda reflejado en todo momento. 
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V. ‘A patenti (La patente) 

Se trata de una comedia en un acto único que se suele introducir en la categoría de 

teatro siciliano porque Pirandello la escribió para que fuese recitada por primera vez 

en lengua siciliana, por su actor predilecto, Angelo Musco. Si bien esto es cierto, el 

texto no presenta características gramaticales sicilianas y en ningún momento se cita 

el lugar donde se desarrolla la acción. Sin embargo, es indudable la sicilianità que 

surge de las interacciones entre los personajes, quienes poseen rasgos psíquicos –

ricamente detallados por el autor- que se pueden fácilmente ubicar en la isla 

meridional italiana. 

Como muchas de las piezas dramáticas de escritor, esta también es una transcripción 

de una de sus novelle, ya que Pirandello solía decir que el teatro no es más que una 

traducción de lo que ha escrito el autor. El relato fue escrito el año 1910 y la obra 

teatral en 1918; aunque la primera representación fue en siciliano, el texto fue editado 

en italiano y también tuvo algunas adaptaciones en otros dialectos como el genovés, a 

cargo de Gilberto Govi en el 1931. 

La trama se desarrolla en el despacho del juez D’Andrea, donde este está estudiando el 

caso de una querella que ha interpuesto el señor Chiàrchiaro contra el hijo del alcalde 

y un concejal. Cuando se encuentra llevando a cabo dicha labor, recibe la visita del 

conserje y de tres jueces, quienes se asombran de que este quiera hablar con el 

demandante, pues el señor Chiàrchiaro es temido por todo el pueblo porque creen 

que trae mala suerte. El juez no hace caso de las habladurías y su único objetivo es 

persuadirle para que retire la demanda, porque no cree que sea un caso que deba 

tratarse en un juzgado. Posteriormente aparece la hija del señor Chiàrchiaro para 

pedirle al juez clemencia, pues su familia es humilde y noble y nunca han tenido 

problemas con la justicia. Cuando finalmente llega su padre, ella sale a escondidas 

pues no quiere que la vean allí. En el surrealista diálogo entre el juez y Chiàrchiaro, 

este último le dice que la razón por la que ha acudido a la justicia es la de querer que 

se le declare oficialmente culpable de aquello por lo que todos le acusan: la mala 

suerte. El juez, incrédulo, le pide que deje esa historia, pero él no cede e incluso le dice 

que ha ido con las pruebas que le inculpan al abogado contrario. Chiàrchiaro le insiste 
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en que lo único que quiere es “la patente”, es decir, un carnet o título que certifique 

que es un profesional de las desgracias para poder cobrar unas tasas por ello y, de esta 

manera, conseguir que su familia pueda sobrevivir. Su teoría se ve avalada con la 

muerte accidental del jilguero de la madre del juez: todos los presentes le consideran 

el autor del “crimen” y le permite a Chiàrchiaro amenazar a los otros jueces con la 

muerte y exigirles unas tasas para que esto la mala suerte no los acompañe.  

Como consecuencia de la brevedad de la obra, el reparto tampoco es demasiado 

amplio: por un lado, el juez protagonista y el señor Chiàrchiaro, las figuras principales; 

por otro, el conserje, los tres jueces y la hija del señor Chiàrchiaro, como figuras 

secundarias. 

Afortunadamente para los personajes de esta obra, la regla aristotélica de las tres 

unidades8 les ha beneficiado, ya que, a pesar de no tener apenas tiempo para 

desarrollarse e interactuar, los protagonistas son personajes cerrados y llenos de 

significado. 

El juez D’Andrea es un personaje vencido, es decir, es perfectamente consciente de 

quién es y de que nunca cambiará. El escritor siciliano ha visto en su creación a un 

burgués que no se rebela, de hecho, es la caricatura de la piedad9. Esta piedad es la 

que muestra en su diálogo con Chiàrchiaro, a quien intenta alejar de la bufonería y de 

las apariencias que los demás le han impuesto, pero sin ser consciente de que él 

mismo lleva también una máscara. Es el hazmerreír del pueblo por llevar siempre una 

pequeña jaula con un jilguero. La excusa que le queda es tener un recuerdo vivo de su 

difunta madre10. A pesar de ello, el personaje parece haberse despojado de la máscara 

en el momento en el que habla con los otros jueces, pues estos están juzgándole y él 

replica: 

 

