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Abstrakt 

 Cílem práce Tematické konstanty Pirandellovy tvorby v optice intertaxtuality bude 

doložení vnitřní tematické a myšlenkové provázanosti Pirandellova díla prostřednictvím 

intertextových citací, které nacházíme v celé tvorbě Luigiho Pirandella napříč všemi žánry, 

kterým se věnoval. Ústředním textem bude esej L´umorismo, zejména jeho druhá část, v níž 

autor deklaruje svoji poetiku. 

 Práce bude sledovat zrod této poetiky v dílech předcházejících napsání eseje (např. 

Il fu Mattia Pascal) ale také její rozvíjení v dílech vzniklých v mezidobí mezi dvěma verzemi 

eseje (např. Così è se vi pare), i těch, která vznikají po roce 1921 (Sei personaggi in cerca 

d'autore, Enrico IV., Uno, nessuno, centomila).  

 V práci bude kladen důraz na tematické konstanty vycházející z Pirandellovy poetiky 

humoru. Budu si všímat také překračování či boření hranic mezi žánry: esej–próza–drama 

i posunů v důsledku přechodu (přepisu) z jednoho žánru do druhého (např. povídka Leonora, 

addio! → drama Stasera si recita a soggetto, román Quaderni di Serafino Gubbio, operatore 

→ drama Ciascuno a suo modo, apod.). 
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Abstract 

 The aim of the thesis called Thematic constants of Pirandello´s literary production 

through intertextuality is to illustrate inner thematic and mental interconnection of 

Pirandello´s writing with intertextuality quotations which can be found in whole production of 

Luigi Pirandello across all genres to which he devoted. The main text will be the essay On 

humor, particularly the second part, wherein the author declares his poetics. 

 The dissertation will observe the inception of his poetics in the texts preceding the 

essay (e.g. The Late Mattia Pascal) but also developing of the essay in texts created in period 

between two versions of On humor (e.g. So It Is, If You Think So), and also texts which were 

written after 1921 (Six Characters In Search of an Author, Henry IV, One, No one and One 

Hundred Thousand). 

 In this work, we will focus on thematic constants which come from Pirandello´s 

poetics of humour. I will also pay attention to exceeding or demolishing of borders between 

the genres: essay–prose–drama and also shifts as a result of transition (rewrite) from one 

genre to another one (e.g. short story Leonora, addio! → drama Tonight We Improvise; novel 

The Notebooks of Sarafino Gubbio, Cinematograph Operator → drama Each In His Own 

Way, and the like). 
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1 Bio–bibliografie Luigiho Pirandella 

 V této práci se chci věnovat osobnosti a dílu italského spisovatele a dramatika Luigiho 

Pirandella. Nyní se současně s popisem jeho života také pokusím přiblížit to, jak ho vlastní 

život ovlivňoval a inspiroval při psaní jeho děl. Chtěla bych zároveň podtrhnout několik 

nejdůležitějších momentů a osob v Pirandellově životě, které znamenaly určité zlomy v jeho 

kariéře a díle vůbec. 

 Luigi Pirandello byl jedním z nejvýznamnějších velikánů italské prózy 20. století. 

Jeho dílo čítá mnoho literárních žánrů a to ať už se jedná o básnické sbírky (poezie ale 

rozhodně nebyla jeho doménou), povídky, romány nebo dramatickou práci. Mnohá díla se 

dočkala svých filmových adaptací a velká většina jich byla přeložena do několika světových 

jazyků. 

 Luigi Pirandello se narodil 28. června 1867 jako druhé ze šesti dětí manželům Stefanu 

Pirandellovi a Caterině Ricci–Gramittové, kteří se vzali o čtyři roky dříve. Kvůli choleře, 

která na Sicílii v té době propukla, se roku 1867 uchýlili do usedlosti Chaos v blízkosti 

Agrigenta, kde se jim narodilo jejich první dítě - dcera Rosolina. Otcovy kořeny sahají do 

Ligurie a jsou spojeny s bohatým obchodem se sírou a vlastnictvím několika solfatár. Sám 

Stefano byl stoupencem Garibaldiho a bojoval u Aspromonte. Matka byla dcerou Giovanniho 

Ricci–Gramittiho, který byl za antibourbonské  revoluce poslán do politického exilu na Maltu, 

kam ho následovala i jeho rodina. Na ostrově ale Giovanni po několika měsících umírá a jeho 

rodina se zdrcena vrací na Sicílii, kde po konfiskaci majetku žije ve velké chudobě. Celá tato 

epizoda z matčina života je popsána přímo postavou matky v povídce z roku 1915 Colloquii 

coi personaggi1 a těmito rodinnými záležitostmi se inspiroval i v historickém románě I vecchi 

e i giovani2. 

 Manželům se narodí další čtyři děti: Anna, Innocenzo, Adriana (zemře ve čtyřech 

letech) a Giovanni. Caterina celý život snáší impulzivního a nevěrného manžela, ze kterého 

má strach nejen ona, ale i děti, Luigi se otci stále více vzdaluje a přimyká k matce. Základní 

vzdělání je mu poskytnuto doma Francescem del Cinque, o kterém mluví ve třetí kapitole 

románu Il fu Mattia Pascal3 takto: 

                                                           
1 Poprvé vydáno 17.–18. srpna 1915 v novinách Il Giornale di Sicilia, poté ve sbírce Berecche e la guerra, 

(Milano, Facchi, 1919); česky: Rozhovory s postavami. 
2 Poprvé vydáno roku 1913; česky: Staří a mladí. 
3 Poprvé vydáno epizodně v roce 1904 v časopise Nuova Antologia a stejného roku vydáno i jako samostatný 

román; česky Nebožtík Mattia Pascal. 
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   „Non aveva voluto nemmeno mandarci a scuola. Un tal Pinzone fu 

il nostro ajo e precettore. Il suo vero nome era Francesco, o Giovanni, Del 

Cinque; ma tutti lo chiamavano Pinzone, ed egli ci s’era già tanto abituato 

che si chiamava Pinzone da sé.[...] 

 Noi facevamo di lui tutto quello che volevamo; egli ci lasciava fare; 

ma poi, come se volesse stare in pace con la propria coscienza, quando meno 

ce lo saremmo aspettato, ci tradiva.“ 4 

 „Ani do školy nás nechtěla posílat. Jakýsi Pichlák byl naším 

vychovatelem a preceptorem. Jeho pravé jméno bylo Francesco nebo 

Giovanni Del Cinque, ale všichni mu říkali Pichlák a on si na to už tak zvykl, 

že si Pichlák říkal i sám. [...] Dělali jsme si s ním, co jsme chtěli, nechal si 

všechno líbit, ale pak jako by se chtěl vyrovnat se svým svědomím, když jsme 

to nejmíň čekali, nás zradil.“5 

 Francescovi del Cinque je věnována i povídka La scelta6, která je téměř Pinzonovou 

(jeho přezdívka) biografií. Luigi poté nastupuje na technickou školu v Agrigentu. Během 

svého dětství a dospívání je fascinován lidovými i fantastickými pohádkami, báchorkami 

a mýty, které mu vypráví jejich stará služebná Maria Stella a které ho jistě ovlivní v jeho 

pozdější tvorbě. Názorným příkladem takovéhoto dramatu by mohla být veršovaná pohádka 

o čarodějnicích, které v noci vyměňují děti La favola del figlio cambiato7 (1934). Pirandello 

ve svých 12 letech píše své první drama, které se ale nedochovalo. 

 Roku 1879 se rodina z ekonomických důvodů stěhuje do Porto Empedocle a o rok 

později Luigi odchází do Palerma. Ve druhém ročníku přechází z technické školy na 

gymnázium, kde roku 1885 dokončí studia a přihlásí se na palermskou univerzitu. 1. června 

1984 mu v turínském deníku Gazzetta della domenica vychází první, verismem silně 

ovlivněná povídka Capannetta8. Po tomto úspěchu píše svá první dramata, která představuje 

různým režisérů, ale která také po jejich odmítnutí spálí. V tomto období odhaluje otcovu 

nevěru, čímž mezi nimi vzniká ještě hlubší propast.  

                                                           
4 Pirandello, Luigi: Il fu Mattia Pascal, [online], [cit. 19. 12 .2015], dostupné z: 

<http://www.pirandelloweb.com/romanzi/1904_il_fu_mattia_pascal/il_fu_mattia_pascal.htm>. 
5 Pirandello, Luigi: Nebožtík Mattia Pascal, Melantrich, Praha, 1971, přeložila Hartmanová, Alena, s. 14–15. 
6 Poprvé vydáno 10. dubna 1898 v časopise Ariel; česky Volba. 
7 Poprvé hráno v lednu 1934 v německém Braunschweigu; česky Pohádka o vyměněném synovi. 
8 Poprvé vydáno 1. června 1884 v časopise Gazzetta del Popolo della Domenica. Česky: Chatrč. 

https://it.wikipedia.org/wiki/1934
https://it.wikipedia.org/wiki/Braunschweig
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 V létě se vrací do Porto Empedocle, kde pracuje v sirných dolech. Dostává se tak do 

úplně jiné společnosti, kterou může poté popsat v povídkách Il fumo9 a Ciàula scopre 

la luna10. 

 V Palermu navštěvuje filozofickou a zároveň i právnickou fakultu, na které se pomalu 

rodí hnutí „Fasci siciliani“11. V roce 1887 odjíždí do Říma, aby zde pokračoval ve 

vysokoškolském studiu románské filologie na filozofické fakultě univerzity La Sapienza. 

Vydá soubor svých poezií z let 1887–1889 pod názvem Mal giocondo12, zde se snaží 

pochopit, proč se jeho ideály neshodují s realitou, a chce také vyjádřit své znechucení nad 

zkorumpovanou společností.  

 Na popud profesora románské filologie Ernesta Monaciho odjíždí do Agrigenta, kde 

v místní Lucchesiánské knihovně hledá staré rukopisy. Tato opuštěná a nedbale seřazená 

knihovna je mu vzorem při popisu knihovny, do níž se uchyluje Mattia Pascal:  

 „[...]don Eligio sbuffa sotto l’incarico che si è eroicamente assunto di 

mettere un po’ d’ordine in questa vera babilonia di libri. Temo che non ne 

verrà mai a capo. Nessuno prima di lui s’era curato di sapere, almeno 

all’ingrosso, dando di sfuggita un’occhiata ai dorsi, che razza di libri quel 

Monsignore avesse donato al Comune. [...] 

 Molti libri curiosi e piacevolissimi don Eligio Pellegrinotto, 

arrampicato tutto il giorno su una scala da lampionajo, ha pescato negli 

scaffali della biblioteca, Ogni qual volta ne trova uno, lo lancia dall’alto, con 

garbo, sul tavolone che sta in mezzo; la chiesetta ne rintrona; un nugolo di 

polvere si leva, da cui due o tre ragni scappano via spaventati.“13 

 „[...] don Eglio funí pod břemenem, kterého se rekovně podjal, 

tj. snaží se zavést do toho knižního babylónu trochu pořádku. Obávám se, že 

s tím nebude nikdy hotov. Před ním se ještě nikdo nezajímal o to, aby jen tak 

zhruba, zběžným pohledem po hřbetech, zjistil, co za knihy to vlastně biskup 

městu věnoval. [...]  

 Co se tak celé dny šplhá po lampářském žebříku, vylovil už do Eligio 

z regálů bibliotéky mnoho zajímavých a velice zábavných knih. Kdykoliv na 

                                                           
9 Vydáno v roce 1904 v Turíně ve sbírce Bianche e nere; česky: Kouř. 
10 Poprvé vydáno 29. prosince 1912 v Corriere della Sera, poté ve sbírce Le due maschere (Quattrini, Florencie 

1914); česky: Ciàula objeví měsíc. 
11 Hnutí, které mělo za cíl sociálně–reformisticko revoluci a odtržení se od Itálie. 
12 Vydáno roku 1889 v Palermu, Libreria Internazionale Pedone Lauriel; česky Hravá bolest. 
13 Pirandello, Luigi: Il fu Mattia Pascal, op. cit. 
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něco přijde, hodí knížku z výšky opatrně na dlouhý stůl, který stojí uprostřed 

kostela; kostelem to zaduní, zvedne se oblak prachu, z kterého prchají dva tři 

vyděšení pavouci.“14 

 Kvůli sporu s Occionim, profesorem latinského jazyka a literatury, odjíždí dokončit 

svá studia do Německa a konkrétně do Bonnu. Zde potká jedinou opravdovou lásku svého 

mládí Jenny Schulz–Länderovou, které věnuje svou druhou sbírku básní Pasqua di Gea15, jež 

je inspirována poezií Giosuè Carducciho. Tato sbírka je jeho vůbec nejlepší básnickou prací 

a zrcadlí se v ní například i jeho pozdější koncepce humoru. O Jenny básní i v poezii 

Convegno16. Dne 21. března 1891 v Bonnu promuje s diplomovou prací „Suoni e sviluppi di 

suono della parlata di Girgenti“ (Laute und Lautentwicklung der Mundart von Girgenti)17 

a poté se navrací do Itálie. 

 Po návratu do Itálie se zhoršuje zdravotní stav jeho sestry Liny, s níž má velmi blízký 

vztah, který při odloučení udržují alespoň epistolární formou. Lina trpí nervovými poruchami 

a Luigi je přítomen i jejím záchvatům. Usazuje se v Římě také díky tomu, že mu otec 

finančně přispívá. 

 V Římě se setkává s Luigim Capuanou, který ho přesvědčí o jeho narativních 

schopnostech a odvede ho od poezie k próze. Také mu přiblíží esoterické nauky, které 

obklopují postavu Anselma Paleariho v románu Il fu Mattia Pascal: 

 „Ne provai, lì per lì, una certa meraviglia; ma poi, quando egli nella 

sua camera mi mostrò i libri, come aveva promesso, non solo quella piccola 

distrazione di mente mi spiegai, ma anche tant’altre cose. Quei libri recavano 

titoli di questo genere: La Mort et l’au-delà – L’homme et ses corps – Les 

sept principes de l’homme – Karma – La clef de la Théosophie – A B C de 

la Théosophie – La doctrine secrète – Le Plan Astral – ecc., ecc. 

            Era ascritto alla scuola teosofica il signor Anselmo Paleari.“18 

 „V tu chvíli jsem se tomu poněkud podivil; ale potom, když mi ve svém 

pokoji ukázal své knihy, jak slíbil, vysvětlila se mi nejenom ta malá 

roztržitost, ale také tolik jiných věcí. Ty knihy měly názvy tohoto druhu: Smrt 

a zásvětí - Člověk a jeho tělo - Sedm principů člověka - Karma - Klíč 

                                                           
14 Pirandello, Luigi: Nebožtík Mattia Pascal, op.cit., s. 6–7. 
15 Vydáno roku 1891 v Miláně ve vydavatelství Galli; česky: Gaiin svátek. 
16 Poprvé publikováno v říjnu 1901v Rivista d'Italia; česky: Setkání. 
17 Zvuky a jejich vývoj v agrigentském dialektu. 
18 Pirandello, Luigi: Il fu Mattia Pascal, op. cit. 
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k teosofii - Abeceda teosofie - Tajná doktrína - Astrální rovina. Pan Anselmo 

Paliari byl stoupencem školy teosofické.“19 

 Je učarován divadlem, hodně čte, překládá (např. Römische Elegien20 od Goetheho), 

studuje dílo Cecca Angiolieriho a začíná přemýšlet o své koncepci humoru. Roku 1892 také 

začíná psát svůj první román L'esclusa21. 

 V roce 1893 potkává Marii Antoniettu Portolanovou, dceru Rosalie Rinaldiové 

a Calogera Portolana, a již o rok později se berou a po krátkých líbánkách se usazují v Římě, 

kde se jim 14. června 1895 narodí první syn Stefano. Rodinný život jen kvete, a když jsou 

Stefanovi dva roky, přibude mu sestra Lietta a o další dva roky později i bratr Fausto. Toto je 

jedno z nejšťastnějších období Pirandellova života. Marie Antonietta se ale začíná cítit ve 

vztahu i v Římě sama a zmáhá ji péče o tři malé děti. Začínají se u ní projevovat první 

záchvaty nesnášenlivosti a podrážděnosti. 

 Pirandello na konci roku 1897 zakládá týdeník Ariel, který ale nebude mít dlouhého 

trvání a poté co vyjde 25 čísel je jeho vydávání 5. června 1898 ukončeno. Na jeho stránkách 

vyjde například jednoaktovka L'epilogo22 a některé povídky. Spolupracuje s významnými 

časopisy své doby, jakými jsou například: La Critica23, Marzocco24, La Tribuna25. 

 Roku 1903 se naprosto změnila finanční situace rodiny Pirandellových a to po 

záplavách a následném sesuvu půdy v sirných dolech, do kterých investovali značné částky. 

Poté co se Marie Antonietta tuto zprávu dozvěděla, se velmi výrazně zhoršil její zdravotní 

stav a zůstala přes půl roku s nehybnýma nohama ležet upoutaná na lůžku. Začne navíc být 

paranoidní a chorobně žárlit na svého muže, který poté co překoná sebevražedné myšlenky (ty 

ho mohly dovézt k postavě muže, který se zabije po finančním krachu v Montecarlu v románu 

Il fu Mattia Pascal) se ze všech sil snaží vydělávat peníze, aby rodinu zajistil. Dává soukromé 

hodiny němčiny a přestává publikovat zadarmo.  

 Zaměstná ho Giovanni Cena, který mu slíbí 1000 lir za román, jež bude na 

pokračování vycházet v časopise Nuova Antologia - Pirandello tuto nabídku přijme, přestože 

zatím ani netuší, o čem román bude. Poháněn kritickou životní situací a sužován osobními 

                                                           
19 Pirandello, Luigi: Nebožtík Mattia Pascal, op. cit., s. 106. 
20 Italsky: Elegie romane; česky: Románské elegie; překlad vydán roku 1896. 
21 Několikrát přepsaný název (L'infedele, Desstinati, Marta Ajala); poprvé publikováno na pokračování roku 

1901 v časopise La Tribuna, poté roku 1809 v Miláně; česky: Zavržená. 
22 Později přejmenováno na La morsa a poprvé uvedeno v římském divadle Teatro Metastasio 9. prosince 1910; 

česky:  Sevření. 
23 Měsíčník založený Benedettem Crocem, 1902–1944, sídlo v Neapoli a poté na Bari. 
24 Týdeník založený Enricem Corradinim, 1896–1932, sídlo ve Florencii. 
25 Deník založený Alfredem Baccarinim e Giuseppe Zanardellim, 1883–1946, sídlo v Římě. 



12 

 

problémy nakonec napíše svůj nejznámější a nejúspěšnější román Il fu Mattia Pascal (1904), 

který sklízí nečekané ovace i v zahraničí a je překládán do angličtiny, němčiny 

a francouzštiny. Od této chvíle se posláním jeho života stává umění. 

 Publikuje pro své dílo stěžejní eseje Arte e scienza26 a L'umorismo27. V druhé 

zmiňované eseji teoretizuje své umění a čtenáři předkládá svou poetiku humoru, který 

vysvětluje jako jakési „sentimento del contrario“: 

 „Ebbene, noi vedremo che nella concezione di ogni opera umoristica, 

la riflessione non si nasconde, non resta invisibile, non resta cioè quasi una 

forma del sentimento, quasi uno specchio in cui il sentimento si rimira; ma 

gli si pone innanzi, da giudice; lo analizza, spassionandosene; ne scompone 

l’immagine; da questa analisi però, da questa scomposizione, un altro 

sentimento sorge o spira: quello che potrebbe chiamarsi, e che io difatti 

chiamo il sentimento del contrario.“ 28 

 „Nuže, uvidíme, že při koncipování jakéhokoli humoristického díla se 

reflexe neskrývá, nezůstává neviditelnou, tedy nezůstává téměř jistou formou 

citu, téměř jen zrcadlem, v němž se cit zhlíží, ale že se staví proti citu jako 

soudce, analyzuje ho oprošťujíc se od něj, rozkládá jeho obraz. Z této analýzy 

a z tohoto rozkladu se ovšem rodí či šíří jiný cit: který by se mohl nazývat 

a který já také nazývám procítění protikladu.“29 

 Na stránkách druhé části L'umorismo vede silnou polemiku s Benedettem Crocem30 

a svých teoretických úvah se nevzdává ani v beletristické a dramatické tvorbě, kde samotné 

postavy doslova citují celé pasáže z esejí. Jako příklad můžeme uvézt pasáž o lucerně, která 

osvětluje jen malý okruh okolo nás a my jsme tak uzavřeni ve světle individuality - tato úvaha 

se objevuje jak v L'umorismo, tak v Il fu Mattia Pascalovi. Tato dvě díla společně 

s povídkami, poezií a romány mu přinesou nominaci na profesora a zisk katedry italského 

jazyka a stylistiky na „Istituto Superiore di Magistero di Roma“, což alespoň zčásti vyřeší 

jeho ekonomické problémy. 

 V květnu roku 1909 umírá Calogero Portolano, otec Marie Antonietty. Její zdravotní 

stav se opět zhoršuje. Téměř celý rok tráví ve vilce v Agrigentu a mezi ní a manželem vzniká 

                                                           
26 Vydáno roku 1908 v Římě (Modes), česky: Umění a věda. 
27 Vydáno roku 1908 v Lancianu (Carabba), česky: Humor. 
28 Pirandello, Luigi: L'umorismo, [online], [cit. 20. 12 .2015], dostupné z: 

<http://www.pirandelloweb.com/scritti/umorismo/umorismo.htm#seconda>. 
29 Pirandello, Luigi: Humor, Havran, Praha, 2006, přeložila Flemrová, Alice, s. 131. 
30 Italský filosof, historik, spisovatel, literární kritik a politik žijící v letech 1866–1952. 
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nepřekonatelná zeď. Luigi kvůli své práci musí zůstat na poloostrově, což ještě více podtrhuje 

Antoniettinu chorobnou žárlivost. To Pirandella jistě inspirovalo při psaní románu Si gira...31, 

kde se objevuje Cavalenova bezdůvodně žárlivá manželka. O tom, jak je těžké o sobě číst, 

píše Lietta Pirandellová 3. června 1961 v dopise Gasparovi Giudicemu: „È ormai noto che 

Pirandello è autobiografico in tanti suoi scritti e non è difficile trovare in essi le dolorose 

vicende della nostra vita familiare.“32 V říjnu navazuje Pirandello spolupráci s prestižním 

deníkem Corriere della Sera33, která potrvá po celý jeho život. 

 Devátý prosinec 1910 je pro Pirandella stěžejním datem - poprvé totiž vchází do 

divadla ne jako divák, ale jako autor právě hraných jednoaktovek La morsa a Lumìe 

di Sicilia34. Hry jsou uvedeny v římském Teatro Metastasio divadelní společností vedenou 

Ninem Martogliem a budou mít mnoho repríz. Publiku se více líbí hra La morsa, zatímco 

kritika ocenila spíše Lumìe di Sicilia. 

 Rok 1915 je pro Pirandella velni bolestný, a to z několika důvodů: v květnu vstupuje 

Itálie do první světové války a jeho válkou nadšený syn Stefano dobrovolně narukuje do 

armády, ale již v  prosinci je zajat a po dobu tří let vězněn. Druhou ranou je pro Luigiho smrt 

jeho matky. Obě tyto události jsou vcelku detailně popsány v povídce Colloquii coi 

personaggi. Antoniettin stav se opět zhoršuje a ona si své deprese vybíjí na Liettě. Ta se proto 

pokusí o sebevraždu, ale její pistole nevystřelí. 

 Pirandello začíná své divadelní období spoluprací s režisérem a scenáristou Ninem 

Martogliem a herci Angelem Muscem a Ruggerem Ruggerim, kteří se významně podíleli na 

jeho divadelní praxi. Velký úspěch zaznamenal v roce 1917, kdy byla uvedena na scénu hra 

Così è (se vi pare)35. V této hře se celé městečko pídí po "pravdě", která jim stále uniká mezi 

prsty. Téma pravdy propojuje velkou část jeho díla, Pirandello rozvádí zejména to, že pravda 

není nikdy jenom jedna a že každý má na ni jiný úhel pohledu. 

                                                           
31 Poprvé publikováno na pokračování v časopise Nuova Antologia roku 1915, poté vyšlo jako román roku 1916 

v Miláně (Treves) a dalšího přetisku se román dočkal roku 1925 pod změněným názvem I quaderni di Serafino 

Gubbio operatore; česky: Natáčí se...; Zápisky Serafina Gubbia, filmového kameramana.. 
32 Bonghi, Giuseppe: Biografia di Luigi Pirandello, [online], [cit. 20. 12 .2015], dostupné z: 

<http://www.classicitaliani.it/bonghiG/bonghi_bio_Pirandello.htm>, „Nyní už je jasné, že Pirandello je 

autobiografický v mnoha svých dílech a není těžké v nich najít bolestné události našeho rodinného života.“, 

pokud nebude uvedeno jinak, přeložila autorka práce. 
33 Deník založený roku 1876 Eugeniem Torellim Viollierem se sídlem v Miláně. 
34 Česky: Sicilské citróny. 
35 Poprvé hráno 18. června 1917 v milánském Teatro Olimpia, divadelní společností Virgilia Talliho. Inspirováni 

povídkou La signora Frola e il signor Ponza suo genero (Paní Frolová a její zeť pan Ponza), která byla 

publikovaná stejného roku v Miláně (Treves). Česky: Každý má svou pravdu. 
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 V roce 1918 Lietta už nevydrží matčin teror a utíká z domu. V listopadu se v pořádku 

vrací Stefano z války a Ruggero Ruggeri v Římě představuje další hru Il giuoco delle parti36, 

která je ale publikem přijata velmi vlažně. O rok později je již stav Pirandellovy ženy tak 

vážný, že vyžaduje neustálou péči. Musí být hospitalizována na soukromé klinice Villa 

Giuseppina, kde stráví zbytek života a kde také 20. prosince 1959 ve věku 88 let umírá.  

I téma šílenství bylo vždy Pirandellovi velmi blízké a můžeme ho najít například v dramatech 

Il beretto a sonagli37 a Enrico IV.38, kde se ale šílenství nejen předstírá, ale nakonec se v něm 

i utápí. 

 V květnu 1919 má v Miláně premiéru hra L'uomo, la bestia e la virtù39, jejíž zkoušek 

se Pirandello sám účastnil. Tato premiéra je ovšem totální propadák, milánské měšťáctvo je 

pobouřeno tím, že jsou lidé groteskně připodobňováni ke zvířatům. 

 V roce 1920 opouští nakladatelství Treves a podepisuje novou smlouvu s florentským 

nakladatelstvím Bemporad, která mimo jiné obsahuje i dohodu o přetisknutí veškerého 

dosavadního díla. V tomto roce se také konají tři důležité premiéry dalších jeho her a to: Tutto 

per bene40, Come prima, meglio di prima41 a La signora Morlì, una e due42. 

 Dalším významným dnem pro italskou divadelní scénu je 10. květen 1921. V římském 

divadle Teatro Valle totiž uvede společnost Daria Niccodemiho Pirandellův první počin 

z trilogie divadla na divadle43 Sei personaggi in cerca d'autore44. Po prvních dvou jednáních 

se zdá, že Pirandella další úspěch nemine. Závěr ale publikum nepochopí a začne pískat 

                                                           
36 Poprvé hráno 6. prosince v Římě (Teatro Quirino), divadelní společností Ruggera Ruggeriho, první herečkou 

byla Vera Verganiová. Inspirováno povídkou Quando s’è capito il giuoco z roku 1913. Česky: Hra stran. 
37 Poprvé hráno v sicilském dialektu 27. června 1918 pod názvem ’A birritta cu’ i cincianeddi v Římě (Teatro 

Nazionale), divadelní společností Angela Musca. Česky: Čapka s rolničkami. 
38 Poprvé hráno 24. února 1922 v Miláně (Teatro Manzoni), divadelní společností Ruggera Ruggeriho. Česky: 

Jindřich IV. 
39 Poprvé hráno 2. května 1919 v Miláně (Teatro Olimpia), divadelní společností Antonia Gandusiho. 

Inspirováno povídkou Richiamo all’obbligo (Odvolání na povinnost) z roku 1906. Česky: Člověk, zvíře a ctnost. 
40 Poprvé hráno 2. března 1920 v Římě (Teatro Quirino), divadelní společností Ruggera Ruggeriho. Inspirováno 

stejnojmennou povídkou z roku 1906. Česky: V rukavičkách. 
41 Poprvé hráno 24. března 1920 v Benátkách (Teatro Goldoni), divadelní společností Ferrero-Celli-Paoli. 

Inspirováno povídkou La veglia (Bdění) z roku 1904. Česky: Jako dřív, líp než dřív. 
42 Poprvé hráno 12. listopadu 1920 v Římě (Teatro Argentina), divadelní společností Emmy Gramaticové. 

Inspirováno povídkami Stefano Giogli uno e due (1905, Stefano Giogli jeden a dva) a La morta e la viva (1910, 

Mrtvá a živá). Česky: Paní Morlìová jedna a dvě. 
43 Záměrem hry, která spadá do tzv.  metadivadlo, je ukázat činnost divadelní společnosti a herců, kteří 

předstírají zkoušku či hraní inscenace v daném momentu, a to právě v sále plném diváků. Dalšími hrami této 

trilogie jsou: Ciascuno a suo modo (1924, Každý dle svého) a Questa sera si recira a soggetto (1930, Dnes večer 

improvizujeme). 
44 Inspirováno povídkami Personaggi (1906, Postavy), La tragedia di un personaggio (1911, Tragédie jedné 

postavy), Colloqui coi personaggi (1915, Rozhovory s postavami). Česky: Šest postav hledá autora. 
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a křičet: „Manicomio! Manicomio!“45 Druhé uvedení hry, tentokrát v Miláně, je již o poznání 

úspěšnější a odstartuje zářivou dráhu tohoto Pirandellova veleúspěšného dramatu.  

  V tom samém roce se vdává Lietta, bere si Manuela Aguirra, se kterým opouští Itálii 

a odjíždí do Chile. Její odjezd Pirandella velice zasáhne a z jeho života se tak na čas vytratí 

všechny jeho ženy. Starší syn Stefano se žení s Olindou Labrocovou a dceru pojmenuje po 

své matce - Maria Antonietta. 

 Velký úspěch zaznamenala hra z roku 1921 Enrico IV., dle Pirandellových slov jediná 

tragédie, která vzešla z jeho pera. Jejím tématem je role blázna v soudobé společnosti 

a šílenství jakožto jediné východisko pro život.  

 Drama Sei personaggi in cerca d'autore se hraje v anglickém jazyce v londýnském 

Kingsway Theatre. George Bernard Shaw, který představení přihlíží, hru doporučí 

newyorskému divadlu Fulton Theatre, kde se inscenace dočká vřelého přijetí a mnoha repríz. 

Hra sklízí ovace i v Paříži, kde se hraje ve francouzštině v divadle Théatre de la Comédie na 

Champs Élisées. Roku 1924 se na jeviště dostane druhá hra z trilogie divadla na divadle 

Ciascuno a suo modo46, která již před svou premiérou je očekávána s jistými rozpaky. 

Důvodem je negativní kritika Domenica Lanziho, který hru četl ještě před jejím uvedením - to 

bylo také poprvé a naposledy, kdy Pirandello publikoval text ještě před premiérou.  

 V září 1924 Pirandello vstupuje do fašistické strany a píše Mussolinimu telegram:  

 „Eccellenza, sento che questo è il momento più proprio di dichiarare 

una fede nutrita e servita in silenzio. Se l'Eccellenza Vostra mi stima degno 

di entrare nel Partito Nazionale Fascista, pregierò come massimo onore 

tenervi il posto del più umile e obbediente gregario.“ 47 

 „Excelence, cítím, že toto je ta správná chvíle, abych vyjádřil svou 

loajalitu, doposud živenou v tichosti. Jestli Vaše Excelence uzná za vhodné, 

abych vstoupil do Národní fašistické strany, přísahám Vám nejvyšší úctu 

a pokornou a poslušnou službu.“ 

 Toto přihlášení se k fašismu přišlo právě ve chvíli, kdy bychom to čekali asi nejméně. 

Jen pár měsíců po zavraždění socialistického politika Giacoma Matteottiho. Pirandello přitom 

nikdy předtím zájem o politiku neprojevil a ani jeho díla nikdy nebyla tendenční či 

                                                           
45 „Blázinec! Blázinec!“ 
46 Poprvé hráno 22. května 1924 v Miláně (Teatro dei Filodrammatici), divadelní společností Daria 

Niccodemiho. Česky: Každý dle svého. 
47 Bonghi, Giuseppe: Biografia di Luigi Pirandello, [online], [cit. 21. 12 .2015], dostupné z: 

<http://www.classicitaliani.it/bonghiG/bonghi_bio_Pirandello.htm>. 
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prorežimní. Sám se později stává režimu nepohodlným. Až během života mimo Itálii pochopí 

negativní morálku režimu, přesto se ho ale nikdy veřejně nezřekne. 

 Téhož roku Stefano Pirandello a Orio Vergani v Římě vytváří Teatro d'Arte, založené 

jedenácti osobnostmi, mezi kterými nechybí ani taková jména jako Massimo Bontempelli 

nebo Giuseppe Prezzolini. Luigi Pirandello je hned další rok jmenován jeho uměleckým 

ředitelem. V této funkci si neustále udržuje přímý kontakt s herci, na které se snaží aplikovat 

metody Antoina, Pitoëffiho a Stanislavskiho a kterým také dává lekce experimentálního 

herectví. Divadelní společnost hodně cestuje a za tři roky své existence odehraje na 50 

představení. 

 Život mu změní setkání s herečkou Martou Abbovou, do které se bezhlavě zamiluje 

a která se stává jeho múzou. Potkají se v divadle a Pirandello z ní udělá první herečku svého 

souboru. Marta se poprvé objeví v dramatu Massima Bontempelliho Nostra Dea. Pro 

Pirandella ale nastávají těžké časy, jelikož herečka je o 33 let mladší (je mladší než všechny 

jeho děti), on je ženatý a jejich vztah je tedy společensky netolerovatelný. Martu nepřijmou 

ani jeho děti a nejméně Lietta, která na ni dokonce žárlí a její vztah s otcem odsuzuje. 

Herečka mu je inspirací při psaní mnoha dalších divadelních her, jako například: Diana 

e la Tuda48, L'amica delle mogli49. Tuto hru Martě věnoval a ani hlavní postavě nezměnil 

jméno.  

 V roce 1925 Marcel L'Herbier natáčí film Il fu Mattia Pascal se slavným ruským 

hercem Ivanem Mosjoukinem v hlavní roli. Pirandello také dokončuje svůj poslední román 

Uno, nessuno e centomila50, který kvůli své divadelní éře přerušil. Zde prezentuje jeden ze 

stěžejních bodů své tvorby, a to dualitu mezi bytím a zdáním. Vitangelo Moscarda totiž 

pochopí, že to, co si o sobě myslí, absolutně nekoresponduje s tím, co si o něm myslí ostatní. 

 Roku 1926 Pirandello napsal první ze svých tří divadelních mýtů La nuova colonia51 - 

dílo je definované jako sociální mýtus. Dalšími mýty jsou: Lazzaro52 zastupující náboženský 

                                                           
48 Poprvé hráno 20. listopdau 1926 v Curychu (Schauspielhaus). Inspirováno povídkou La Trappola (Past, 

1912). Česky: Diana a Tuda. 
49 Poprvé hráno 20. dubna 1927 v Římě (Teatro Argentina), Pirandellovou divadelní společností. Inspirováno 

povídkou L’amica delle mogli (Přítelkyně vdaných žen, 1894). Česky: Přítelkyně vdaných žen. 
50 Poprvé vydáno ve Florencii (Bemporad, 1926). Inspirováno povídkou Stefano Giogli uno e due (1909, Stefano 

Giogli jeden a dva). Česky: Jeden, nikdo, stotisíc. 
51 Poprvé hráno 24. března 1928 v Římě (Teatro Argentina), Pirandellovou divadelní společností. Inspirací je děj 

románu Suo marito (Její manžel, 1911). Česky: Nová kolonie. 
52 Poprvé hráno 9. července 1929 v anglickém Huddersfieldu (Royal Theater). Česky: Lazar. 
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mýtus a I giganti della montagna53 jako umělecký mýtus, který ale Pirandello nestihl před 

smrtí dokončit. 

 Pirandello a Marta spolu odjíždějí do Berlína, on zde navštěvuje divadla a navazuje 

nové kontakty. Marta ho po pěti měsících opouští a vrací se zpět do Itálie. V březnu 1929 

přijde Luigimu dopis, ve kterém je mu sděleno, že ho Mussolini nominuje do Accademia 

d'Italia. To je spojeno i s řádným měsíčním platem. Pirandello se nicméně po Martině odjezdu 

cítí sám, má deprese a navracejí se mu myšlenky na sebevraždu. Na prknech berlínského 

divadla Lessing Theatre je uvedena poslední hra trilogie divadla na divadle Questa sera si 

recita a soggetto, která ale v německém hlavním městě neměla valný úspěch, a Pirandello má 

pocit, že tvůrci v čele s režisérem Gustavem Hartungem znehodnotili i jeho práci. 

 Po berlínském období se stěhuje do Paříže, ale Marta zůstává v Itálii, kde má turné její 

divadelní společnost. Pirandello je opuštěný, začíná se také zhoršovat jeho zdravotní stav, což 

dospěje až k infarktu. Jeho kariéra už je přitom v plném proudu - prodává práva na svá díla 

kinematografickým společnostem, je překládán do mnoha jazyků a jeho hry se hrají na 

světových jevištích. Poslední dílo napsané v zahraničí před definitivním návratem do Itálie je 

La favola del figlio cambiato54 - dílo silně inspirované pohádkami z mládí. 