                                                           
8 La regla de las tres unidades aristotélicas por las que lo sublime del teatro sería encuadrado 
unitariamente en un espacio, un tiempo y una acción. Aristóteles formuló esta teoría en su Poética, 
refiriéndose principalmente al teatro. 
9 Esto sucede también en Così è (se vi pare) donde la señora Ponza siente piedad tanto por sus parientes 

como por sus vecinos, que no son capaces de descubrir la verdad. 
10 Pirandello vuelve a recurrir al mito de la maternidad como motor en la vida de los hombres. Virdia, en 
su obra Invito alla lettura di Pirandello (pp.146, 1976), subraya las palabras de Leonardo Sciascia: el 
carácter típico de la Italia meridional de los “mammoni” -la dependencia entre el hijo y la madre- está 
presente en la mayoría de la producción pirandelliana. 
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D’Andrea: Ah, io, cose da bambini, per codesta gabbiola? E voi, allora, parati così? 

Terzo giudice: -Ohè, ohè, rispettiamo la toga! 

D’Andrea: Ma andate là, non scherziamo! Siamo in "camera caritatis". Ragazzo, 
giocavo coi miei compagni «al tribunale». […] Nella toga era la grandezza, e dentro 
di essa noi eravamo bambini. Ora è al contrario: noi, grandi, e la toga, il giuoco di 
quand'eravamo bambini. Ci vuole un gran coraggio a prenderla sul serio! 
(Pirandello, 1968 pp. 159) 

 

La toga es un elemento con el que juega Pirandello en esta obra. En realidad es una 

máscara, un disfraz con el que los jueces se rinden ante el mundo de las apariencias, 

creyéndose protegidos de los juicios de los demás.  

La locución que emplea el autor, camera caritatis, no es más que otro símbolo: la 

verdad tiene que quedar en petit comité y que no se conozca fuera de ese espacio, ya 

que podría resultar incómoda si alguien tomase conciencia de lo que hay bajo la toga-

máscara, es decir, niños y adultos que tienen una identidad más allá del tribunal. 

Volviendo al personaje del juez D’Andrea, es destacable su carácter dinámico, ya que 

cambia de parecer con respecto al señor Chiàrchiaro a medida que se desarrolla la 

obra. Sus interacciones con los otros personajes también son reseñables: se muestra 

tajante con el conserje, superior con los tres jueces y benevolente con la hija de 

Chiàrchiaro; con esta última incluso parece aflorar en él un sentimiento paternal y 

caritativo.   

En la figura del juez D’Andrea también podemos ver un eco de un famoso relato del 

mismo autor: La Carriola. En él, un reputado abogado –seguramente solo es una 

coincidencia que ambos personajes pertenezcan al mismo gremio- está volviendo a 

casa en un tren cuando toma conciencia de que la persona que es en realidad no 

existe, es decir, que siempre ha vivido con la máscara. La reacción de este personaje es 

incluso más atrevida que la del juez, ya que para este personaje la única vía de escape 

frente a esta realidad es utilizar a su perra como una carretilla, como en un juego de 

niños. Esto solo lo hace en la soledad de su despacho, ya que es consciente de que su 

mascota no revelará tal acto. Lo mismo sucede con D’Andrea, que, además de tener 
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una ridícula rutina con el jilguero de su madre, sabe que en la toga que viste hay un 

niño.  

Rosario Chiàrchiaro es el concepto de personaje grotesco en Pirandello, en él su 

humorismo se ha personificado y se ha convertido en figura dramática. Es la 

encarnación de la burla11, la locura de quien acepta vivir con la máscara impuesta por 

la sociedad, pero dejando en evidencia el patetismo que conlleva.  

Es un personaje que se hace a sí mismo: primero acepta la imagen que los demás 

tienen de él y después se transforma en esa apariencia cambiando su forma de vestir, 

de andar, de hablar. Decide aceptar la máscara social de gafe y, en consecuencia, crea 

una figura tenebrosa: 

Una barbaccia ispida e cespugliata; s'è insellato sul naso un pajo di grossi occhiali 
di quelli con le grate, pei malati d'occhi; ha poi indossato un abito lustro, sorcigno 
che gli sgonfia da tutte legarti, e tiene una canna d'India in mano. (Pirandello, 
1968 pp. 166) 

 

Pirandello nos expone en las descripciones de sus personajes el naturalismo del que 

fue partícipe; además, esta información para recrear el personaje no solo nos la ofrece 

mediante las acotaciones, con los diálogos y las interacciones del personaje, sino que 

también nos aporta suficientes datos para comprobar que es una figura dramática 

cerrada y con una consciencia de su propio ser admirable.  