 V roce 1932 dokončuje drama Trovarsi55 započaté již v Paříži. Tato hra zrcadlí vztah 

Pirandella a Marty a snaží se pochopit dualitu žena–herečka. Dopisuje i hru Quando si 

è qualcuno56, v níž je hlavním protagonistou on sám, starý umělec Qualcuno (někdo), který je 

zafixovaný v neměnné formě a mladá Veroccia (inspirace Abbovou), která se může měnit 

a vyvíjet. S Massimem Bontempellim odjede do Jižní Ameriky, aby se sám postaral o uvedení 

této své hry na scénu, a sklízí úspěchy.  

 K Pirandellovu uchu se dostanou zvěsti o tom, že by se jeho knihy mohly objevit na 

seznamu církví zakázaných knih, jelikož Vatikán ho již od roku 1923 bedlivě sleduje. Na 

popud přítele Silvia d'Amica napíše dopis monsignorovi Montinimu, a tím odvrátí zařazení 

svého díla na „Index librorum prohibitorum“. 

 V listopadu 1934 mu ze švédské královské akademie přijde telegram, který mu 

sděluje, že mu bude udělena Nobelova cena za literaturu, kterou si skutečně 10. prosince 

                                                           
53 Poprvé hráno 5. června 1937 ve Florencii (Giardino di Boboli). Inspirováno povídkou Lo storno e l’Angelo 

Centuno (Špaček a Angelo Centuno, 1910). Česky: Obři z hor. 
54 Poprvé hráno 24. března 1934 v Římě (Teatro Reale dell’Opera). Inspirováno povídkou Il figlio cambiato 

(Vyměněný synek, 1902). Česky: Pohádka o vyměněném synovi. 
55 Poprvé hráno 4. listopadu 1933 v Neapoli (Teatro dei Fiorentini), divadelní společností Marty Abbové. Česky: 

Setkat se. 
56 Poprvé hráno 20. září 1933 v Buenos Aires (Teatro Odeon). Česky: Když je člověk někdo. 
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přebírá. A již o týden později se Pirandello nachází v Praze, kde je přítomen světové premiéře 

hry Non si sa come57. Po těchto úspěších je pozván na osobní schůzku s Mussolinim, který mu 

přislíbí projekt Národního divadla. Toho se ale Pirandello nikdy nedožije, jelikož fašistický 

režim dá přednost projektu Cinecittà, který může ovlivnit a přitáhnout masy lidí. 

 Jeho zdravotní stav se opět horší a musí čelit několika infarktům, které jsou jistě 

následkem přílišného stresu, emocí, kouření a cestování. Jeho diva Marta mezitím debutuje 

v Anglii a přesouvá se za oceán, aby dobyla Ameriku. Pirandello se koncem listopadu 

nachladí při natáčení filmu Il fu Mattia Pascal a po několika dnech boje se zápalem plic 10. 

prosince 1936 umírá. Své dědictví rozdělil mezi tři děti a Martu Abbovou. Jeho posledním 

přáním bylo, aby byl spálen a popel odvezen na Sicílii, odkud pocházel, což bylo uskutečněno 

až 13 let po jeho smrti. 

 Myslím, že je dostatečně zřejmé, že Pirandellův život a jeho dílo jsou úzce provázány. 

Zatímco někdy můžeme přesně určit, kým byla jistá postava inspirována, nebo jakou situaci 

Pirandello ze svého života použil, jindy se nám ukazují jen střípky, které se poskládají až po 

bedlivém zkoumání jak díla, tak biografie autora. Je také jasné, že nejdůležitější okamžiky, 

témata, místa a osoby se neobjevily jen v jednom díle, ale prostoupily větší částí jeho tvorby. 

 A jak sám Pirandello píše: „La vita o si vive o si scrive, io non l'ho mai vissuta, se non 

scrivendola.“58 

                                                           
57 Poprvé hráno 19. prosince 1934 v Praze (Národní divadlo). Česky: Člověk ani neví jak. 
58 Pirandello, Luigi: Il fu Mattia Pascal, [online], [cit. 22. prosince 2015], dostupné z: 

<http://www.pensieriparole.it/aforismi/vita/frase-73223>, „Život buď žijeme, nebo píšeme; já ho žil jedině, když 

jsem jej psal.“ 
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2 Humor  

2.1 Esej L'umorismo (1908, 1920) 

 Luigi Pirandello napsal první verzy eseje L'umorismo59 v roce 1908, kdy byl již 

uznávaným autorem (v té době už vydal velké množství povídek, několik divadelních her a na 

světě byl i jeho nejúspěšnější román Il fu Mattia Pascal, jehož hlavnímu hrdinovi dokonce 

svou esej věnoval: „Alla buon'anima di Mattia Pascal bibliotecario.“60). Důvody napsání 

eseje byly zcela pragmatické. Po finančním pádu své rodiny potřeboval stálou práci i s ní 

spojené finanční jistoty, a tak se ucházel o práci profesora na pedagogickém ústavu Istituto 

Superiore di Magistero v Římě a k jejímu získání potřeboval vydat několik odborných 

publikací (v té době vydává i soubor statí Arte e scienza61). V textu autor představuje svou 

poetiku a pojetí humoru. Tímto tématem se zabýval již dříve, což můžeme pozorovat 

především v jeho povídkách a již zmíněném románu, a s humorem jsou spjata i jeho díla 

vydaná po této eseji. 

 Jedná se o poměrně rozsáhlý text, plný filozofických a literárních odkazů, který je 

rozdělen na dvě části.  

 

2.2 Část první 

 V první části, dělené na šest kapitol (I. La parola “Umorismo”, II. Questioni 

preliminari, III. Distinzioni sommarie, IV. L'umorismo e la retorica, V. L'ironia comica nella 

poesia cavalleresca, VI. Umoristi italiani62) autor analyzuje humor, popisuje proces, díky 

kterému lze k humoru dospět a jeho vnímání a užívání napříč historií a národními literaturami 

a to, jak se nazírání na něj v průběhu časů měnilo:  

 „Vogliamo solo notare fin da principio che vi è una babilonica 

confusione nell’interpretazione della voce umorismo. Per il gran numero, 

scrittore umoristico è lo scrittore che fa ridere: il comico, il burlesco, 

                                                           
59 Poprvé vydáno roku 1908, poté přepracováno a vydáno roku 1920; česky: Humor, Havran, Praha, 2006, 

přeložila Alice Flemrová. 
60 Pirandello, Luigi: L'umorismo, op. cit., [online], [cit. 14. května 2016], „Nebožtíku knihovníkovi Mattiovi 

Pascalovi“, op. cit., s. 206. 
61 Poprvé vydáno roku 1908, W. Modes Libraio–Editore, Řím; česky: Umění a věda. 
62 Pirandello, Luigi: L'umorismo, op. cit., „I. Slovo „humor“, II. Předběžné otázky, III. Povšechná odlišení, IV. 

Humor a rétorika, V. Komická ironie v rytířské poezii, VI. Italští humoristé“. 
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il satirico, il grottesco, il triviale: - la caricatura, la farsa, l’epigramma, 

il calembour si battezzano per umorismo: come da un pezzo si costuma di 

chiamare romantico tutto ciò che vi è di più arcadico e sentimentale, di più 

falso e barocco“.63 

 „Chceme jen hned na začátku upozornit, že existuje babylonské 

zmatení při interpretaci výrazů humor a humoristický. Pro velký počet osob je 

humoristický spisovatel ten, který rozesmává: komický, burleskní, satirický, 

groteskní, triviální; a karikatura, fraška, epigram, calembour jsou 

označovány za humor. Tak jako už je nějaký čas zvykem nazývat romantickým 

vše, co je co možná nejselankovitější a nejsentimentálnější, nejfalešnější 

a nejbaroknější.“64 

 Jednoznačná definice humoru není snadná a dalo by se i říci, že je vlastně nemožná, 

jelikož ho každá kultura, každá doba i každý autor považuje za něco jiného i když za 

humoristického spisovatele je často považován ten, který rozesmává. 

 „È pur vero però che a una parola si può per comune accordo 

alterare il significato. Tante parole che noi adoperiamo adesso in un senso, 

ne avevano un altro in antico. E se alla parola umorismo, come abbiamo 

veduto, s’è già veramente alterato il senso, non ci sarebbe in fondo nulla di 

male se - per determinare, per significare senza equivoco la cosa - venisse 

adoperata un’altra parola.“65 

 „Je také pravda, že slovu lze po všeobecné dohodě pozměnit význam. 

Tolik slov, která dnes používáme v jistém smyslu, znamenala kdysi něco 

jiného. A pokud se význam slova humor, jak jsme viděli, již pozměnil, nebylo 

by koneckonců nic špatného na tom, kdyby - abychom danou věc nějak 

neomylně determinovali, označili - se místo něj používalo slovo jiné.“66 

 Dále se Pirandello pozastavuje se nad tím, že humor je všeobecně považován za 

fenomén čistě moderní literatury a dodává, že:  

                                                           
63 Ibid. 
64 Pirandello, Luigi: Humor, op. cit., s. 13. 
65 Pirandello, Luigi: L'umorismo., op. cit. 
66 Pirandello, Luigi: Humor, op. cit., s. 18. 
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 „Ora, si dovrebbe innanzi tutto intendere che, prendendo in esame 

un’eccezionale e speciosissima espressione d’arte come l’umoristica, queste 

rapide sintesi, queste ideali ricostruzioni storiche, non sono ammissibili.“67 

 „Měli bychom především pochopit, že vezmeme-li v potaz výjimečný 

a nesmírně matoucí umělecký výraz označovaný jako humorismus, nejsou tyto 

rychlé syntézy a tyto ideální historické rekonstrukce přípustné.“68 

 Pirandello humor nalézá jak u klasiků, tak u moderních autorů a to ať už v širším 

pojetí smyslu slova jakožto něčeho směšného, komického či ironického, nebo v užším a pro 

něj i pravějším smyslu humoru osobnějšího a procítěnějšího (svou poetiku humoru procítění 

protikladu poté rozvádí v druhé části eseje). 

 Autor uvádí, že existovalo mnoho humoristů, ale každý z nich tvořil svým vlastním 

způsobem i když u každého musel proběhnout ten intimní proces, který dodal textu 

humoristický výraz. 

 Ve čtvrté kapitole Pirandello kritizuje rétoriku, která určovala, jakou formu mají 

umělecká díla mít. Říká, že právě forma, kterou museli autoři přijmout za svou, jim mnohdy 

zabránila rozvinout humoristický talent:  

 „Così i pensieri facevan da manichini alla forma-vestiario. [...] Era 

dunque artificio, non arte; copia, non creazione. Ora si deve ad essa, senza 

dubbio, la scarsa intimità dello stile che si può notare in genere in tante 

opere della nostra letteratura; si deve ad essa se - per restringerci alla nostra 

indagine speciale - non pochi scrittori nostri che avrebbero avuto e anzi 

ebbero indubbiamente, come per tante testimonianze si può arguire, una 

spiccatissima disposizione all’umorismo, non riuscirono a manifestarla, 

a darle espressione, per rispettare appunto le leggi della composizione 

artistica.“69 

 „A tak myšlenky dělaly manekýny formě-oděvu. [...] Takže ona je 

nepochybně příčinou nedostatečné intimity stylu, jíž si lze obvykle povšimnout 

u mnoha děl naší literatury; ona je příčinou toho, že - abychom se omezili na 

naše speciální pátrání - mnozí naši spisovatelé, kteří by bývali měli, ba 

                                                           
67 Pirandello, Luigi: L'umorismo., op. cit. 
68 Pirandello, Luigi: Humor, op. cit., s. 21. 
69 Pirandello, Luigi: L'umorismo., op. cit. 
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dokonce bezpochyby měli, jak můžeme vyvozovat z mnoha svědectví, naprosto 

zřetelné vlohy k humoru, je nedokázali projevit, dát jim výraz jen proto, že 

respektovali zákony umělecké skladby.“70 

 V předposlední kapitole první části se autor dívá na rytířskou poezii a na příkladech 

nám ukazuje, jaké druhy komična se v tomto typu literatury objevovaly (např. ironie, satira, 

parodie, karikatura, atd.). V této kapitole vyzdvihuje Cervantesova Dona Quijota (1605), 

který je podle něj pravým humoristickým dílem, jelikož v něm autor používá techniku 

procítění protikladu, která je pro Pirandellovo pojetí humoru naprosto stěžejní a kterou 

v Cervantesově díle popisuje takto: 

 „Quella nudità e questa mascheratura sono i segni più manifesti della 

loro follia. Quella, nella sua tragicità, ha del comico; questa ha del tragico 

nella sua comicità. Noi però non ridiamo dei furori di quel nudo; ridiamo 

delle prodezze di questo mascherato, ma pur sentiamo che quanto vi è di 

tragico in lui non è del tutto annientato dal comico della sua mascheratura, 

cosi come il comico di quella nudità è annientato dal tragico della furibonda 

passione. Sentiamo in somma che qui il comico è anche superato, non però 

dal tragico, ma attraverso il comico stesso. Noi commiseriamo ridendo, 

o ridiamo commiserando.“71 

 „Ona nahota a ono maskování jsou nejzjevnějšími znaky šílenství obou 

hrdinů. Jedno má ve své tragičnosti cosi komického, druhé má cosi 

tragického ve své komičnosti. My se však nesmějeme šílenství nahého hrdiny, 

smějeme se chrabrosti toho maskovaného, ale přesto cítíme, že to, co je v něm 

tragické, není zcela potlačeno komičností jeho masky, tak jako je komičnost 

oné nahoty potlačena tragičností zuřivé vášně. Zkrátka cítíme, že komičnost 

je zde i překonána, nikoli však tragičností, nýbrž skrze komičnost samotnou. 

Litujeme smějíce se, nebo se smějeme litujíce.“72 

  

                                                           
70 Pirandello, Luigi: Humor, op. cit., s. 44. 
71 Pirandello, Luigi: L'umorismo., op. cit. 
72 Pirandello, Luigi: Humor, op. cit., s. 99–100. 
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2.3 Část druhá 

 Ve druhé části své eseje nesoucí název „Essenza, caratteri e materia dell'umorismo“73, 

která je také rozdělena na šest kapitol, tentokrát nepojmenovaných, Pirandello deklaruje 

a vysvětluje především svou vlastní poetikou humoru, která je tak signifikantní pro jeho 

tvorbu. Snaží se ji popsat, znázornit na příkladech a obhájit si ji. 

 Hned na začátku uvádí, že je mnoho rysů humoru, a tudíž je jeho definice velmi 

obtížná, nikoli ale nemožná, jak tvrdí jeho velký kritik Benedetto Croce. Pirandello 

konstatuje, že ani on nechce humor definovat, ale vysvětlit ten intimní proces, který dává 

humoru vzniknout. 

 V druhé kapitole chce Pirandello popsat právě onen proces. Nejprve ale popisuje zrod 

samotného uměleckého díla: „[...]l’opera d’arte è creata dal libero movimento della vita 

interiore che organa le idee e le immagini in una forma armoniosa, di cui tutti gli elementi 

han corrispondenza tra loro e con l’idea-madre che le coordina.“74 V dílech má reflexe 

poslání skrytého kritika, který nad předmětem uvažuje především racionálně - rozebírá ho 

pomocí logických struktur. Jinou funkci ale získává reflexe v dílech psaných humoristy. Zde 

autorovo dílo analyzuje a rozkládá a šíří tak jiný cit, který Pirandello nazývá „il sentimento 

del contrario.“75 Pirandello nám dále předkládá příklad, na kterém demonstruje to, jak on 

chápe rozdíl mezi komičnem a humorem: 

 „Vedo una vecchia signora, coi capelli ritinti, tutti unti non si sa di 

quale orribile manteca, e poi tutta goffamente imbellettata e parata d’abiti 

giovanili. Mi metto a ridere. Avverto che quella vecchia signora è il contrario 

di ciò che una vecchia rispettabile signora dovrebbe essere. Posso così, 

a prima giunta e superficialmente, arrestarmi a questa impressione comica. 

Il comico è appunto un avvertimento del contrario. Ma se ora interviene in 

me la riflessione, e mi suggerisce che quella vecchia signora non prova forse 

nessun piacere a pararsi così come un pappagallo, ma che forse ne soffre e lo 

fa soltanto perché pietosamente s’inganna che parata così, nascondendo così 

le rughe e la canizie, riesca a trattenere a sé l’amore del marito molto più 

                                                           
73Pirandello, Luigi: L'umorismo., op. cit., „Podstata, povaha a látka humoru.“, op. cit., s. 123. 
74„[...] je umělecké dílo stvořeno volným pohybem vnitřního života, který uspořádává ideje a obrazy do 

harmonické formy, v níž všechny složky odpovídají jak jedna druhé, tak i hlavní myšlence, a ta je uvádí 

v soulad.“, ibid., s. 130–131. 
75 „procítění protikladu.“, ibid., s. 131. 
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giovane di lei, ecco che io non posso più riderne come prima, perché appunto 

la riflessione, lavorando in me, mi ha fatto andar oltre a quel primo 

avvertimento, o piuttosto, più addentro: da quel primo avvertimento del 

contrario mi ha fatto passare a questo sentimento del contrario.“76 

 „Vidím nějakou starou ženu s obarvenými vlasy, napatlanými 

kdovíjakou strašnou pomádou, a vůbec celou směšně nalíčenou a našňořenou 

v dívčích šatech. Dám se do smíchu. Pocítím, že ta stará paní je protikladem 

toho, čím by úctyhodná stará paní měla být. Takže se mohu, ponejprv 

a povrchně, zastavit u toho komického dojmu. Komično je totiž právě 

pocítěním protikladu. Avšak pokud v tu chvíli ve mně zasáhne reflexe 

a vnukne mi myšlenku, že tím snad i trpí a dělá to jen proto, jelikož si 

milosrdně namlouvá, že když se takhle naparádí a zamaskuje své vrásky 

a šediny, podaří se jí udržet si lásku mnohem mladšího manžela, dojde 

k tomu, že se jí už nemohu smát jako prve, protože právě reflexe, jež ve mě 

zapracovala, mě posunula dál či, lépe řečeno, hlouběji za ono počáteční 

povšimnutí: z prvotního pocítění protikladu mě přesunula až k tomuto 

procítění protikladu.“77 

 Pirandello dále charakterizuje humoristická díla jako neuspořádaná, přerušovaná 

a prokládaná odbočkami, což je dílem samotné reflexe, která do díla zasahuje a neumožňuje 

jeho plynulý tok. Tento rys znázorňuje na příkladu Manzoniových Promessi sposi78 (1827) 

a Sternova The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman79 (1759). Tato reflexe není 

podle Pirandella vědomá, ale spontánní: „[...] è nel germe stesso della creazione, e spira in 

fatti da essa ciò che ho chiamato il sentimento del contrario.“80 

 Zásadní rozdíl mezi humoristou, komikem a satirikem vidí Pirandello v tom, že 

všichni tři jsou schopni reflexí odhalit iluzorní a klamnou stavbu, ale jen humoristický autor 

v ní skrze směšnost dokáže objevit onu bolestnou tvář a projevit soucit. Humorista se dále 

snaží odhalit společenskou přetvářku, rádoby pravdivou iluzi, před kterou se jak lidé, tak jeho 

                                                           
76 Ibid. 
77 Pirandello, Luigi: Humor, op. cit., s. 131–132. 
78 Manzoni, Alessandro: Promessi sposi, Ferrario, Saronno, 1827; česky: Snoubenci, 1844, přeložil Ondrák, 

Prokop. 
79 Stern, Laurence: The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman, Ann Ward, 1759; česky: Život 

a názory blahorodého pana Tristrama Shandyho., Odeon, Praha, 1985, přeložil Aloys Skoumal. 
80 Pirandello, Luigi: L'umorismo, op. cit., „[...] je v samotném jádru tvorby a vychází z ní to, co jsem nazval 

procítěním protikladu.“, in Pirandello, Luigi: Humor, op. cit., s. 139. 
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postavy chrání tak, že přijímají za své masky, které jim jsou společností přiřazeny. Toto téma 

masky, kterou na sebe bereme, a téma mnohočetného já, které neseme v sobě, se objevuje 

hned v několika Pirandellových dílech (např. v románech Il fu Mattia Pascal či Uno, nessuno 

e centomila). „Ciascuno si racconcia la maschera come può - la maschera esteriore. Perché 

dentro poi c’è l’altra, che spesso non s’accorda con quella di fuori.“81 

 Na úplný závěr své eseje Pirandello svou poetiku humoru shrnuje takto: 

 „L’umorismo consiste nel sentimento del contrario, provocato dalla 

speciale attività della riflessione che non si cela, che non diventa, come 

ordinariamente nell’arte, una forma del sentimento, ma il suo contrario, pur 

seguendo passo passo il sentimento come l’ombra segue il corpo. L’artista 

ordinario bada al corpo solamente: l’umorista bada al corpo e all’ombra, 

com’essa ora s’allarghi ed ora s’intozzi, quasi a far le smorfie al corpo, che 

intanto non la calcola e non se ne cura.“82 

 „Humor spočívá v procítění protikladu, které vyvolala specifická 

činnost nezastírané reflexe, jež se nestává, tak jak je v umění obvyklé, formou 

citu, nýbrž jeho protikladem, třebaže cit sleduje krok za krokem, podobně 

jako stín sleduje tělo. Běžný umělec se stará pouze o tělo. Humorista se stará 

jak o tělo, tak o stín, a někdy spíše dokonce spíš o stín než o tělo: 

zaznamenává všechny šprýmy toho stínu, jak se hned prodlužuje, hned zase 

nafukuje, skoro jako by se poškleboval tělu, které ho přitom nebere na vědomí 

a nestará se o něj.“83 

 

2.4 Polemika s kritiky a obrana vlastní poetiky 

 Jak už bylo řečeno, Luigi Pirandello znovu vydal svou esej L'umorismo v roce 1920. 

Nové vydání obsahovalo mnohé revize jak formálního rázu, tak i celkem velké zásahy do 

textu samotného. Jeho práce vzbudila po svém prvním vydání vlnu kritiky, jejímiž hlavními 

zástupci byli Benedetto Croce a Attilio Momigliano.  

                                                           
81 „Každý si upravuje svou masku jak se dá - svou vnější masku. Protože je ještě ta druhá, která e často 

nepodobá té venku.“, ibid., s. 160. 
82 Ibid. 
83 Pirandello, Luigi: Humor, op. cit., s 167–168. 
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 Z formálních nedostatků kritika poukázala především na neobratnou práci s citacemi 

a sám Croce Pirandella obviňuje z toho, že některé citované autory a jejich díla, která cituje 

vůbec nečetl. Momigliano vyčítá Pirandellovi, že to, co vlastně humor podle něj je, se čtenář 

dočítá až v druhé části jeho eseje, která je navíc přeplněna odbočkami od tématu a vůbec 

postrádá nějakou logickou linii. 

  Mnohé formální výtky Pirandello přijal a v druhém vydání je opravil. Ovšem je třeba 

se na jeho esej podívat z pohledu umělce-humoristy a tak brát i jeho neuspořádané řazení 

textu plného odboček, které, jak sám ve své poetice humoru uvádí, k humoristickému dílu 

neodmyslitelně patří. On na díla nahlíží zevnitř, okem humoristy a právě v tom spočívá 

největší rozpor mezi ním a Crocem, který jakožto kritik dílo posuzuje zvenčí. Jejich pohledy 

tak míří proti sobě. Pirandello se brání Croceovu obvinění z toho, že postavil umění a humor 

proti sobě a v druhém vydání zdůrazňuje rozdíly mezi intimním procesem reflexe vedoucí 

k procítění protikladu, který autora dovede k humoristickému obrazu a tvůrčím procesem při 

vzniku děl ostatních. Není tedy divu, že tito dva velikáni italské literatury dvacátého století 

společnou řeč nikdy nenašli. 

 Pirandello svou esejí zřejmě více než cokoli jiného chtěl deklarovat svou poetiku. 

Nešlo mu tedy, jak sám napsal, o přesnou definici humoru a humoristického díla, ale zejména 

o popis procesu, skrze který takovéto dílo může vniknout. Celá otázka humoru je pro něj 

interní a osobní záležitostí reflexe a nelze ji zobecňovat. 

 

2.5 Humorista Luigi Pirandello 

 Nyní se pojďme podívat na Pirandellovu humoristickou poetiku v praxi. Humoristická 

inspirace se objevuje již v jeho nejslavnějším románu Il fu Mattia Pascal, ve kterém citoval 

svou úvahu o vnitřní lucerně, kterou si nosíme v sobě a která osvětluje jen malý okruh okolo 

nás, ve kterém se cítíme v bezpečí, zatímco v okolní tmě vládne jen chaos a zmatek. Pro 

autora je forma až druhořadou záležitostí a román má metaliterární charakter, a tak románová 

postava pana Paleariho promlouvá slovy, která Pirandello o čtyři roky později vloží i do své 

eseje a demonstruje tak, že:  

 „All’uomo invece, nascendo è toccato questo triste privilegio di 

sentirsi vivere, con la bella illusione che ne risulta: di prendere cioè come 
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una realtà fuori di sé questo suo interno sentimento della vita, mutabile 

e vario.“84 

 „Člověku se naproti tomu už při narození dostalo té smutné výsady 

cítit, jak žije, včetně krásné iluze, jež z toho vyplývá: že totiž chápe tohle své 

vnitřní cítění života, tak proměnlivé a různorodé, jako nějakou vnější 

skutečnost existující mimo něj.“85 

 Po marných útěcích, při kterých zjišťuje, jak marné jsou jeho ideje a že svět mu 

nenabízí možnost, jak v něm spokojeně žít, se vrací k běžnému životu v bezpečí svého 

bezútěšného domova, ve kterém má alespoň nějaké, i když ne zrovna radostné jistoty 

v podobě chorobně žárlivé manželky a společností nepochopených děl i autobiografická 

postava filmového scénáristy Cavaleny v románu Quaderni di Serafino Gubbio operatore 

(1916). Na příběhu Cavaleny se dá jasně demonstrovat, co Pirandello myslí procítěním 

protikladu: zvnějšku vidíme směšného chlápka, kterého nikdo nebere vážně a jenž žije pod 

silnou nadvládou své ženy. Ale když se na něj podíváme pomocí reflexe zevnitř, můžeme 

spatřit, jak tím trpí a vidíme tedy i bolestnou stránku jeho života. 

 To nás přivádí k tématu masky a společenské přetvářky, kterou na sebe lidé berou. 

Pirandello tvrdí, a tuto svou tezi nejlépe rozvíjí v románu Uno, nessuno e centomila, že člověk 

má tolik podob, kolik zná lidí - každý z nich na nás pohlíží jinak a my se sami nikdy 

nemůžeme vidět žít tak, jak nás vidí ostatní, protože jakmile se podíváme do zrcadla, 

spatřujeme jinou realitu, jinou masku, jinou tvář, než tu, kterou nám přisuzují jiní.  

 „Vero il mare, sì, vera la montagna; vero il sasso; vero un filo d’erba; 

ma l’uomo? Sempre mascherato, senza volerlo, senza saperlo, di quella tal 

cosa ch’egli in buona fede si figura d’essere: bello, buono, grazioso 

generoso, infelice, ecc. ecc. E questo fa tanto ridere, a pensarci.“86 

 „Opravdové je moře, to ano, opravdová je hora, opravdový je kámen, 

opravdové je stéblo trávy, ale člověk? Pořád zamaskovaný, aniž to chce, aniž 

to ví, do oné věci, za kterou se sám v dobré víře pokládá: krásný, hodný, 

                                                           
84 Pirandello, Luigi: L'umorismo, op. cit.  
85 Pirandello, Luigi: Humor, op. cit., s. 162. 
86 Pirandello, Luigi: L'umorismo, op. cit.  
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vlídný, štědrý, nešťastný atd., atd. A to je přeci tak k smíchu, když na to 

pomyslíte.“87 

 Právě tento problém řeší ve výše zmíněném románu Vitangelo Moscarda, který 

překvapeně zjišťuje, že jeho manželka i celé jeho okolí ho vidí jinak, než on si myslí. 

Postupně dochází k tomu, že aby mohl být jen jediným, musí zavraždit svá ostatní já v očích 

těch druhých a stát se tak vlastně nikým. 

 Dalším tématem, které se objevuje v nejednom Pirandellově díle, je téma pravdy. Ta je 

podle něj jen společenská konvence, kterou dobrovolně a nevědomky přijímáme za svou 

a jedinou. Tématem pravdy se zabývá například drama Così è (se vi pare), ve kterém se 

skupina měšťáků snaží dopátrat toho, kdo z dvojice Frolová–Ponza říká pravdu a kdo lže. 

Konec nás vede k tomu že, jak říká sám český název, každý má svou pravdu, a ta není 

objektivní a pro všechny stejná. 

 V dalších kapitolách této práce uvidíme skrze tematické konstanty Pirandellovy 

tvorby, které budeme popisovat a rozvádět, jak se jeho poetika a pojetí humoru vyvíjely. 

Ukážeme si další témata, se kterými autor pracoval, a uvidíme, jakým vývojem jeho díla 

prošla. 

                                                           
87 Pirandello, Luigi: Humor, op. cit., s. 160–161. 
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3 Intertextualita 

 Jak již sám název napovídá, budeme se v této diplomové práci setkávat s pojmem 

"intertextualita". Ve třetí kapitole se tedy pokusím definovat tento termín, jeho pojetí 

u různých světových literárních teoretiků a v neposlední řadě i to, jak právě Luigi Pirandello 

pracuje s intertextuálními odkazy ke svým vlastním dílům. 

3.1 Termín "intertextualita" 

 Rozdělíme-li si toto slovo na části, ze kterých je složeno, potom dostaneme předložku 

"inter" - tedy česky "mezi" - a podstatné jméno "textualita", které znamená zacházení s texty, 

způsob tvorby, komunikace a distribuce psaných děl.  

 Tento termín, který se stal velkým tématem postmoderního bádání, zkoumá vztah 

textu k jinému textu. Pojem, poprvé použitý v šedesátých letech dvacátého století bulharskou 

lingvistkou Julií Kristevou, tedy vyjadřuje zasazení textu do pomyslné literární sítě.  

 Český literární teoretik Mojmír Otruba ve svém souboru studií Znaky a hodnoty88 

mimo jiné poukazuje na fakt, že veškerá díla se rodí z děl již napsaných, na dialog, který vede 

literatura sama se sebou, na způsob, jakým v sobě dílo odráží díla jiná a samo se odráží 

v dílech jiných. To nás vede k představě literatury jakožto vyčerpané entity a k pocitu, že 

nově vznikající díla jen opakují to, co již bylo dávno napsáno. Proti tomuto se staví jiní 

literární vědci (např. Němec Karlheinz Stierle), kteří poukazují na individualitu každého 

autora, jeho záměru a originalitu jeho díla. 

 

3.2 Formy intertextuality 

 My budeme pro tuto práci chápat intertextualitu jako schopnost textu odkazovat 

k jiným dílům, tématům a motivům. Z tohoto úhlu pohledu lze intertextuální pasáže rozdělit 

dle jejich forem na citaci, parafrázi, plagiát, adaptaci a parodii.  

 Citací se rozumí obvykle doslovné uvedení části jednoho textu v textu jiném. Citace 

by měla být ať již v textu či v poznámkovém aparátu "přiznána" a měl by tedy u ní být uveden 

                                                           
88 Otruba, Mojmír: Znaky a hodnoty, Český spisovatel, Praha, 1994. 
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autor a dílo, ze kterého je citováno. Citace by také měla mít "přiměřený" rozsah vzhledem ke 

zbytku díla. 

 Parafráze je vlastně nepřímou citací, kdy autor vlastními slovy shrnuje to, co si přečetl 

v jiném díle. Součástí parafráze může být i komentář k uvedenému. I v tomto případě by měl 

být uveden zdroj, ze kterého autor čerpal. 

 Plagiát neboli nepřiznaná citace, je neetickou formou textu, při níž autor vědomě 

opisuje jiný text, aniž by jakkoli upozornil čtenáře na to, že uvedená pasáž není jeho vlastním 

dílem a naopak ji vydává za svou. 

 Adaptace je proces, při kterém dojde k přeměně formy do jiné podoby. Příkladem nám 

v uměleckém prostředí může být třeba filmová adaptace, při které je převedeno původně 

například literární dílo do filmové podoby. Všeobecně je to schopnost přizpůsobit se nové 

formě, získat nový tvar. 

 Poslední formou intertextuality může být parodie, která satiricky přetváří původní dílo 

do směšné podoby. Imituje ho a s přehnaností zveličuje jeho nedostatky a potlačuje silnější 

stránky parodovaného díla. 

 

3.3 Pojem "intertextualita" v díle Luigiho Pirandella 

 Pokud budeme hovořit o intertextualitě v Pirandellových dílech, bude řeč o jeho práci 

s vlastními, dříve vydanými texty. Z důvodu omezeného rozsahu této práce zde nebudeme 

zkoumat vlivy jiných děl a autorů na Pirandellovu tvorbu, ale budeme se soustředit na to, jak 

autor cituje a recykluje sám sebe. Pirandello se velmi často inspiroval svými předchozími díly 

a používal již předtím použité náměty. Nezřídka přepisoval své povídky do divadelních her, 

užíval celé příběhy, témata či dokonce pasáže svých starších textů, které vkládal do nových 

děl téměř beze změny. Vracel se k již použitým tématům a dával jim jiné formy; pasáže 

uvedené v esejích vkládal do úst svým románovým či dramatickým postavám; příběhy, které 

nemohl dostat z hlavy či cítil jejich aktuálnost, vložil do příběhů nových. Nyní se zaměříme 

na několik příkladů této jeho autoreferenční intertextuality. 
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3.3.1 Intertextualita příběhů 

 Pirandellovu intertextualitu příběhů můžeme rozdělit do dvou skupin: do první 

skupiny spadají ta díla, která zůstala stejná, jen změnila svou formu; druhou skupinu tvoří 

příběhy, které Pirandello implementoval do jiných, rozvětvenějších celků, a ty tedy tvoří jen 

jednu část z celkového díla. 

 Pirandellovým klasickým vzorcem pro první skupinu je přepsání povídky v divadelní 

hru. To si můžeme ukázat na příkladu povídky Il Nido89, která vypráví příběh manželského 

trojúhelníku - Leonardovi a jeho milence Eleně se narodí holčička Lietta, podvedená 

manželka Livia ale díky vysokému postavení své rodiny zajistí, aby se k ní její manžel opět 

vrátil a i to, aby se Elena vzdala své dcery kvůli jejímu blahobytu. Tentýž příběh Pirandello 

poté přepsal v komedii La ragione degli altri90. Pravdou je, že již v povídce je patrná častá 

dialogičnost textu, která ale není v Pirandellových prózách nijak neobvyklá, a tak se povídka 

přímo nabízela k dramatizaci. 

 Dalším příkladem je povídka La signora Frola e il signor Ponza suo genero91, ve 

které občané Valdany řeší, kdo z hlavních dvou protagonistů je blázen a kdo tvrdí pravdu - 

nemožnost dopátrat se skutečnosti vzbuzuje v maloměšťácích šílenství. To ještě umocňuje 

v komedii se stejným příběhem Così è (se vi pare) postava Lamberta Laudisiho, který je 

mluvčím Pirandellových myšlenek, a tvrdí, že:  

 „Ma non lo voglio scusare nient’affatto! Dico che la vostra curiosità 

(chiedo perdono alle signore) è insoffribile, non foss’altro, perché è inutile. 

[...] Che possiamo noi realmente sapere degli altri? chi sono... come sono... 

ciò che fanno... perché lo fanno...“92 

 „Ale vůbec ho nechci omlouvat!  Jen říkám, že z té vaší zvědavosti - 

a dámy prominou - se mi dělá zle. Už proto, že k ničemu nevede. [...] Co 

můžeme doopravdy vědět o druhých? Kdo co je... jaký je... co dělá... proč to 

dělá...“93 

                                                           
89 Pirandello, Luigi: Il nido, časopis  La Tribuna illustrata, 1895; česky: Hnízdo. 
90 Pirandello, Luigi: La ragione degli altri, 1895, poprvé hráno v Teatro Manzoni v Miláně 19. dubna 1915; 

česky: Důvody těch ostatních. 
91 Pirandello, Luigi: La signora Frola e il signor Ponza suo genero, E domani, lunedì, Treves, Milán, 1917; 

česky: Paní Frolová a její zeť pan Ponza. 
92 Pirandello, Luigi: Così è (se vi pare), Milán, 1917, [online], [cit. 28. května 2016], dostupné z: 

< http://www.pirandelloweb.com/teatro/1917_cosi_e_se_vi_pare/cosi_e_se_vi_pare.htm>. 
93 Pirandello, Luigi: Každý má svou pravdu, Artur, Praha, 2008, přeložil Mikeš, Vladimír, s.12. 
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 V komedii se vyčleňují postavy v podobě obyvatel Vadany, které byly v povídce 

zachyceny pouze sborově. Novou postavou je výše zmíněný Laudisi, který je zastáncem toho, 

že pravda není nikdy objektivní skutečností, ale pouze jakousi kolektivní dohodou, kromě níž 

může mít ještě každý tu „svou“ pravdu. 