Con Chiàrchiaro nos adelanta lo que el escritor desarrollará posteriormente en otros 

personajes: el individuo llega a “advertir el contrario”, es decir, que es consciente de su 

identidad, acepta la máscara y enloquece, como única posibilidad para seguir 

“viviendo” en el mundo de las apariencias. Indudablemente, La patente no tiene el 

                                                           
11 En su ensayo L’umorismo (1908), Pirandello desarrolló su teoría de la percepción vital del individuo. La 
vida, en cuanto se tiene consciencia de ella, es triste pero los hombres se engañan e intentan concebirla 
de otra manera. El escritor es quien se burla de sus personajes, pues hace que se percaten de su 
máscara, pero que, en el caso de La Patente, no se la quieran quitar: tienen que seguir vivos 
eternamente, sabiendo que no pueden deshacerse de la máscara que el dramaturgo les ha impuesto. 
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mismo impacto que Enrico IV12, pero es el paso previo para el personaje que se vuelve 

loco por fingir estarlo.  

Es este el momento de la reflexión pirandelliana en el que un personaje que ha 

tomado consciencia de su “realidad” y decide vivir con su máscara, debe hacerlo de 

forma sutil. La solución del dramaturgo es la “maschera nuda”: podemos tener el 

número de máscaras que necesitemos para nuestra existencia pero siempre deben ser 

desnudas, nadie debe advertirlas. Por ello, Chiàrchiaro no nos permite saber si lleva 

una máscara o realmente está viviendo en una realidad objetiva en la que está loco. 

 

V.I. El títere siciliano de Pirandello 

Son las figuras secundarias de esta obra las que representan el espacio en el que se 

mueven la mayoría de los personajes pirandellianos: Sicilia.  

El mundo siciliano está enriquecido con la cultura y las tradiciones de las civilizaciones 

más prósperas y antiguas del Mediterráneo. Esto genera una clara inspiración para el 

mundo del arte, gracias al cual se han dado a conocer las experiencias vitales de sus 

escritores, músicos, pintores, etc. En el caso de Pirandello, este se sumó al filón 

“verista”, que ya imperaba en su generación. Este movimiento le sirvió de herramienta 

para crear unos personajes basados en individuos típicos de su región de origen.  

Como ya había comentado anteriormente, los personajes pirandellianos se rebelan 

frente a la realidad a pesar de ser concebidos en el naturalismo y, en el caso de los 

sicilianos concretamente, se vuelven universales derribando las barreras geográficas. 

Si bien es cierto que el dramaturgo se dedicó a recorrer el mundo, ya fuese por 

estudios o trabajo, nunca se alejó demasiado de su tierra natal. Ferdinando Virdia 

(1976) afirma que todos sus críticos, incluyendo a Gramsci, han destacado el profundo 

tono siciliano en su producción tanto narrativa como teatral, sin olvidar 

evidentemente su poesía, de la que es un buen ejemplo Mal Giocondo (1889). 

                                                           
12  En Enrico IV, Pirandello lleva directamente su teatro en el teatro al mundo de las máscaras. Al igual 
que Shakespeare, utiliza la repetición-representación de una escena; pero en el caso de Enrico IV, decide 
no superar la realidad, es decir, decide fingirse en la locura como refugio de la dolorosa verdad. 
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En L’esclusa, por ejemplo, aparece un personaje femenino profundamente dominado 

por las apariencias y, sobre todo, por la aptitud autoritaria de un marido demasiado 

celoso, un rasgo característico en el carácter siciliano.  

Con respecto a los personajes de esta obra, “lo siciliano” lo encontramos en las 

reacciones supersticiosas de los jueces y el conserje y en la sumisión y humildad de la 

hija de Chiàrchiaro. La funesta figura de este hace que tanto su hija como los otros 

personajes secundarios se muevan en torno al miedo que sienten hacia él y la 

supuesta mala suerte que lleva consigo. 

La superstición y la mala suerte que envuelven al protagonista tienen un origen 

desconocido. Tanto por los diálogos como por las palabras de la hija de Chiàrchiaro, 

sabemos que ha ido vagando por diferentes pueblos en los que nunca ha sido 

aceptado ¿El motivo? Pirandello no nos lo dice.  

Es ese carácter misterioso e individualista, entre otras cosas, lo que Pirandello -y 

tantos otros autores sicilianos como Verga, Tomasi di Lampedusa o Sciascia- heredó de 

su tierra natal y transportó a sus personajes. 
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VI. L’imbecille 

Se trata también de un acto único basado en una novella homónima escrita en 1912. 