 Když se podíváme na příběhy, které byly vloženy do jiného celku, ale jinak 

zachovány, musíme zmínit povídku Leonora, addio!94, která se včlenila do divadelní hry 

Questa sera si recita a soggetto95, napsané o dvacet let později. Povídka tvoří jádro hry, 

kolem kterého se odehrává tzv. divadlo na divadle. Herci se před zraky diváků domlouvají, 

jak postavy ztvární, připravují a převlékají se přímo na jevišti. Poté odehrají scény právě ze 

zmíněné povídky, která vypráví o tragédii rodiny Croceových po smrti otce Palmira. Dcera 

Mommina se musí vdát a poté je uvězněna doma žárlivým manželem Ricem Verrim společně 

se svými dcerami. Sestry ani matka ji nesmí navštěvovat, protože podle Verriho pro ni 

představují připomínku její šťastné a nevázané minulosti. Mommina nakonec umírá steskem 

po normálním životě, zpívajíc svým holčičkám pasáž „Leonora, addio!“ z Verdiho opery 

Trubadúr. 

 Dále Pirandello použil námět z dramatu Ciascuno a suo modo96 jako jedno z témat 

románu Quaderni di Serafino Gubbio, operatore97. V divadelní hře, kde jsou postavy příběhu 

přítomné v hledišti a sledují, jak jsou hrány herci na jevišti98, se sochař Giorgio Salvi 

(Giacomo La Vela) zabije poté, co zjistí, že mu jeho snoubenka a herečka v jedné osobě, 

Delia Morello (Amelia Moreno), byla nevěrná s Michelem Roccou (Aldem Nutim), který byl 

zároveň snoubencem Giacomovy sestry. Amelia a Aldo se po všech peripetiích, které právě 

zhlédli na jevišti, usmiřují a odcházejí spolu z divadla.  

 Ten samý příběh se odehraje i v románu: malíř Giorgio Mirelli je zamilovaný do ruské 

herečky Varji Nestorové, která svolí, aby ji doma představil jako svou snoubenku. Giorgio se 

ale zabije poté, co přijde na její vztah s Aldem Nutim, snoubencem své sestry Ducelly. Zde 

ale vztah mezi Nutim a Nestorovou nedopadne tak idylicky jako v divadelní hře - na samém 

konci Aldo Varju zastřelí a sám je poté rozsápán tygřicí.  

                                                           
94 Pirandello, Luigi: Leonora, addio!, Corriere della Sera, Milán, 1910; česky: Sbohem, Leonoro!. 
95 Pirandello, Luigi: Questa sera si recita a soggetto, Turín, 1930; česky: Dnes večer improvizujeme. 
96 Pirandello, Luigi: Ciascuno a suo modo, Milán, 1923; česky: Každý dle svého, Nakladatelské družstvo Máje, 

Praha, 1925, přeložil Jasura, Antonín. 
97 Pirandello, Luigi: Quaderni di Serafino Gubbio, operatore, 1925; česky: Zápisky Serafina Gubbia, filmového 

operátora. 
98 Postavy budou dále jmenovány v závorkách. 
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  Zde je, podle mého názoru, i velmi zajímavá intertextuální smyčka mezi jmény. 

Zatímco jména dam se naprosto rozcházejí, umělec spáchající sebevraždu se jmenuje Giorgio 

jak v románě, tak i v příběhu odehrávajícím se na jevišti, ale pokaždé má jiné příjmení a Aldo 

Nuti je milencem hlavní hrdinky v obou dílech, ovšem v dramatu jako postava přihlížející 

inscenaci svého životního příběhu.  

 I náměty příběhů, které tvoří povídky Personaggi99 a La tragedia d'un personaggio100 

byly použity v divadelní hře - tentokrát v dramatu Sei personaggi in cerca d'autore101. 

V první povídce se jedná o postavy, které přicházejí za samotným autorem a chtějí po něm, 

aby jim dal život tím, že je vloží do svých děl. V druhé povídce za spisovatelem přichází 

postava již existující - doktor Fileno. Je to postava, která se vyskytuje již v díle jiného autora 

a Pirandella zoufale žádá, aby její příběh přepsal. Je totiž nespokojený s tím, že jeho původní 

autor nedokázal vystihnout jeho charakter a ani život tak, jak by si on sám přál. 

 Stejně tak přichází za divadelním režisérem v průběhu zkoušky skupina postav, která 

ho žádá, aby jejich tragédii uvedl na prknech, která znamenají svět, aby i oni mohli být živí. 

Jedna z postav (Otec) dokonce, stejně jako povídkový doktor Fileno, tvrdí, že postavy jsou 

oproti lidem: „Meno reali, forse; ma più veri!“102 

 Jak jsme tedy nyní viděli na několika příkladech, Pirandello se po celý život snažil 

pracovat se svými staršími texty, přetvářel je a rozvíjel. V momentě, kdy začal psát zejména 

pro divadlo, recykloval své povídky, dramatizoval je a svým postavám tak znovu dával 

možnost žít, a to dokonce ve formě zcela odlišné od té původní. Myslím si, že kdyby za ním 

skutečně přišly do pracovny jeho postavy, nemohly by mu nic vyčítat, protože potenciál jejich 

příběhů využil do poslední tečky. 

 

3.3.2 Intertextualita vybraných témat 

 Ačkoli je Pirandellova tvorba velice různorodá a rozsáhlá, nemůže si čtenář, který zná 

více jeho textů, nevšimnout toho, že témata některých jeho děl jsou si velice podobná a často 

                                                           
99 Pirandello, Luigi: Personaggi, časopis Il Ventesimo, anno V Treves, Milán, 1906; česky: Postavy. 
100 Pirandello, Luigi: La tragedia d'un personaggio, noviny Corriere della Sera, Treves, Miláno, 1911; česky: 

Tragédie jedné postavy. 
101 Pirandello, Luigi: Sei personaggi in cerca d'autore, 1921; česky: Šest postav hledá autora. 
102 Pirandello, Luigi: Sei personaggi in cerca d'autore, [online], [cit. 30. května 2016], dostupné z: 

<http://www.pirandelloweb.com/teatro/1921_sei_personaggi_in_cerca_d_autore/sei_personaggi_in_cerca_d_aut

ore.htm>, „Možná méně skutečným, ale pravdivějším!“, in Pirandello, Luigi: Šest postav hledá autora, Artur, 

Praha, 2008, přeložil Mikeš, Vladimír, s.15. 
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se opakují. V této kapitole si všimneme pouze tří témat, která byla, podle mého názoru, pro 

Pirandella stěžejní jak v jeho profesionálním, tak i v soukromém životě. Podrobněji se 

budeme potom tematickým konstantám věnovat ve zbytku této práce. Nyní se zaměříme na 

tato témata: šílenství, nevěra, identita. 

 Asi nejčastěji se opakujícím tématem je u Pirandella šílenství. Jak již víme, trpěla jím 

nejen jeho manželka, která musela být hospitalizována a nakonec po čtyřiceti letech 

strávených v psychiatrické léčebně tam i zemřela, ale duševní choroba propukla i u jeho sestry 

a nervovým vyčerpáním trpěla i autorova teta. Není tedy divu, že tyto těžké životní zkušenosti 

autor přenesl i do svých prací. 

 V povídce z roku 1914 Il treno ho fischiato...103 je Belluca v tak tíživé a zoufalé 

životní situaci, že jediným východiskem je pro něj představa „opravdového“ života. Ostatní si 

o něm myslí, že se zbláznil, a nechají ho zavřít do blázince. On ale, když slyší pískat vlak, tak 

se vlastně jen oddává myšlence na útěk ze svého života; dovoluje mu to si uvědomit, že tam 

někde je i jiný život, život mimo „zdi“ jeho trápení. Když se poté jde svému nadřízenému 

omluvit za své chování a on ho bere zpět, vlastně se tak vrací k zoufalství svého života, nyní 

už ale ví, že může občas uniknout - alespoň v myšlenkách. 

 Již jsme zmínili drama Così è (se vi pare), ve kterém se obyvatelé malého městečka 

nemohou shodnout na tom, jestli je blázen paní Frolová nebo její zeť pan Ponza. Jsou ovšem 

skálopevně přesvědčeni, že jeden z nich být blázen prostě musí - jak jinak by mohli mít 

pohled na pravdu tak odlišný a přece nebýt nepřáteli? Pirandello nám tady chce ale ukázat, že 

každá skutečnost může z různých úhlů pohledu vypadat docela jinak, a tak se ani čtenář nikdy 

nedozví, jak to doopravdy je. 

 Další divadelní hrou, která nese toto téma, je Il beretto a sonagli104, vycházející 

z Pirandellových povídek La verità105 a Certi oblighi106. V dramatu Beatrice Fiorìca obviní 

svého velmi vlivného manžela z nevěry. Její muž má ale ve společnosti tak silné postavení, že 

nikdo - ani Ciampa, manžel ženy, se kterou měl Fiorìca poměr - se mu nechce postavit. 

Beatrice je tedy společností, a zejména naléháním pana Ciampy, donucena vzít zpět své 

nařčení, které je mimochodem pravdivé a všichni to vědí, tím, že všem řekne pravdu, kterou jí 

                                                           
103 Pirandello, Luigi: Il treno ha fischiato..., noviny Corriere della sera, Treves, Milán, 1914; česky: Vlak 

zapískal. 
104 Pirandello, Luigi: Il beretto a songali, 1916; česky: Čapka s rolničkami, Artur, Praha, 2008, přeložil Vladimír 

Mikeš. 
105 Pirandello, Luigi: La verità, noviny Corriere della sera, Traves, Milán, 1912; česky: Pravda. 
106 Pirandello, Luigi: Certi oblighi, noviny Corriere della sera, Traves, Milán, 1912; česky: Jisté závazky. 
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ovšem nikdo nebude věřit, nechá se prohlásit za blázna a zavřít do blázince. Ciampa jí na 

konci hry říká:  

 „E lo sappiamo tutti qua, che lei è pazza. E ora deve saperlo anche 

tutto il paese. Non ci vuole niente, sa, signora mia, non s’allarmi! Niente ci 

vuole a far la pazza, creda a me! Gliel’insegno io come si fa. Basta che lei si 

metta a gridare in faccia a tutti la verità. Nessuno ci crede, e tutti 

la prendono per pazza!“107 

 „A my všichni víme, že jste blázen. Teď se to musí dovědět i město. 

Nerozčilujte se, k tomu není mnoho zapotřebí! Udělat ze sebe blázna není nic 

tak těžkého, věřte mi! Já vás naučím, jak se to dělá. stačí, když budete všem 

do očí říkat pěkně hlasitě pravdu. Nikdo vám neuvěří a všichni vás budou 

považovat za blázna!“108 

 Posledním dílem, na kterém bych nyní chtěla demonstrovat často opakované téma 

šílenství, je tragédie Enrico IV. Hra, ve které se řeší téma toho, jak je snadné zaměnit masku 

za skutečnou identitu, totiž vypráví příběh muže, který po pádu z koně v maškarním průvodu, 

ztratí paměť a žije v utkvělé představě, že je opravdu Jindřichem IV., jehož kostým měl na 

sobě při nešťastné kavalkádě. Poté, co se mu po dvanácti letech opět vrátí paměť, zjišťuje, že 

svět okolo něj se velmi změnil. Zatímco jeho synovec se svými společníky dokonale hráli 

postavy z 11. století a přizpůsobili této hře i palác, ve kterém žijí, jeho láska Matilda se 

provdala za jeho soka Belcrediho (právě on ho z koně shodil) a má s ním dceru Fridu. 

I přestože se všichni po svém příjezdu do jeho vily snaží, aby se mu vrátila paměť, která mu 

ale již osm let plně slouží, Jindřich zjišťuje, že pro něj jedinou možností, jak žít, je zůstat 

navždy „bláznem", aby o tom přesvědčil i ostatní, na konci dramatu zabíjí Belcrediho. 

Nezbývá mu tak nic jiného, než být Jindřichem IV. napořád. 

 Když to shrneme, v Pirandellových dílech se zdá, že šílená je celá společnost vyjma 

právě lidí, kteří jsou z bláznovství obviňováni. Toto téma ovlivnilo i další díla a jistě se 

k němu v této práci ještě vrátíme.  

                                                           
107 Pirandello, Luigi: Il beretto a sonagli, [online], [cit. 3. června 2016], dostupné z: 

< http://www.pirandelloweb.com/teatro/1918_il_berretto_a_sonagli/il_berretto_a_sonagli.htm>. 
108 Pirandello, Luigi: Čapka s rolničkami, Artur, Praha, 2008, přeložil Mikeš, Vladimír, s. 53–54. 
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 Dalším tématem, které nás bude nyní zajímat, je nevěra. I tento motiv můžeme najít 

přímo v autorově životě. Přestože se Pirandello nikdy se svou psychicky labilní manželkou, 

která ho mimo jiné obvinila z incestního vztahu s jejich dcerou Linou, nerozvedl, udržoval 

zřejmě několik let vztah s herečkou Martou Abbovou. Je sice pravda, že s manželkou žili 

odděleně a ona kvůli své nemoci možná neměla o manželově mimomanželském vztahu ani 

ponětí, ale přesto by se tento trojlístek dal za jakousi nevěru považovat, i když by to samotný 

Pirandello asi odmítl. 

 Není tedy divu, že hlavní aktéři Pirandellových her, ve kterých se toto téma objevuje, 

většinou přijímají nevěru celkem klidně a racionálně, ale právě společnost je donutí se s ní 

vypořádat zcela jinak. 

 Již jsme zde zmínili drama La ragione degli altri, Pirandellovo první tříaktovou hru 

napsanou v italském jazyce a ne v dialektu. Podvedená žena Livia nejprve naprosto klidně 

přijímá fakt, že její muž, novinář Leonardo, má vztah i nemanželské dítě se svou milenkou 

Elenou a nechává ho k ní odejít, protože domov by měl být tam, kde jsou děti a ona je mít 

nemůže. Leonardo ale zanedlouho přichází na to, že Elenu již nemiluje a chce znovu začít 

svůj rodinný život s Livií - donutí tak Elenu, aby se proti svému mateřskému pudu vzdala své 

dcerky, kterou tak bude čekat snazší a zabezpečený život. Elena je tedy postavou, která 

nakonec nejvíce trpí tím, že má dítě s nevěrným mužem. Je donucena podřídit své city 

„důvodům těch druhých". 

 Dalším dramatem, ve kterém se téma nevěry objevuje, je hra z roku 1916 Pensaci, 

Giacomino!109 V ní si postarší středoškolský profesor Agostino Toti bere mladičkou Lillinu 

s  úmyslem ji zabezpečit po své smrti vdovským důchodem a dědictvím, které mu připadlo. 

Lillina ale čeká dítě se svým přítelem Giacominem Delisim a Totimu vůbec nevadí, že se 

s ním jeho žena i nadále schází. To ale nedokáže skousnout společnost, která celou situaci 

považuje za skandální. Giacominova sestra Rosaria se snaží bratrův vztah s Lillinou překazit, 

aby ho mohla provdat za svou přítelkyni. Důležitou postavou je i kněz a velký pokrytec 

v jedné osobě Landolina, který je pobožný jen velmi povrchně a svou vírou zakrývá zhola 

světské úmysly a nebojí se Giacomina na Rosariin nátlak nabádat, aby opustil svou milovanou 

i se synem. Giacomino není příliš odolný a tak se nechává svým okolím celkem snadno 

přimět k tomu, aby Lillinu již nenavštěvoval. Celou situaci zcela nečekaně rozlouskne právě 

„podvedený“ Toti, který za nezodpovědným mladíkem přivede malého Niniho a před zraky 

                                                           
109 Pirandello, Luigi: Pensaci, Giacomino!, 1916; česky: Rozmysli si, Jakoubku! 
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Rosarie a Landoliny ho přiměje, aby se k Lillině a ke své rodině vrátil. Nastala tedy paradoxní 

situace, kdy manžel přemlouvá milence, aby mu chodil za ženou. 

 Dalším dílem, ve kterém se nevěra objevuje, je silně teosofická110 jednoaktovka 

All'uscita111. Zde u vchodu na hřbitov rozpravuje mrtvý Tlustý muž s Filozofem. Zatímco 

filosof potřebuje znát odpovědi na všechny své otázky, Tlustý muž čeká na příchod své 

nevěrné ženy. Ta se k nim za bláznivého smíchu přidává poté, co byla zabita svým milencem. 

K pláči ji přiměje až pohled na chlapce, který u hřbitovní brány jí granátové jablko. Tlustý 

muž se svou manželkou mohou odejít, zatímco Filozof stále nenachází své odpovědi: „Ho 

paura ch’io solo resterò sempre qua, seguitando a ragionare.“112 Zde se tedy objevuje téma 

nešťastné nevěry, která je zakončená smrtí obou manželů. Nevíme, jak zemřel Tlustý muž, ale 

jeho žena za mimomanželský vztah zaplatila svým životem. 

 O dvouaktovém dramatu Il beretto a sonagli jsme v této kapitole již také hovořili. Zde 

se střetávají názory a činy dvou podváděných - Beatrice, manželky velmi vlivného pana 

Fioríci a pana Ciampi, jeho podřízeného. Ciampa nedokáže přemluvit žárlivou Beatrici, aby 

nepodávala oznámení na svého manžela, obviňuje ji z toho, že mu svým udáním nasadila 

šaškovskou „čapku s rolničkami“ a vyhrožuje, že bude muset zabít svou ženu i jejího muže, 

aby očistil své jméno. Pro podvedeného Ciampu nakonec jediným řešením, jak navrátit čest 

sobě, své ženě i jejímu milenci, je prohlásit Beatrici za blázna. Všichni, samozřejmě kromě 

Beatrice, souhlasí s tímto návrhem, který sice před pokryteckou společností plnou konvencí 

uchrání milence i Ciampu, ale potopí jediného člověka, který říkal pravdu. Ve hře vrcholí 

Pirandellův hořký humoristický postoj nad absurdními rozpory života, které komedie ukázala 

ve velice jasném světle. 

 V minulé podkapitole jsme viděli jeden milostný příběh, který se, pouze 

s pozměněnými jmény protagonistů, objevil ve dvou dílech (Ciascuno a suo modo a Guaderni 

di Serafino Gubbio operatore), přičemž v divadelní hře dokonce zdvojený - hraný herci na 

jevišti a prožívaný diváky v sále. I v něm má hlavní slovo nevěra, která končí tragickou smrtí 

jednoho z protagonistů. Mladý umělec se zabije po zjištění, že mu je jeho snoubenka nevěrná.  

                                                           
110 Teosofie: proud duchovního života založený na okultních jevech, mystice, tajemných tradicích a s příklonem 

k východním náboženstvím. [online], [cit. 3. června 2016], dostupné z: <https://cs.wikipedia.org/wiki/Teosofie>. 
111 Pirandello, Luigi: All'uscita, 1916; česky: Při odchodu. 
112 Pirandello, Luigi: All'uscita, 1916, [online], [cit. 3. června 2016], dostupné z: 

<http://www.pirandelloweb.com/teatro/1916_all_uscita/all_uscita.htm>, „Mám strach, že tu zůstanu osamocený 

navždy, a budu pokračovat v úvahách.“ 
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 Viděli jsme tedy, že i toto téma se objevilo v mnoha Pirandellových dílech, a to 

v různých podobách a s odlišným vyústěním. V autorově životě nevěra nakonec žádný 

tragický konec neměla, v jeho textech někdy ano. Některé postavy se s ní vypořádaly zcela 

racionálně a nebyla pro ně žádnou tragédií, zatímco pro jejich okolí a pro společnost, ve které 

se nacházely, byla nemyslitelnou překážkou pro takzvaný „spořádaný život“. 

V Pirandellových dílech je to právě společnost, která mnohdy determinuje osudy jedinců, aniž 

by se tito mohli ke svým životům postavit tak, jak by si sami přáli. 

 Posledním tématem, které nyní zmíníme, je identita. Tímto termínem rozumíme 

prožívání toho, čím jedinec je, ať už jako individuum nebo jako člen lidského společenství. Za 

léta jejího zkoumání v rámci sociální psychologie, se zrodilo několik přístupů k jejímu 

zkoumání, jsou ale zajedno v tom, že identita jednotlivce se vyvíjí v konkrétním kulturním 

a sociohistorickém kontextu.113 Můžeme tedy říct, že identita člověka je určována jeho okolím 

a prostředím, ve kterém se nachází. Jedinec se tedy neformuje sám, ale je modelován 

i společností a jejími konvencemi. 

 Pirandello se tohoto tématu ujímá zejména z hlediska toho, jak společnost nahlíží na 

jedince a jak se tento pohled odráží v něm samotném. Zabývá se sociálními maskami, za které 

se lidé schovávají a skrývají tak své pravé „já“. Snaží se poukázat na fakt, že každý vidí něco 

jiného, a i na to, že my jsme viděni lidmi, kteří nás obklopují, jinak než se vidíme sami. 

Pohled a názory každého jedince jsou deformovány jeho předchozími zkušenostmi, ale 

i kulturním a sociálním prostředím, ve kterém žije. 

 Téma hledání identity prostupuje Pirandellovým nejslavnějším románem Il fu Mattia 

Pascal a nejen to - tvoří jeho jádro. Mattia Pascal žije nešťastný život v malém ligurském 

městečku Miragno. Dědictví po jeho otci pomalu rozhází správce dědictví Malagna a Mattia 

získává práci knihovníka ve městě, kde o knihy nikdo nestojí. Jeho žena Romilda pozbývá na 

kráse, jejich dvojčata do roka po narození zemřou a tchýně přivede svým chováním Mattiovu 

matku do hrobu. S penězi původně určenými na pohřeb matky Mattia opouští svůj „domov“ 

a vyráží na cestu za svobodou. Štěstěna mu začne přát a on v Monte Carlu vyhraje spoustu 

peněz a co víc - při cestě zpět do Miragna si přečte v novinách článek o své vlastní smrti:  

 „Jeri, sabato 28, è stato rinvenuto nella gora d’un mulino un cadavere 

in istato d’avanzata putrefazione[...]. Il molino è sito in un podere detto della 

Stìa, a circa due chilometri dalla nostra città. Accorsa sopra luogo l’autorità 

                                                           
113 [online], [4. června 2016], parafrázováno z: <https://wikisofia.cz/wiki/Identita_(psychologie)> 
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giudiziaria con altra gente, il cadavere fu estratto dalla gora per 

le constatazioni di legge e piantonato. Più tardi esso fu riconosciuto per 

quello del nostro [...] bibliotecario Mattia Pascal, scomparso da parecchi 

giorni. Causa del suicidio: dissesti finanziarii.“114 

 „Včera v sobotu 28. byla nalezena v mlýnském náhonu mrtvola 

v pokročilém stupni rozkladu. [...] Mlýn leží na pozemcích statku řečeného 

Posada asi 2 km od našeho města. Na místo se spěšně dostavila soudní 

komise a další občané, mrtvola byla vytažena z náhonu, provedeno soudní 

ohledání a k tělesným pozůstatkům postavena hlídka. Později byl 

v nebožtíkovi poznán náš [...] knihovník Mattia Pascal, pohřešovaný už 

několik dní. Motiv činu: finanční tíseň.“115 

 Mattia se rozhodne tohoto zjištění využít a vytvoří si novou identitu, aby tak mohl 

dosáhnout úplné svobody. Vymyslí si nové jméno - Adriano Meis - a společně s ním i novou 

minulost a „svůj“ životní příběh. Po roce cestování se rozhodne usadit v Římě. Zjišťuje ale, že 

život bez dokladů je dosti strastiplný - nemůže si koupit dům, zavolat policii na zloděje svých 

peněz, vzít si svou lásku Adrianu a ani si pořídit psa. Jeho nový život pro něj nyní není 

svobodou, ale samotou. Rozhodne se tedy spáchat Adrianovu sebevraždu a opět se, jako 

Mattia Pascal, vrátit do Miragna. Tam už na něj ale nikdo nečeká. Jeho místo u Romildy 

zaujal jeho přítel Pomino, matka je mrtvá a ani jeho práce knihovníka již není k mání. 

Nezbývá mu tedy nic jiného, než přijmout roli živého nebožtíka, napsat knihu o svém příběhu 

a tu a tam navštívit svůj hrob.  

 „Qualche curioso mi segue da lontano; poi, al ritorno, s’accompagna 

con me, sorride, e – considerando la mia condizione – mi domanda: 

 – Ma voi, insomma, si può sapere chi siete? 

Mi stringo nelle spalle, socchiudo gli occhi e gli rispondo: 

– Eh, caro mio... Io sono il fu Mattia Pascal.“116 

 „Tu a tam jde za mnou z povzdálí nějaký zvědavec; když se vracím, 

přidá se ke mě, usmívá se, a poněvadž mu můj stav vrtá hlavou, zeptá se 

nakonec:  

                                                           
114 Pirandello, Luigi: Il fu Mattia Pascal, op. cit., [online], [cit. 4. června 2016]. 
115 Pirandello, Luigi: Nebožtík Mattia Pascal, op. cit., s. 70-71. 
116 Pirandello, Luigi: Il fu Mattia Pascal, op. cit., [online], [cit. 4. června 2016]. 
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– „Nemohl byste mi laskavě říci, kdo vlastně jste?“  

Pokrčím rameny, přimhouřím oči a odpovím:  

– „Ovšem, kamaráde... Já jsem nebožtík Mattia Pascal.“117 

 Jak jsme viděli, změna identity měla být pro Mattiu vysvobozením z ubíjející reality, 

ze světa, kde se pro něj všechno hroutilo. Téměř bez váhání se chopil příležitosti a vymyslel si 

novou postavu. Změnil si zevnějšek a mohl se vydávat za kohokoli. Nasadil mrtvému  

Mattiovi masku Adriana Meise. Ale ani ta mu nezajistila bezstarostný a svobodný život. Po 

čase si uvědomil, že šťastný život jedince postaveného mimo zákon, osoby, která podle 

žádných záznamů neexistuje, je ve společnosti tolik vázané konvencemi v zásadě nemožný. 

Rozhodnutí podruhé „spáchat sebevraždu“ a zabít tak symbol iluzorní svobody, se mu v tu 

chvíli jevilo jako jediné možné řešení z jinak bezvýchodné situace. Ale po dvou letech se už 

nemohl vrátit ke svému dřívějšímu životu, protože jeho okolí si již zvyklo žít bez něj. Už 

nikomu nechyběl, nikdo ho nepotřeboval.  

 V povídce z roku 1905 Stefano Giogli, uno e due118 si Stefano po pár měsících 

známosti bere za ženu Luciettu Frenzi. Ta si ho během krátké doby přetvoří k obrazu svému 

tak, že když se z toho Stefano vzpamatuje, zjišťuje, že je někým úplně jiným. Nenachází sám 

sebe v obraze muže, kterého miluje jeho žena. Lucietta si vytvořila utkvělou představu o svém 

Stefanovi, který se ale vůbec nepodobá sám sobě. Nepoznával se a dokonce: „Diventò 

ferocemente geloso di se stesso.“119 Měl pocit, že když ho žena líbá, líbá někoho jiného, když 

se na něj dívá, nevidí ho, „pravého“ Stefana ignoruje. Ona si pro sebe vytvořila novou živou 

bytost, novou realitu, pro kterou by udělala všechno na světě:  

 „Io so i tuoi gusti, bello mio, molto meglio dei miei! Lasciami star 

così, così, come piace al mio Stefano caro, caro, caro... 

 E gli carezzò tre volte la guancia. La carezzò a quell’altro, beninteso, 

non a lui.“  

                                                           
117 Pirandello, Luigi: Nebožtík Mattia Pascal, op. cit., s. 232. 
118 Pirandello, Luigi: Stefano Giogli, uno e due, časopis Il Marzocco, Florencie, 1905; česky: Stefano Giogli 

jeden a dva. 
119 Pirandello, Luigi: Stefano Giogli, uno e due, [online], [cit. 4. června 2016], čerpáno z: 

<http://www.pirandelloweb.com/novelle/Appendice/21.1905_stefano_giogli_uno_e_due.htm>, „Začal zuřivě 

žárlit sám na sebe.“, in Pirandello, Luigi: Stefano Giogli jeden a dva. 
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 „Já znám tvůj vkus, zlatíčko, mnohem lépe než ten svůj! Nech mě takto, 

jak se to líbí mému drahému Stefanovi, drahému, drahému... A pak ho třikrát 

pohladila po tváři. Pohladila samozřejmě toho druhého, ne jeho.“120 

 Stefano je šokován zjištěním, že ho jeho žena vidí jinak, než se vidí on sám, a dokonce 

přemýšlí nad tím, že by toho druhého zabil. 

  Z této povídky vychází poslední Pirandellův román Uno, nessuno e centomila. 

Poslední proto, že dokonale uzavírá Pirandellovu poetiku humoru a je jakýmsi jejím 

sumářem. Sám žánr románu se zde vytrácí a dílo má spíše esejistickou než narativní formu. Je 

to příběh o existenční krizi Vitangela Moscarda, která se rozjíždí poté, co mu jeho žena řekne, 

že má křivý nos. Toto zjištění odstartuje v jeho hlavě kontinuální tok myšlenek a úvah o tom, 

že ho každý vidí jinak, než se vidí on sám. Chce se zachytit v okamžiku života tak, aby viděl 

sám sebe, jako ho vidí ostatní - to ale nejde před zrcadlem, protože tak, jak se vidíme před 

zrcadlem, nikdy pro nikoho nevypadáme. Rozhodne se tedy, že nalezne své pravé „já“ tím, že 

zavraždí své podoby, že zničí všechny Vitangely, které vytvořily pohledy druhých lidí. 

Zjištění, že aby mohl být pouze jedním, musí být nikým, ho přivede až k tomu, že musí 

vymazat svou minulost a vzdát se veškerých vazeb na své okolí. 

 Identita manželky pana Ponzi a dcery paní Frolové v povídce La signora Frola 

e il signor Ponza suo genero a dramatu Così è (se vi pare) zůstává čtenářům a divákům 

utajena. Nevíme, zda se jedná o dceru pani Frolové Linu, nebo o druhou ženu pana Ponzi 

Giulii (v povídce je tato žena, jejíž totožnost neznáme, zmíněna jménem pouze jednou a to 

jako Tildina). Ač se obyvatelé Valdany snaží přijít na to, kdo je, ona sama nakonec řekne 

pouze toto: „La verità? è solo questa: che io sono, sì, la figlia della signora Frola [...] 

e la seconda moglie del signor Ponza. [...] Per me, io sono colei che mi si crede.“121 

 Posledním příkladem, který zde nyní uvedu, je postava Jindřicha IV. ve stejnojmenné 

divadelní hře. V dramatu nikdy není uvedeno Jindřichovo pravé jméno, nedozvídáme se ani, 

kým byl a co dělal před nešťastnou nehodou. Jindřich žije, po pádu z koně, v představě, že je 

císařem Svaté říše římské. Ale ani poté, co se mu navrací paměť, svou masku neopouští. 

S lidmi okolo sebe rozehrává hru, při které ostatní začnou pochybovat o tom, zda si stále nic 

nepamatuje nebo je jen zkouší. Jindřich si je vědom toho, že ta léta, kdy žil v amnezijní masce 

                                                           
120 Ibid. 
121 Pirandello, Luigi: Così è (se vi pare), op. cit., [online], [cit. 4. června 2016], „Pravdu? Prada je jen to: že já 

jem, ano, dcera paní Frolové [...] a druhá žena pana Ponzy. [...] Pokud jde o mě, jsem taková, za jakou mě 

mají.“, op. cit., s. 75. 
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Jindřicha IV., mu již nikdo nevrátí. Život mimo jeho vilu šel dál - jeho láska se vdala za jeho 

soka a má s ním dceru. Jindřich cítí potřebu úniku a vymanění se z masky, která ho tolik let 

věznila. Ovšem poté, co v záchvatu zuřivosti zabije protivníka Belcrediho, mu už nezbude 

jiné východisko, než si ponechat navždy Jindřichovu identitu a zůstat pro ostatní bláznem 

napořád. 

 V této hře jde tedy o člověka, který získá novou identitu, aniž by o ni stál. A i když má 

poté šanci se jí zbavit, svými činy ji k sobě připoutá na celý zbytek života. 

  

3.3.3 Autocitace 

 Již jsme si zde ukázali příklady intertextuality fabulí a témat. Nyní bychom si všimli 

přenášení textových pasáží z jednoho díla do druhého, aniž by tyto utrpěli nějakou výraznější 

změnu ve svém znění. Uvidíme, že forma textu byla pro Pirandella až jakousi sekundární 

záležitostí. Nečinilo mu potíže vložit do úst dramatické či románové postavě své teze z esejí 

či naopak, nebo použít slova povídkových postav na divadelních prknech. 

 Jak už bylo zmíněno, povídky Personaggi a La tragedia d'un personaggio byly jistě 

Pirandellovi námětem k jednomu z jeho nejslavnějších dramat Sei personaggi in cerca 

d'autore. Hovoří o postavách, které přicházejí ke spisovateli či režisérovi a chtějí žít v jeho 

díle. Postavy tvrdí, že myšlenka jednou přetvořená v postavu může žít věčně a nezávisle na 

svém autorovi. Nositeli těchto myšlenek jsou: doktor Leandro Scoto (Personaggi), doktor 

Fileno (La tragedia d'un personaggio) a Otec (Sei personaggi in cerca d'autore). Doktor 

Fileno a Otec jsou postavy již stvořené jiným autorem. Nejsou ale spokojeni s tím, jak s nimi 

jejich autor naložil, a tak přicházejí, aby byli přetvořeni k obrazu svému. Naopak doktor 

Scoto se autorovi zjeví jako nová postava, která si přeje být součástí jeho díla. Jak si nyní na 

pár příkladech ukážeme, všichni tři k vyjádření svých myšlenek používají téměř ta samá slova 

a fráze. 

 Leandro Scoto čte z knihy popisující zrod postavy takto:  

 „Il pensiero assume essenza plastica, si tuffa per così dire in essa e vi 

si modera istantaneamente sotto forma d’un essere vivente, che ha 

un’apparenza che prende qualità dal pensiero stesso, e quest’essere, appena 

formato, non è più per nulla sotto il controllo del suo creatore, ma gode 
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d’una vita propria la cui durata è relativa all’intensità del pensiero e del 

desiderio che l’hanno generato.“122 

 „Myšlenka přijme plastickou podstatu, ponoří se do ní a okamžitě se 

v ní modeluje do tvaru živé bytosti, která má vzhled, jenž přijímá kvality 

samotné myšlenky; a tato právě stvořená bytost již vůbec není ovládána svým 

stvořitelem, ale těší se z vlastního života, jehož trvání je poměrné síle 

myšlenky a touhy, které ho stvořily.“  

 a poté dodává:  

 „Ed io,  per quanto ancora non sia libero e  indipendente da Lei, ne 

sono la prova. Ne sono una prova tutti i personaggi creati dall’arte. Alcuni 

han pur troppo vita efimera, altri immortale. Vita vera, più vera della reale, 

sto per dire! Angelica Rodomonte, Shylock, Amleto, Giulietta, Don 

Chisciotte, Manon Lescaut, Don Abbondio, Tartarin: non vivono d’una vita 

indistruttibile, d’una vita indipendente ormai dai loro autori?“123 

 „A já, pokud ještě nejsem svobodný a na Vás nezávislý, jsem toho 

důkazem. Jsou toho důkazem všechny postavy stvořené uměním. Některé mají 

bohužel pomíjivý život, jiné věčný. Pravdivý život, pravdivější než ten reálný, 

abych tak řekl! Angelica Rodomontová, Shylock, Hamlet, Julie, Don Quijote, 

Manon Lescaut, Don Abbondio, Tartarin: nežijí snad nezničitelným životem, 

životem již nezávislým na jejich autorech?“ 

 Doktor Fileno hovoří k autorovi takto: 

 „Noi siamo esseri vivi, più vivi di quelli che respirano e vestono 

panni; forse meno reali, ma più veri! Si nasce alla vita in tanti modi, caro 

signore; e lei sa bene che la natura si serve dello strumento della fantasia 

umana per proseguire la sua opera di creazione. E chi nasce mercé 

quest’attività creatrice che ha sede nello spirito dell’uomo, è ordinato da 

natura a una vita di gran lunga superiore a quella di chi nasce dal grembo 

mortale d’una donna. Chi nasce personaggio, chi ha la ventura di nascere 

personaggio vivo, può infischiarsi anche della morte. Non muore più! Morrà 

                                                           
122 Pirandello, Luigi: Personaggi, [online], [cit. 5. června 2016], dostupné z: 

<http://www.pirandelloweb.com/novelle/Appendice/30.1906_personaggi.htm>, in Pirandello, Luigi: Postavy. 
123 Ibid. 
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l’uomo, lo scrittore, strumento naturale della creazione; la creatura non 

muore più!“124 

 „My jsme živé bytosti, živější než ty které dýchají a oblékají se; možná 

méně reálné, ale pravdivější! Život vzniká mnoha způsoby, milý pane; a vy 

dobře víte, že příroda využívá lidské fantazie, aby mohla pokračovat ve své 

tvorbě. A kdo se zrodí díky této tvořivé činnosti, která sídlí v lidském duchu, 

má od přírody nařízen dlouhý a lepší život než ten, kdo se zrodí z lůna 

smrtelné ženy. Kdo se narodí postavou, kdo se narodí jako živá postava, může 

se vykašlat i na smrt. Nikdy nezemře! Zemře člověk, spisovatel, přírodní 

nástroj stvoření; stvořená postava nezemře nikdy!“ 

 Postava Otce v Šesti postavách spojí výpovědi doktorů Scotiho a Filena, aby 

přesvědčil režiséra, že ony postavy, jež k němu přicházejí uprostřed divadelní zkoušky, jsou 

opravdu živé a chtějí uvést své tragické životní příběhy na jeviště, aby tak mohly žít věčně: 

 „Non è loro ufficio dar vita sulla scena a personaggi fantasticati? [...] 