La obra fue representada por primera vez en 1922. Para entenderla es necesario acudir 

no solo al relato base en el que se ha inspirado Pirandello, sino también a otra 

narración breve llamada Sua Maestà que se ambienta en el mismo pueblo, pero el 

protagonista tiene otro papel, el de rey. En esta novella se hace más evidente el 

carácter feudal del sur de Italia, mientras que en el drama prima la acción y no la 

ambientación. 

La trama se desarrolla en el despacho de Leopoldo Paroni, jefe de redacción de un 

periódico republicano en un pequeño pueblo meridional. La redacción está en su 

propia casa. Al principio el caos provocado por una manifestación en la plaza del 

pueblo domina la escena, pero pronto llega la noticia con la que empieza el drama: 

Lulù Pulino se ha ahorcado. Todos sienten lástima por él excepto Paroni, para quien 

Pulino es un imbécil ya que se ha suicidado sin haber satisfecho el deseo común de 

asesinar a Mazzarini, el político rival. En cierto momento el resto de periodistas 

descubren que allí se encuentra también Luca Fazio, un redactor que quiere hablar con 

Paroni en privado. Es en este momento cuando comienza el diálogo final en el que el 

redactor se enfrenta a su jefe por el trato que le ha dado a la muerte de Pulino. Le 

recrimina el hecho de que le haya llamado “imbécil”, pues el mismo Luca tenía la 

misma intención de quitarse la vida, incluso llevaba la pistola consigo. Amenaza así a 

Paroni que no da crédito de lo que está sucediendo. Luca sabe que asesinándolo no se 

conseguiría nada, por lo que hace que Paroni escriba una nota en la que confiese lo 

que ha dicho y declare que él es el imbécil. El objetivo de Luca Fazio es suicidarse y que 

encuentren la nota que delata a Paroni, así se haría justicia y todos sabrían la verdad 

sobre él.  

En este acto único tienen cabida dos protagonistas que, en un cierto momento, se 

convierten en antagonistas; un coro de redactores y un personaje prescindible o no 

que es el del vendedor ambulante. Este último no parece tener ninguna función en la 

obra, entra y sale de escena sin aportar gran información al drama. Lo cierto es que 

podría ser la figura que representa al público, es decir, no sabe lo que está pasando 
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más allá de la escena ni por qué está la redacción tan alborotada. La sensación que 

tiene el lector/espectador es parecida. 

Los redactores, cuyos nombres no están especificados por el escritor, conforman el 

núcleo de personajes secundarios de la obra. Estos hablan como un coro sobre lo que 

va sucediendo, con un ritmo frenético muy propio de mundo periodístico. Son 

personajes planos, sin una psicología ni un físico definidos.  Lo único que les mueve en 

el drama es el deseo de luchar en la plaza, de estar en la noticia. Siente tristeza al 

conocer el destino del pobre Lulù pero no hacen demasiado por defenderlo ante 

Paroni, lo que demuestra que son sumisos con su jefe. De entre ellos solo destaca Rosa 

Lavecchia, la mujer que da a conocer la noticia del suicido. Esta tiene una curiosidad 

morbosa e incluso da detalles escabrosos sobre el cadáver, además de querer escribir 

una noticia sobre ello. De todas formas, esta es la única información que tenemos 

sobre ella. 

Los protagonistas destacan por tener mucho más diálogo que el resto de personajes. 

Leopoldo Paroni se presenta como un el director de un periódico republicano opuesto 

al socialista Mazzarini. Sabemos de él que vive solo y que sus redactores tienen una fe 

ciega en él. 

Dejando el tema político en la superficie del análisis, podemos descubrir lo que 

verdaderamente empuja a los personajes: la enfermedad, la desilusión, la justicia, el 

miedo, la repugnancia, etc. En el caso de Paroni es el miedo a ser asesinado por Luca. 

Es su actitud despótica la que lo motiva, su manera de hablar del suicidio de Pulino. De 

esta figura solo sabemos que tiene un fuerte sentimiento de destrucción hacia su 

oponente y que está dispuesto, incluso, a financiar el viaje al suicida para que cumpla 

su objetivo. Resulta paradójico que para el resto de redactores esta idea no sea una 

locura: todos entienden que Paroni lo argumente todo para proclamarse defensor de 

su patria. Este personaje no tiene la función semántica de sujeto, no es actante sino 

opositor. En el drama no cumple ninguna función, más bien, se convierte en ella 

cuando intentan asesinarlo.   