A esseri vivi, più vivi di quelli che respirano e vestono panni! Meno reali, 

forse; ma più veri! Siamo dello stessissimo parere! [...] Nessuno meglio di lei 

può sapere che la natura si serve da strumento della fantasia umana per 

proseguire, più alta, la sua opera di creazione.“125 

 „Nebo snad není vaším úkolem oživovat na scéně postavy naprosto 

vymyšlené? [...] Dát život živým bytostem - živějším než ty, co dýchají, jedí, 

chodí po ulicích. Možná méně skutečným, ale pravdivějším. V tom s vámi 

naprosto souhlasím. [...] A zatím neví nikdo líp ež vy, že jenom 

prostřednictvím lidské fantazie může příroda pokračovat ve svém vznešeném 

tvořivém díle.“126 

 Nesmrtelný život postav oba povídkoví doktoři ukazují na téže literární postavě, která 

nebyla ovšem stvořena naším autorem, ale Alessandrem Manzonim v románu I promessi 

                                                           
124 Pirandello, Luigi: La tragedia d'un personaggio, [online], [cit. 5. června 2016], dostupné z: 

<http://www.pirandelloweb.com/novelle/1922.04_l_uomo_solo/15.1911_la_tragedia_di_un_personaggio.htm>, 

in Pirandello, Luigi: Tragédie jedné postavy. 
125 Pirandello, Luigi: Sei personaggi in cerca d'autore, op. cit. [online], [cit. 5. června 2016]. 
126 Pirandello, Luigi: Šest postav hledá autora, op. cit., s. 15. 
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sposi127. Chtějí spisovatele upozornit na to, že jakákoli postava, je-li s ní naloženo správním 

způsobem, se může stát nesmrtelnou a přežít svého stvořitele. Leandro Scoto promlouvá ke 

svému spisovateli takto: 

 „Consideri per citare un esempio, che Don Abbondio, santo Dio, che 

è? un pretucolo di villaggio, un’animella spaventata, e sissignori! che bella 

fortuna ha avuto quello là! Vive eterno!“128 

 „Vezměte si například Dona Abbondia, Bože můj, kdo to je? Jeden 

vesnický kněz, dušička ustrašená a ano, pánové! Jaké měl štěstí! Žije věčně!“ 

 Doktor Fileno ke svému příkladu připojuje ještě Sancha Panzu - postavu z románu 

Miguela Cervantese El ingenioso hidalgo Don Quixote de la Mancha129 a toto o nich říká: 

 „Mi dica lei chi era Sancho Panza! Mi dica lei chi era don 

Abbondio! Eppure vivono eterni perché – vivi germi – ebbero la ventura di 

trovare una matrice feconda, una fantasia che li seppe allevare e nutrire per 

l’eternità.“130 

 „Řekněte mi, kdo by Sancho Panza! Řekněte mi, kdo byl don 

Abbondio! A přesto žijí věčně, protože ty živé zárodky měli to štěstí, že padly 

na úrodnou půdu fantazie, která je dokázala vyšlechtit a živit věčně.“ 

 To byly tedy příklady, ve kterých jsme viděli, jak tři různé postavy, napsané v rozmezí 

patnácti let, promlouvají téměř stejnými slovy. Pirandello jim to umožnil, protože všichni tři 

měli stejný záměr. Využil tedy svých dříve napsaných povídek, aby Otec mohl přemluvit 

režiséra k uvedení tragédie jeho rodiny na divadle. 

  Nyní se podíváme na to, jak se slova vyřčená románovou postavou pana Anselma 

Paleariho v románu Il fu Mattia Pascal, objeví o několik let později v Pirandellově eseji 

L'umorismo. Ve třech po sobě jdoucích pasážích uvidíme nejen stejné myšlenky, ale i tatáž 

slova. Rozdíl bude jen v několika málo obratech a slovních spojeních. Je opravdu zajímavé 

sledovat, jak pan Anselmo mluví jako kniha, ale jako kniha napsaná až dávno po jeho 

                                                           
127 Manzoni, Alessandro: I promessi sposi, 1842; česky: Snoubenci. 
128 Pirandello, Luigi: Personaggi, op. cit. 
129 Cervantes, Miguel: El ingenioso hidalgo Don Quixote de la Mancha, 1605; česky: Důmyslný rytíř don 

Quijote de la Mancha. 
130 Pirandello, Luigi: La tragedia d'un personaggio, op. cit. 
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promluvě. Neinspiroval se tedy Pirandello při psaní románu svou esejí, ale naopak. Zde je 

snad nejlépe vidět, že forma textu byla pro našeho autora opravdu sekundární záležitostí.  

 Pan Anselmo Paleari promlouvá ve třinácté  kapitole nazvané Il lanternino131 

k Adrianu Meisovi, který se právě v temném prostředí svého pokoje zotavuje z operace 

šilhavého oka, takto: 

 „[...] noi non siamo come l’albero che vive e non si sente, a cui la 

terra, il sole, l’aria, la pioggia, il vento, non sembra che sieno cose ch’esso 

non sia: cose amiche o nocive. A noi uomini, invece, nascendo, è toccato un 

tristo privilegio: quello di sentirci vivere, con la bella illusione che ne risulta: 

di prendere cioè come una realtà fuori di noi questo nostro interno 

sentimento della vita, mutabile e vario, secondo i tempi, i casi e la 

fortuna.“132 

 „[...] není člověk jako strom, který žije a neví o sobě, jemuž se nezdá, 

že země, vzduch, déšť, vítr, jsou věci mimo něho: věci přátelské nebo škodlivé. 

Zato nám lidem je od narození dána jedna smutná výsada: totiž že se cítíme 

žít, i s tou krásnou iluzí, která je toho následkem, že totiž bereme za 

skutečnost mimo nás tento náš niterný pocit života, proměnlivý a rozmanitý 

podle času, případu a náhody.“133 

 Když nyní nahlédneme do eseje L'umorismo, zjistíme, že v páté kapitole druhé části 

Pirandello vysvětluje svou životní filosofii čtenáři těmito slovy: 

 „L’albero vive e non si sente: per lui la terra, il sole, l’aria, la luce, 

il vento, la pioggia, non sono cose che esso non sia. All’uomo invece, 

nascendo è toccato questo triste privilegio di sentirsi vivere, con la bella 

illusione che ne risulta: di prendere cioè come una realtà fuori di sé questo 

suo interno sentimento della vita, mutabile e vario.“134 

 „Strom žije a necítí se: pro něj země, slunce, vzduch, světlo, vítr, déšť 

nejsou ničím, čím by nebyl on sám. Člověku se naproti tomu už při narození 

dostalo té smutné výsady cítit, jak žije, včetně krásné iluze, jež z toho vyplývá: 

                                                           
131 Pirandello, Luigi: Il fu Mattia Pascal, op. cit, [online], [cit. 7. června 2016], „Lucernička“, in Pirandello, 

Luigi: Nebožtík Mattia Pascal, op. cit., s. 147. 
132 Pirandello, Luigi: Il fu Mattia Pascal, op. cit, [online], [cit. 7. června 2016] 
133 Pirandello, Luigi: Nebožtík Mattia Pascal, op. cit., s 148–149. 
134 Pirandello, Luigi: L'umorismo, op. cit., [online], [cit. 7. června 2016].  
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že totiž chápe tohle své vnitřní cítění života, tak proměnlivé a různorodé, jako 

nějakou vnější skutečnost existující mimo něj.“135 

 Pocit, který jsme právě uvedli, popisuje Anselmo jako jakousi lucerničku, kterou 

v sobě nosíme rozsvícenou: 

 „[...] un lanternino che projetta tutt’intorno a noi un cerchio più 

o meno ampio di luce, di là dal quale è l’ombra nera, l’ombra paurosa che 

non esisterebbe, se il lanternino non fosse acceso in noi, ma che noi 

dobbiamo pur troppo creder vera, fintanto ch’esso si mantiene vivo in noi. 

Spento alla fine a un soffio, ci accoglierà la notte perpetua dopo il giorno 

fumoso della nostra illusione, o non rimarremo noi piuttosto alla mercé 

dell’Essere, che avrà soltanto rotto le vane forme della nostra ragione?“136 

 „[...] lucerna, která nám ukazuje, že jsme sami ztraceni na zemi; 

a ukazuje nám zlo a dobro; lucerna, která vrhá kolem nás kruh světla tu větší, 

tu menší, za kterým se prostírá strašlivá tma, která by neexistovala, kdyby ta 

lucernička v nás nesvítila, ale kterou musíme bohužel považovat za 

skutečnou, pokud to světlo v nás svítí. Až je jednou závan větru zhasne, pojme 

nás po slavném dni naší iluze věčná noc? Nebo zůstaneme dále v moci 

Jsoucna, které pouze rozdrtilo plané formy našeho rozumu?“137 

 Jednou malou změnou v eseji oproti románu je to, že není toto světlo nazýváno 

lucerničkou, ale jakousi jiskrou, kterou Prométheus ukradl slunci. Jak ale uvidíme v dalším 

úryvku, její funkce je zcela stejná, jako funkce lucerničky: 

„[...] questa favilla prometèa favoleggiata. Essa ci fa vedere sperduti su 

la terra; essa proietta tutt’intorno a noi un cerchio più o meno ampio di luce, 

di là dal quale è l’ombra nera, l’ombra paurosa che non esisterebbe, se 

la favilla non fosse accesa in noi; ombra che noi però dobbiamo purtroppo 

creder vera, fintanto che quella ci si mantiene viva in petto. Spenta alla fine 

dal soffio della morte, ci accoglierà davvero quell’ombra fittizia, ci 

accoglierà la notte perpetua dopo il giorno fumoso della nostra illusione 

                                                           
135 Pirandello, Luigi: Humor, op. cit., s. 162. 
136 Pirandello, Luigi: Il fu Mattia Pascal, op. cit. 
137 Pirandello, Luigi: Nebožtík Mattia Pascal, op. cit., s. 149 
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o non rimarremo noi piuttosto alla mercé dell’Essere, che avrà rotto soltanto 

le vane forme della ragione umana?“138 

 „[...] tahle vybájená prométheovská jiskra. Ukazuje nám, jak jsme na 

zemi ztracení, vrhá kolem nás více či méně širký kruh světla, za nímž leží 

černý stín, strašidelný stín, který bohužel musíme považovat za opravdový, 

dokud jiskra v naší hrudi nezhasne. Když ji nakonec sfoukne dech smrti, 

skutečně nás pohltí onen pomyslný stín, pohltí nás věčná noc po zamženém 

dni naší iluze, nebo snad spíš zůstaneme v moci Bytí, které asi jen rozbilo 

prázdné formy lidského rozumu?“139 

 Poslední úryvky, které bych zde chtěla v této souvislosti zmínit, jsou relativně dlouhé, 

o to zajímavější je sledovat, že se až na malé drobnosti v ničem neodlišují, nejsou přerušeny 

a ani do nich není vložena jiná část textu. V tomto bodě bych znovu chtěla připomenout to, že 

první úryvek pronáší románová postava, zatímco druhý je vytažen z odborné literární eseje. 

Přesto se neliší: 

 „[...] E se tutto questo bujo, quest’enorme mistero, nel quale indarno 

i filosofi dapprima specularono, e che ora, pur rinunziando all’indagine di 

esso, la scienza non esclude, non fosse in fondo che un inganno come 

un altro, un inganno della nostra mente, una fantasia che non si colora? Se 

noi finalmente ci persuadessimo che tutto questo mistero non esiste fuori di 

noi, ma soltanto in noi, e necessariamente, per il famoso privilegio del 

sentimento che noi abbiamo della vita, del lanternino cioè, di cui le ho finora 

parlato? Se la morte, insomma, che ci fa tanta paura, non esistesse e fosse 

soltanto, non l’estinzione della vita, ma il soffio che spegne in noi questo 

lanternino, lo sciagurato sentimento che noi abbiamo di essa, penoso, 

pauroso, perché limitato, definito da questo cerchio d’ombra fittizia, oltre 

il breve àmbito dello scarso lume, che noi, povere lucciole sperdute, ci 

projettiamo attorno, e in cui la vita nostra rimane come imprigionata, come 

esclusa per alcun tempo dalla vita universale, eterna, nella quale ci sembra 

che dovremo un giorno rientrare, mentre già ci siamo e sempre vi rimarremo, 

ma senza più questo sentimento d’esilio che ci angoscia? Il limite è illusorio, 

                                                           
138 Pirandello, Luigi: L'umorismo, op. cit. 
139 Pirandello, Luigi: Humor, op. cit., s. 162. 
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è relativo al poco lume nostro, della nostra individualità: nella realtà della 

natura non esiste. Noi, – non so se questo possa farle piacere – noi abbiamo 

sempre vissuto e sempre vivremo con l’universo; anche ora, in questa forma 

nostra, partecipiamo a tutte le manifestazioni dell’universo, ma non 

lo sappiamo, non lo vediamo, perché purtroppo questo maledetto lumicino 

piagnucoloso ci fa vedere soltanto quel poco a cui esso arriva.“140 

 „[...] co když všechna tahle tma, to nesmírné tajemství, o němž 

nejprve filozofové marně spekulovali a které nyní věda nevylučuje, byť 

upustila od jeho zkoumání, co kdyby to tajemství v jádře nebylo než klam jako 

každý jiný, klam naší mysli, fantazie bez barev?Co kdybychom nakonec přišli 

na to, že toto tajemství neexistuje mimo nás, nýbrž jen a jen v nás, a to nutně, 

pro tu slavnou výsadu našeho vědomí, že žijeme, to jest pro tu lucerničku, 

o které tu pořád mluvím? Co kdyby smrt, která nám nahání takový strach, 

prostě neexistovala a byla nikoli vyhasnutím života, nýbrž pouze dechem, 

který zháší naši lucerničku, to neblahé vědomí, které máme o životě, mučivé, 

vyděšené, protože omezené, ohraničené obručí zdánlivého stínu svírající ten 

nevelký kruh chabého světla, které my, nebohé bludné světlušky, kolem sebe 

vrháme a v jehož obvodu zůstává náš život vsazen jako ve vězení, jako 

vyloučen na čas z věčného koloběhu všehomíra; nám se zdá, že do něho 

budeme muset znovu vstoupit, a zatím jsme a vždy zůstaneme jeho součástí, 

jenže pak už bez onoho pocitu vyhnanců, který nás nyní tísní. Hranice je 

iluzorní, řídí se podle našeho nedostatečného světla, podle naší individuality: 

ve skutečnosti neexistuje. My - nevím, zdali vás to potěší - my jsme vždycky 

žili a vždycky žít budeme v pospolitosti vesmíru; také teď, v této naší formě, se 

podílíme na všech projevech vesmíru, jenže to nevíme, nevidíme, protože 

bohužel to naše zatracené blikavé světýlko nám ukazuje jen to málo, nač 

stačí.“141 

 To byla slova pana Paleariho. Teď si přečteme text uvedený v eseji: 

                                                           
140 Pirandello, Luigi: Il fu Mattia Pascal, op. cit. 
141 Pirandello, Luigi: Nebožtík Mattia Pascal, op. cit., s. 151-152. 
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„Tutta quell’ombra, l’enorme mistero, che tanti e tanti filosofi hanno invano 

speculato e che ora la scienza, pur rinunziando all’indagine di esso, non 

esclude, non sarà forse in fondo un inganno come un altro, un inganno della 

nostra mente, una fantasia che non si colora? Se tutto questo mistero, in 

somma, non esistesse fuori di noi, ma soltanto in noi, e necessariamente, per 

il famoso privilegio del sentimento che noi abbiamo della vita? Se la morte 

fosse soltanto il soffio che spegne in noi questo sentimento penoso, pauroso, 

perché limitato, definito da questo cerchio d’ombra fittizia oltre il breve 

àmbito dello scarso lume che ci proiettiamo attorno, e in cui la vita nostra 

rimane come imprigionata, come esclusa per alcun tempo dalla vita 

universale, eterna, nella quale ci sembra che dovremo un giorno rientrare, 

mentre già ci siamo e sempre vi rimarremo, ma senza più questo sentimento 

di esilio che ci angoscia? Non è anche qui illusorio il limite, e relativo al 

poco lume nostro, della nostra individualità? Forse abbiamo sempre vissuto, 

sempre vivremo con l’universo; anche ora, in questa forma nostra, 

partecipiamo a tutte le manifestazioni dell’universo; non lo sappiamo, non 

lo vediamo, perché purtroppo quella favilla che Prometeo ci volle donare ci 

fa vedere soltanto quel poco a cui essa arriva.“142 

 „Není snad všechen ten stín, nesmírná záhada, o níž marně hloubalo 

tolik filozofů a kterou teď věda, třebaže rezignuje na její zkoumání, 

nevylučuje, konec konců jen klam jako každý jiný, klam naší mysli, nebarvitá 

fantazie? Zkrátka, co kdyby všechna tahle záhada neexistovala mimo nás, ale 

pouze v nás, a nutně jen díky té slavné výsadě našeho způsobu, jímž cítíme 

život? Co kdyby byla smrt pouze závan, která v nás uhasí tohle strastné děsné 

cítění, protože je omezeno, definováno tímhle kruhem zdánlivého stínu za 

krátkým obvodem slabého světla, jež vrháme kolem sebe a v němž náš život 

zůstává jakoby uvězněný, jako by byl načas vyřazen z věčného života vesmíru, 

do něhož, jak  se nám zdá, se budeme muset jedoho dne vrátit, zatímco my už 

v něm jsme a navždy v něm zůstaneme, ale už bez onoho pocitu vyděděnosti, 

který nás tísní? Není i v tomhle případě ona hranice je iluzorní a relativní 

vzhledem k našemu slabému světélku, vzhledem k naší individualitě? Možná 
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jsme vždycky žili a vždycky budeme žít s vesmírem, i teď, v téhle naší formě 

participujeme na všech projevech vesmíru; nevíme to, nevidíme to, protože ta 

jiskra, kterou se nám Prométheus rozhodl darovat, nám bohužel ukazuje 

pouze to málo, kam dosáhne její světlo.“143 

 V této kapitole jsme viděli, jak Luigi Pirandello recykloval své starší texty. Všimli 

jsme si toho, že právě toto „přepisování“ pro něj bylo velmi typickým rysem. Hojně používal 

témata, která se již v jeho pracích dříve vyskytla - dále je zpracovával a rozvíjel. Některá pro 

něj byla nevyčerpatelná. Stále k nim měl co říct a měl schopnosti vymýšlet okolo nich další 

a další příběhy. 

 Jak název napovídá, právě těmto tematickým konstantám, ke kterým se Pirandello 

nejednou vracel, se budeme ve zbytku této práce věnovat. 