Parece que Pirandello no haya querido dar demasiados detalles sobre su físico, pero sí 

sobre su ideología y pensamiento, pero, ¿cuál es la sensación que se queda en el 
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lector/espectador al enterarse que ha llamado imbécil a una persona que se ha 

suicidado? Indudablemente es esta interacción la que conforma la opinión que se tiene 

de él: una persona fría e irrespetuosa cuyo afán por defender su lucha le conducen, en 

última instancia, a la vergüenza pública. Es una figura dinámica en tanto que su fuerza 

inicial y seguridad en sus palabras se van perdiendo y dejan paso al miedo. 

Paroni representa el mundo de los juicios de valor. Emite un veredicto subjetivo sobre 

el hecho que inicia el drama y los demás se limitan a escuchar, tan solo hay un 

personaje que se opone abiertamente: el “loco” que también ha decidido acabar con 

su vida. 

Luca Fazio es el sujeto de la acción a la que podríamos llamar “la venganza de Pulino”. 

Esta figura se mueve por diferentes motivos, como su propia enfermedad –a menudo 

tose-, la supuesta petición del mismo Mazzarini de asesinar a Paroni y, finalmente, 

vengarse del periodista por haber dicho de Pulino que era un imbécil.  

Desde un análisis más pirandelliano, tendríamos que ver a Luca como el personaje 

vencido, el que se ha rendido y que terminará suicidándose. Pero antes de cumplir su 

cometido decide defender su identidad, dejar clara la diferencia entre Paroni y él: 

Né credo d’essere un imbecille se non t’ammazzo. Ho pietà di te, della tua 
buffoneria […] Ah, ma sai? La tua buffoneria però, la voglio patentare. […] Ne ho il 
diritto; diritto sacrosanto, giunto come sono al confine ormai tra la vita e la morte. 

E non ti puoi ribellare. (Pirandello, 1974 pp. 240-241) 

 

No es un personaje estático ni con una postura demasiado definida. A medida que 

avanza el drama va cambiando su opinión con respecto al asesinato de Paroni y tan 

solo al final cuando decide obligarle a escribir la carta en la que se confesará como un 

imbécil, aceptará que cumplirá el que fue su objetivo desde el inicio: terminar con su 

vida. Es una figura dudosa, muy decidida pero que deja en el receptor la sensación de 

improvisación por su modus operandi: primero se esconde mientras escucha el 

“prólogo” del drama, luego cuenta una historia sobre un presunto encargo de 

Mazzarini, más tarde decide hacerlo por vengar el suicido de su compatriota y 

finalmente, etc. 
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VI.I. El títere suicida de Pirandello 

En toda su producción, tanto narrativa como dramática, encontramos el suicidio como 

tema más que recurrente. Esto se debe a que en la concepción que tiene el 

dramaturgo sobre la vida, una de las reacciones posibles para quien decide aceptar la 

realidad es el suicido.  

En este concepto se reflejan ideas como las de Schopenhauer y Alfieri, autores muy 

leídos por Pirandello. Para el primero el suicidio niega la voluntad que el individuo 

tiene de vivir, es decir, que no es un fin sino una vía de escape para las personas cuya 

vida no tiene unas condiciones favorables. En cambio, para Alfieri el suicidio es la 

máxima libertad que se puede experimentar. 

En Pirandello la muerte es un refugio de la verdad, de la realidad más allá del 

escenario. En el momento de advertimiento del contrario, la toma de consciencia de 

quien se es, el dramaturgo siciliano propone como final a “la forma” la muerte. Dice 

María Ester Badín, en su opúsculo El suicidio y la muerte en los cuentos de Luigi 

Pirandello, que el dramaturgo trata el tema de la muerte con demasiada ligereza y que 

parece que “haga” personajes suicidas para superar sus propios impulsos. Además, 

subraya dos tipos de muertes ficcionales: la verosímil y la fantástica. Pirandello 

consigue superar lo fantástico de las situaciones que podrían venir dadas del grotesco 

creando unos suicidios factibles: cuando no hay otra opción. En Il fu Mattia Pascal se 

refleja también la ironía del suicidio como medio de escape, aunque en su caso es 

fingido y el resultado no es del todo el esperado. 

Sería un error pensar que los personajes pirandellianos que deciden acabar con su vida 

son unos “imbéciles”, tal y como dice Leopoldo Paroni. Lo cierto es que la imagen que 

subraya el autor no es el de una muerte victoriosa, sino todo lo contrario: la muerte de 

los personajes vencidos. 

Se podría decir, para concretar, que Pirandello ofrece a sus personajes una vía de 

escape hacia la libertad eterna. Sin embargo, es una trampa. El dramaturgo hace que 

sus figuras fallen o retrasen su objetivo. Lo hace en Vestire gli ignudi con Ersilia Drei y 

también con Luca Fazio en L’imbecille. Ambos personajes tienen su decisión tomada, la 
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primera lo intenta pero no consigue quitarse la vida; el segundo, retrasa el momento 

porque decide hacer justicia primero. 
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VII. Vestire gli ignudi 

Es una comedia en tres actos escrita por el dramaturgo en el año 1922, cuando 

Pirandello ya había entrado en su etapa más prolífica con sus obras de teatro en el 

teatro. Estas reflejaban su teoría sobre la verdad del teatro, es decir, el escenario era el 

único lugar donde la realidad era verdadera. Aunque en Vestire gli ignudi, Pirandello 

no hace un juego tan evidente con la cuarta pared, también rompe las estructuras 

dramáticas: utiliza la calle como nexo entre los personajes y, mientras las escenas se 

desarrollan, se puede oír el ruido de los coches y de las acciones que se crean fuera de 

la habitación.  

La trama gira en torno al personaje de Ersilia Drei, una mujer marcada por su intento 

de suicidio al verse involucrada en un lío amoroso. Su historia salta a la prensa de 

forma premeditada, pues quiere limpiar su nombre. Le concede una entrevista a un 

periodista mientras está en el hospital y le cuenta que se ha intentado quitar la vida 

porque su prometido la ha abandonado. La verdad es que Ersilia se intentó envenenar 

después de ser despedida por la mujer de su amante, el cónsul Grotti. Este se había 

aprovechado de la tristeza de la joven que trabajaba en su casa, a la cual la había 

dejado recientemente su prometido. Fue en el momento de la relación sexual cuando 

la pequeña hija del cónsul se precipitó de la azotea y murió. La desgracia hizo que 

Ersilia, al ser despedida y sintiéndose insignificante, se dedicase a la prostitución e 

intentase suicidarse. 

Ludovico Nota, un viejo novelista, lee en el periódico la historia y le conmueve tanto 

que decide ayudar a la joven a rehacer su vida. Va a buscarla al hospital donde se 

recupera y la lleva a su casa. Es en esa casa donde se suceden los tres actos, aunque 

muchas acciones están conectadas con la calle. La verdad sale a la luz cuando aparecen 

los personajes del cónsul Grotti y Franco Laspiga, el ex prometido. Al ser 

desenmascarada, Ersila decide quitarse una vez más la vida, pues no quiere vivir 

siendo juzgada u ocultándose tras la máscara que otros le quieren imponer. 

Una vez más tenemos en Ersilia el relativismo pirandelliano plasmado a través del 

descubrimiento de la verdad. Ella teme ser juzgada por el adulterio cometido y por la 

muerte de la niña, así que decide ocultar la información real y dar la imagen de 
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víctima.  Lo cierto es que su historia es tan confusa como ambigua, pues no se pueden 

discernir los motivos reales que provocan sus acciones. Pirandello nos ofrece una 

descripción detallada de su aspecto físico y de su psique mediante los diálogos pero, 

sobre todo, nos muestra cómo se siente y cómo reacciona ante el desarrollo de los 

acontecimientos. Ersilia encarna el personaje vencido que se intenta rebelar, no quiere 

ser juzgada y no quiere vivir dentro de las convicciones sociales impuestas; su única 

alternativa es el suicidio. Esta es una figura dramática pluridimensional y dinámica, es 

decir, evoluciona a lo largo de la obra.  

Mundula (1986. pp. 115) afirma que los personajes pirandellianos tienen dos maneras 

de presentarse fundamentalmente: la introspección y la contestación. En el caso de 

Ersilia se reflejan ambos aspectos dependiendo del “adversario” con quien comparta la 

escena. Al principio se nos presenta como una presa temerosa y desorientada, más 

tarde parece no haber recordado la verdad y, por lo tanto, causa ternura; al final, solo 

es un personaje que ha fallado en su intento de emular a una heroína. 

Ersilia se vale de la pena y la desorientación para interactuar con Ludovico Nota, quien 

quiere cambiar la vida de la joven y darle protección. Su actitud no es del todo 

provocadora como sucede en Sei personaggi in cerca d’autore con la hijastra, pero sin 

duda quiere aprovecharse de la situación moviendo los hilos de la acción, a pesar de su 

fragilidad. Vemos, además, en ella un proceso de cosificación, llegando a ser el objeto 

del resto de personajes: primero para el cónsul Grotti, de una manera sexual, y 

después para Ludovico Nota, que ve en Ersilia a una musa. Se convierte entonces en el 

típico personaje pirandelliano que es consciente de ser personaje y que le dice a su 

autor “vorrei essere come tu mi hai immaginata” (Pirandello, 1974 pp.159); más tarde 

incluso exige ser esa figura que él ha creado en su mente “ho diritto, mi pare, di vivere 

almeno nel racconto che ne farai” (Pirandello, 1974, pp.172). Esta última declaración 

puede resultar patética, pero en realidad esconde la teoría pirandelliana sobre la 

verdad, es decir, ella se cree más verdadera en la mente del escritor que en la vida 

real. 

Finalmente, el personaje de Ersilia tiene el final romántico que esperaba cuando, 

dando sentido al parlamento que ella misma pronuncia “che non mentii per vivere, ma 

per morire” (Pirandello, 1974, pp.259-260), se suicida después de haber dado vida a 
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una figura dramática que prefería vivir en la ficción del arte de un escritor que la ha 

imaginado. El símbolo que da título a la obra se encuentra en la misma Ersilia cuando 

afirma que morirá desnuda, es decir, privada de la confianza de los demás. 

Franco Laspiga, el ex prometido de Ersilia, es un personaje casi aludido, podría 

perfectamente no aparecer en escena. Es el típico inepto al que los demás manejan 

fácilmente, se mueve por convenciones sociales impuestas. Esta figura dramática es 

tratada como un imbécil por el resto.  

 El cónsul Grotti representa el mundo de las apariencias: por un lado, intenta ocultar la 

verdad sobre la muerte de su hija y el adulterio; por otro, su intención es manipular al 

resto de los personajes, aunque termina redimiéndose e incluso declara que no le 

importaría volver a tener a Ersilia como amante. Por ello, es un personaje dinámico, 

aunque no sabemos demasiadas cosas sobre él. Podríamos ubicarlo en el grupo de 

personajes tipo de la clase burguesa que se comporta de manera despótica con 

quienes están a su cargo. 

El periodista, la señora Onoria y Emma son personajes secundarios. El primero es el 

encargado de haber publicado, y según Ersilia exagerado, la historia en el periódico. La 

señora Onoria es la casera de Ludovico Nota, encarna los valores morales impuestos y 

sus sentimientos van cambiando a medida que conoce la historia. 

Ludovico Nota es el alter ego de Pirandello, un ejemplo más de personaje 

autobiográfico como sucede con Laudisi en Così è (se vi pare). Incluso hace propaganda 

negativa de sí mismo cuando Ersilia cree que es el autor de L’esclusa y éste dice que 

Pirandello es un escritor “che non posso soffrire” (Pirandello, 1974, pp.173). A este 

tipo de personajes la teoría literaria les ha dado el término “heterónimo”, es decir, 

autor ficticio e individual literariamente. 

A diferencia de otras figuras que son la semantización del pensamiento del autor, 

Ludovico es la representación de su propia fase como creador de historias. De hecho, 

va en busca de su personaje, lo contrario de lo que sucede en Sei personaggi in cerca 

d’autore, donde son los personajes lo que encuentran a su autor.  

De él conocemos su aspecto físico y en cierta medida sus pensamientos y 

motivaciones. Sabemos que es un viejo que ha escrito novelas y que no le importaría 
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tener algo más con la joven Ersilia, un binomio que se repite a menudo en el 

dramaturgo.  

VII.I. El títere persona-personaje 

Es sin duda el aspecto más estudiado de Pirandello: el personaje que es más verdadero 

que la persona real y es inmutable en el tiempo por estar escrito y creado ad hoc. 

Es imposible no remitirse a Platón en este apartado. El filósofo expresó 

magistralmente en su teoría del mundo el concepto que vemos extendido en la obra 

pirandelliana.  

Para Platón existían dos mundos: el de las ideas y el fenoménico. El último es en el que 

vivimos todos los seres y es un espacio hecho de copias de los conceptos del mundo de 

las ideas, que por otro lado, es el mundo verdadero y original. Al vivir en un mundo de 

copias imperfectas, los únicos juicios posibles son las opiniones, por lo que los seres –

los cuerpos creados a partir de los moldes originales- nunca serán verdaderos. 

Evidentemente, en el dramaturgo siciliano se encuentra uno de los más reconocidos 

referentes de la persona-personaje: Sei personaggi in cerca d’autore. Es la obra que 

resume los deseos del autor, de poner en evidencia la veracidad de su arte, es decir, de 

sus personajes. Ya desde el título nos advierte que algo no seguirá la norma. Son seis 

personajes, algunos más dominantes que otros, que irrumpen en el patio de butacas y 

se hacen dueños del escenario con un objetivo claro: buscar a un autor que los 

convierta en reales, en personas. La explicación para entender este dilema es, en 

realidad, lo contrario a lo que vemos en las obras pirandellianas, es decir, querer vivir 

un drama real para escapar de él. También en Enrico IV, la persona se convierte en 

personaje fingiéndose serlo, aunque en esta ocasión el teatro en el teatro debería 

llamarse teatro del teatro. 

En Vestire gli ignudi, Ludovico va en busca de una persona que cree verdadera y se 

encuentra con un personaje real. Ersilia Drei, mentirosa o no, prefiere vivir en la 

imaginación del viejo escritor porque sabe que su testimonio será verdadero y su vida 

eterna. También la señora que le alquila la habitación al escritor es consciente de la 

ficción que se va a desarrollar y no quiere ser partícipe de ella. 
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VIII. Conclusiones 

Dice Anne Ubersfeld que el personaje de teatro está en crisis. También en la época de 

Pirandello había una concepción parecida en torno a las estructuras teatrales, ya que 

las inminentes vanguardias como el futurismo habían provocado notables rupturas en 

todas las expresiones artísticas. Pero el escritor agrigentino no se limitó a romper los 

moldes o estancarse en una crisis, más bien creó una nueva forma de vivir el teatro y 

de ver en los personajes algo más que simples actantes del drama. 

Pirandello veía su propio pensamiento como un pasticcio caótico, pero, algunos temas 

los desarrolló tan ampliamente que no dejaban paso al caos del que se proclamaba 

hijo con cierta irónica razón. Sucede con el nombre la colección en la que se recogen 

sus obras dramáticas: Maschere Nude. Es el símbolo que representa la reacción frente 

a su postura y su teoría de mímesis, espejo o copia, en definitiva, de la máscara. La 

desnudez aparece cuando el individuo dramático -o cualquier personaje de su 

narrativa- decide despojarse de dicha máscara y se muestra tal y como es, o no. 

Por otra parte, es evidente un punto en común que se encuentra en las cuatro obras 

seleccionadas: el juicio. El mundo de las apariencias pirandellianas está ligado a los 

juicios de personajes que viven detrás de las convenciones sociales impuestas por ellos 

mismos o por los demás. En ese mundo no puede faltar una víctima, un juzgado: la 

señora Ponza, Rosario Chiàrchiaro, Pullino y Luca Fazio, y Ersilia Drei. Todos ellos se 

someten a un tribunal creado por Pirandello, un circo o un gallinero donde se les 

recuerda su destino –prefijado incluso antes de su creación por la imaginación del 

autor- y cuyo fin no tiene que estar al concluir la obra; incluso en ocasiones la catarsis 

está omitida y debemos intuirla. 

En el teatro de Pirandello, como ya he dicho, hay varios mitos recurrentes y 

transgresores. El tema de la locura es, sin duda, uno de los más extendidos no solo en 

su obra, sino también en el resto de autores modernos y postmodernos, así como el de 

la deconstrucción del yo y sus reacciones, y temas locales. En la producción 

pirandelliana los locos resultan estar cuerdos y consiguen vivir escondidos en su propio 

mundo ficcional; las mujeres son capaces de burlar las costumbres arcaizantes de su 

época y de sus tradiciones; los suicidas se hacen respetar a punta de pistola y lápiz y la 
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más arrepentida de las amantes consigue morir dignamente, pero desnuda. En todos 

ellos está grabado el carácter del personaje vencido, pero también se refleja la piedad 

de su autor que les ofrece varias maneras de vivir eternamente de la mejor forma 

posible. 

Si como dice Pirandello los personajes llegaban a su despacho los domingos de 9 a 12, 

¿en qué momento aparecerían en el papel de su escritorio? Es apasionante pensar 

cómo podía imaginar tales obras y plasmarlas por escrito para que luego, en la 

representación, superasen todos los estigmas establecidos y se convirtieran en los 

clásicos que son hoy. 
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X. Apéndice: Tre racconti e un “foglietto” 
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