                                                           
143 Pirandello, Luigi: Humor, op. cit., s. 162-163. 
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4 Tematické konstanty 

 Psaní této práce předcházelo systematické načítání Pirandellových děl, aby bylo 

možné vytvořit průřez jeho tvorbou. Následující analýzy budou založeny na třech románech 

(Il fu Mattia Pascal; Quaderni di Serafino Gubbio; Uno, nessuno e centomila), jedenácti 

divadelních hrách (Pensaci, Giacomino!; La ragione degli altri; Liolà144; Così è (se vi pare); 

Il beretto a sonagli; Sei personaggi in cerca d'autore; Enrico IV.; All'uscita; Ciascuno a suo 

modo; Questa sera si recita a soggetto; I giganti della montagna145), sedmi povídkách 

(Stefano Giogli, uno e due; Personaggi; Leonora, addio!; La tragedia d'un personaggio; Il 

treno ha fischiato; Colloqui coi personaggi; La signora Frola e il signor Ponza, suo genero) a 

již zmíněné eseji L'Umorismo.  

 Snažila jsem se také díla vybírat podle toho, aby byla v jakési časové ose - abych tedy 

zachytila vývoj Pirandellovy tvorby v co nejširší rovině. Prvně napsané dílo, které budu 

zmiňovat, je hra z roku 1895 La ragione degli altri a posledním textem, který autor stačil ještě 

před svou smrtí rozepsat a poté jeho závěr nadiktovat synu Stefanovi, bude drama I giganti 

della montagna. Budeme se tedy pohybovat v rozmezí více než čtyř dekád. 

 Při studiu Pirandellových textů jsem si vždy vypisovala témata, která se v jednotlivých 

dílech vyskytovala. Tato kapitola bude založena na třech tématech, která se, alespoň v dílech, 

která jsem zpracovávala, vyskytují nejčastěji. Některá témata jsme si již představili v minulé 

kapitole (šílenství, nevěra, identita). Z témat, která ovlivnila ve velké míře spisovatelovu 

tvorbu, jsem vybrala pro svou práci tato: společnost a konvence, smrt a rodina.  

 

4.1  Společnost a konvence 

 Téma společnosti v Pirandellových dílech hraje velkou roli. Společnost ale nikdy není 

představena jako pozitivní prvek a je často hybnou silou celého příběhu, která nutí postavy 

k rozhodnutím, která jim nejsou vlastní. Postavy jsou poté nuceny jednat v rozporu 

s vlastními zájmy a přesvědčením. Autor vykresluje italskou (a zejména sicilskou) společnost 

své doby jako společenství silně upnuté na konvence a řád. Její vnímání světa je zkostnatělé 

                                                           
144 Pirandello, Luigi: Liolà, 1916, poprvé hráno v Teatro Argentina v Římě 4. listopadu 1916; česky: Liolà. 
145 Pirandello, Luigi: I giganti della montagna, poprvé hráno v Giardino di Boboli ve Florencii 5. června 1937; 

česky: Obři z hor. 
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a zpátečnické a velmi si zakládá na tradicích a zvyklostech. Nyní si na několika textech 

ukážeme, jak právě společnost ovlivnila jednotlivé postavy Pirandellových děl. 

 Tradiční představa rodiny, která se skládá z trojice manželka–manžel–dítě, silně 

ovlivní život Eleny v dramatu La radione degli altri. Zde se střetávají na jedné straně 

buržoazní společenské zákony, které vyzdvihují především hodnoty blahobytu (Liviin otec 

Guglielmo Groa je velmi zámožný a může zabezpečit dívčinu budoucnost) a sjednocené 

rodiny, a na straně druhé mateřská láska, která je ale nakonec přemožena. Elena se po 

dramatickém vnitřním boji vzdá své dcery Diny ve prospěch svého milence a jeho manželky. 

Elenu k tomuto rozhodnutí přesvědčilo právě Liviino tvrzení, že jedině díky finančnímu 

zajištění může být její dcera šťastná, i když to pro ni bude znamenat život bez své vlastní 

matky. Zde tedy vidíme, jak moc byly důležité (a zřejmě ještě stále jsou) finanční jistoty 

a vysoký společenský standard - tak, že dokážou zpřetrhat mateřská pouta.  

 V nejslavnějším Pirandellově románu, který jsme již zde také zmiňovali, Il fu Mattia 

Pascal hraje také společnost důležitou roli. Právě od ní a bezútěšného života v Miragnu 

Mattia utíká a snaží se s novou identitou, kterou si sám vytvořil, vměstnat do jiné společnosti 

- té římské. Ani v ní se mu ale nedostává plnohodnotného života a svobody o kterých snil. 

Nemůže jakožto osoba s vymyšleným jménem a minulostí zapadnout do společnosti, ve které 

člověk, který nemá své doklady nemá ani žádná práva. Zjišťuje, že nemůže svobodně žít a být 

osobou, která vlastně úředně neexistuje. Rozhodne se tedy vrátit zpět do Miragna, ale ani zde 

už pro něj není místo: „Nessuno, nessuno si ricordava più di me, come se non fossi mai 

esistito...“146 Nemůže se vrátit ke svému starému životu, protože pro všechny již před lety 

zemřel. Jeden z posledních dialogů z románu, který se odehrává mezi Mattiou a donem 

Eligiem a shrnuje celou Pascalovu situaci, zní takto:  

 „Abbiamo discusso a lungo insieme su i casi miei, e spesso io gli ho 

dichiarato di non saper vedere che frutto se ne possa cavare. 

            – Intanto, questo, – egli mi dice: – che fuori della legge e fuori di 

quelle particolarità, liete o tristi che sieno, per cui noi siamo noi, caro signor 

Pascal, non è possibile vivere.“147 

                                                           
146 Pirandello, Luigi: Il fu Mattia Pascal, op. cit., „Nikdo, nikdo si na mne nevzpomínal, jako bych byl nikdy 

neexistoval...“, in Pirandello, Luigi: Nebožtík Mattia Pascal, op. cit., s. 229. 
147 Ibid. 
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 „Dlouze jsme spolu probírali moje osudy a já mu často říkal, že 

nevidím, jaké ponaučení by z nich kdo mohl získat. 

 „Třeba takové, milý pane Pascale, “ odpovídá mi, „že mimo zákon 

a mimo ty jedinečné okolnosti, ať už veselé či smutné, pro které my jsme my, 

nelze žít.“148 

 V povídce Il treno ha fischiato... nechají Bellucu jeho kolegové zavřít do blázince, jen 

kvůli tomu, že tvrdí, že slyšel pískat vlak. Jde přitom jen o jeho útěk z jeho těžkého života 

a tíživé reality. Společnost nevidí jeho nesnadný život, který se skládá pouze z práce a péče 

o své blízké. Jedině jeho soused porozumí jeho počínání a pochopí, že svým tvrzením: 

„Il treno, signor Cavaliere. [...] Ha fischiato. [...] Stanotte, signor Cavaliere. Ha fischiato. 

L’ho sentito fischiare...“149, chce pouze vyjádřit to, že pochopil, že existuje ještě jiný život, 

odlišný od toho jeho; svět, do kterého může čas od času utéct. Pro společnost se tak ale stal 

bláznem, ostatní nedokázali pochopit to, že alespoň prostřednictvím fantazie může uniknout 

ze svého života a být alespoň na chvíli šťastný. Aniž by ho vyslechli, nechali ho zavřít do 

blázince, protože jeho chování pro ně nebylo „normální“. 

 Proti soudobé společnosti bojuje svým svérázným způsobem starý profesor Agostino 

Toti v divadelní hře Pensaci, Giacomino!. Obviňuje vládu z toho, že měl celý život tak nízký 

plat, že si ani nemohl dovolit mít rodinu. A nyní se chce státu pomstít tak, že bude mít 

manželku. Svou pomstu popisuje řediteli školy takto:  

 „Il Governo con me non se la passa liscia! Calcolo quando pare a me 

che mi debbano restare altri cinque o sei anni di vita, e prendo moglie, 

sissignore! per obbligarlo a pagar la pensione, non a me soltanto, ma anche 

a lei dopo la mia morte.“150 

 „Vládě to u mě jen tak neprojde! Počítám, že co se mě týče, zbývá mi 

pět nebo šest let života a já se ožením, ano pane! Abych vládu přinutil platit 

důchod nejen mně, ale po mé smrti i jí.“ 

                                                           
148 Pirandello, Luigi: Nebožtík Mattia Pascal, op. cit., s. 231. 
149 Pirandello, Luigi: Il treno ha fischiato..., [online], [cit. 20. června 2016], dostupné z: 

<http://www.pirandelloweb.com/novelle/1922.04_l_uomo_solo/03.1914_il_treno_ha_fischiato.htm >, „Vlak, 

pane. [...]Pískal. [...]Dnes v noci, pane. Pískal. Slyšel jsem ho pískat.“; česky: Vlak zapískal. 
150 Pirandello, Luigi: Pensaci, Giacomino!, [online], [cit. 20. června 2016], dostupné z: 

<http://www.pirandelloweb.com/teatro/1916_pensaci_giacomino/pensaci_giacomino.htm>. 
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 Vezme si tedy Lillinu a podporuje její vztah s Giacominem i to, že s ním čeká dítě. To 

je ale pro zbytek společnosti nepřijatelné. Je to totiž něco, co se vymyká normě a pravidlům 

maloměšťácké společnosti. Toti ale nakonec svou urputností zvítězí a přiměje nerozhodného 

Giacomina, aby i přes nátlak svého okolí zůstal věrný Lillině i svému dítěti. 

 Satirou o maloměšťácké společnosti by se dala nazvat povídka La signora Frola 

e il signor Ponza suo genero i ve stejném roce napsaná a z povídky vycházející divadelní hra 

Così è (se vi pare). Děj, který se zde odehrává, je vyvolán pomlouvačnými drbnami, 

obyvatelkami jednoho provinčního městečka. Jejich klepy, teorie a honba za „pravdou“ je 

přivádějí k šílenství. Jejich snaze dozvědět se pravdu o paní Frolové a panu Ponzovi 

napomáhá právě provinční byrokracie, o kterou se dámy opírají a tvrdí, že pan prefekt má 

právo znát veškeré osobní informace o svých zaměstnancích a také je může sdělit ostatním 

zvědavým spoluobčanům. Všichni mají ze to a jsou přesvědčeni o tom, že prefekt může svým 

vlivem donutit pana Ponzu, paní Frolovou i Linu/Giulii, aby mu řekli celou pravdu o jejich 

osobním životě. Služebník Agazzi s komisařem Centurim ve druhé scéně dokonce říkají:  

 „Agazzi: E il Prefetto potrebbe imporre, senz’altro, con la sua 

autorità, che la moglie gli confessi a quattr’occhi come stanno realmente 

le cose. 

 Centuri: Eh, senza dubbio; se il signor Prefetto volesse!“151 

 „Agazzi: A prefekt má práva přimět ji, aby mu mezi čtyřma očima 

přiznala, jak to doopravdy je.. 

 Centuri: No nepochybně, kdyby ovšem pan prefekt chtěl!“152 

 Podle těchto slov si je tedy společnost jistá, že vysoce postavený člověk může nejen 

chtít znát pravdu, ale že na to má dokonce právo a může to nařídit! A pravdou je, že nakonec 

se jim podaří přinutit Linu/Giulii, aby s nimi mluvila, ale pravdu se od ní stejně nedozvědí.  

 V románě Uno, nessuno e centomila je mezi hlavní postavou Vitangela Moscardy 

a zbytkem společnosti propastný rozdíl. Společnost ho vidí jinak, než se vidí on sám. Po smrti 

jeho otce se o rodinnou banku starají Vitangelovi „přátelé“ Sebastiano Quantorzo a Stefano 

Firbo. On má ve společnosti pověst lichváře, který jen okrádá druhé o peníze. Přitom ale 
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152 Pirandello, Luigi: Každý má svou pravdu, op. cit., s. 59. 
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nedělá nic, podle svého mínění jen „podepisuje papíry“, které mu ti takzvaní přátelé 

podstrkují. A tak přichází neustále na to, že každičký člověk ho vidí jinak:  

 „Ah, ecco – un usurajo, per gli altri; uno stupido qua, per Dida mia 

moglie. Gengè io ero; uno qua, nell’animo e davanti agli occhi di mia 

moglie; e chi sa quant’altri Gengè, fuori, nell’animo o solamente negli occhi 

della gente di Richieri.“153 

 „Ach, vida - jiným jsem lichvář, a zde pro svou ženu jsem hlupákem. 

Byl jsem Genge, jeden zde, v duši a před očima své ženy, a kdo ví, kolik jiných 

Gengů venku, v duši nebo jenom v očích lidí z Richieri.“154 

 Chce postupně v lidech zabít ty představy o sobě samém, a tak dělá nečekané věci. 

Lidé si o něm myslí, že je blázen. Nakonec se rozhodne veškerý svůj majetek darovat církvi, 

aby zřídila útulek pro žebráky, ve kterém sám žije. Chce se stát jedním jediným pro všechny 

a toho může dosáhnout jedině tak, že „[...] vivo e intero, non più in me, ma in ogni cosa 

fuori.“155 

 Poslední dílo, které bych v této kapitole chtěla zmínit, je i poslední dílo autorova 

života, které zůstalo po Pirandellově smrti nedopsáno. Díky spisovatelovým poznámkám jej 

mohl dokončit jeho syn Stefano. Jedná se o poslední divadelní mýtus I giganti della 

montagna.  

 Na tomto dramatu se Pirandello snaží ukázat, jakým způsobem je umění ovlivňováno 

politickou, a to konkrétně fašistickou, propagandou a s ní související cenzurou, která přetváří 

názory a postoje publika. Kočovná divadelní skupina pod vedením Ilse představuje samotné 

umění, zatímco Obři mají utvářet obraz společnosti, která není schopna vnímat a přijímat 

umění a chce se jen bavit. Tato společnost není sto pochopit, jaké umění se jim snaží herci 

předvést a nakonec dokonce Ilse zabijí. Nejde zde tedy přímo o kritiku společnosti, ale právě 

těch mocných, kteří společností hýbou a manipulují. 

 Pirandello nám na svých postavách a jejich vztahu ke společnosti ukazuje krizi 

moderní společnosti. Postavy nejsou schopné se zařadit do společnosti a respektovat její, 

často absurdní, konvence a pravidla. Necítí se být její součástí a snaží se proti ní bojovat 

                                                           
153 Pirandello, Luigi: Uno, nessuno e centomila, 1926, [online], [cit. 20. červena 2016], dostupné z: 

<http://www.pirandelloweb.com/romanzi/1926_uno_nessuno_centomila/uno_nessuno_e_centomila.htm>. 
154 Pirandello, Luigi: Jeden, nikdo, stotisíc, Václav Petr, Praha, 1929, s. 61. 
155 Pirandello, Luigi: Uno, nessuno e centomila, „Žiji, žiji celý a nežiji už sám v sobě, ale venku v každé věci.“, 

op. cit., s. 163. 
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(např. profesor Toti sňatkem s Lillinou), nebo jí utéci (např. Mattia Pascal útěkem do Monte 

Carla). Stane se ale, že jsou dohnáni až k zoufalým činům (např. Elenino zřeknutí se své 

dcerky). Pirandello ve svých díle obviňuje maloměšťáckou společnost, která nutí osoby 

nasazovat si sociální masky a klamat tak nejen ostatní, ale i sami sebe.  

 

4.2 Smrt 

 Tématem, které je často přítomné v Pirandellových dílech a to jak samo o sobě, tak 

i jako téma okolo kterého se děj točí, je smrt. Zde je třeba si uvědomit, že ačkoli v autorově 

rodině nikdo předčasně nebo tragicky nezahynul, žil Pirandello v době první světové války 

i nastupujícího fašismu, ve kterých bylo tragických skonů více než dost. 

 V románu Il fu Mattia Pascal je smrt přítomna hned několikrát a to i ve více 

podobách. Již na začátku je zmíněna smrt otce. Ta je líčena, i vzhledem k tomu, že když k ní 

došlo, byl Mattia ještě dítě, velmi chladně:  

 „Ho detto troppo presto, in principio, che ho conosciuto mio padre. 

Non l’ho conosciuto. Avevo quattr’anni e mezzo quand’egli morì. Andato con 

un suo trabaccolo in Corsica, per certi negozii che vi faceva, non torno più, 

ucciso da una perniciosa, in tre giorni, a trentotto anni. Lasciò tuttavia 

nell’agiatezza la moglie e i due figli: Mattia (che sarei io, e fui) e Roberto, 

maggiore di me di due anni.“156 

 „Unáhlil jsem se, když jsem na začátku řekl, že jsem znal svého otce. 

Neznal jsem ho. Bylo mi čtyři a pl roku, když zemřel. Odjel se svým 

dvojstěžníkem na Korsiku za obchodem a už se nevrátil; ve třech dnech ho 

sklátila zhoubná malárie; bylo mu třicet osm. Zanechal však manželku i oba 

syny, Mattiu (což jsem byl a jsem já) a o dva roky staršího Roberta, dobře 

zaopatřené.“157 

 Další smrt zastihla Mattiu až v dospělosti, ale zato nemilosrdně. Zemřely mu obě 

dcery - dvojčata - jedna hned po porodu a druhá po roce života a navíc ve stejný den, jako 

jeho matka. Tyto rány ho velmi zasáhly a můžeme bez přehánění říci, že změnily jeho život. 

Totiž právě díky penězům, určeným na matčin pohřeb, odcestoval do Monte Carla, kde se 

                                                           
156 Pirandello, Luigi: Il fu Mattia Pascal, op. cit. 
157 Pirandello, Luigi: Nebožtík Mattia Pascal, op. cit., s. 10. 
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setkal jak s bohatstvím, tak i s další smrtí. Tentokrát se nejednalo o smrt někoho z rodiny, ale 

o sebevraždu jednoho z hráčů, který neunesl prohru. Mattia Pascal popisuje mrtvolu 

zastřeleného mladíka opět velice chladně a téměř nezúčastněně: 

 „[...] stava composto, coi piedi uniti, come se si fosse messo a giacere 

prima, per non farsi male, cadendo; un braccio era aderente al corpo; 

l’altro, un po’ sospeso, con la mano raggrinchiata e un dito, l’indice, ancora 

nell’atto di tirare. Era presso a questa mano la rivoltella; più là, il cappello. 

Mi parve dapprima che la palla gli fosse uscita dall’occhio sinistro, donde 

tanto sangue, ora rappreso, gli era colato su la faccia. Ma no: quel sangue 

era schizzato di lì, come un po’ dalle narici e dagli orecchi; altro, in gran 

copia, n’era poi sgorgato dal forellino alla tempia destra, su la rena gialla 

del viale, tutto raggrumato.“158 

 „[...] ležel spořádaně s nohama u sebe, jako by si byl lehl napřed, aby 

si pádem neublížil. Jednu paži měl u těla, druhá byla trochu pozdvižena 

s rukou zkřivenou, jeden prst, ukazováček, jako by dosud tiskl spoušť. Vedle té 

ruky ležel revolver, o kus dál klobouk. Nejprve se mi zdálo, že kulka proletěla 

okem, odkud se na tvář vyronilo množství krve, teď už sražené. Ale ne; tudy 

krev jen vytryskla, stejně jako se jí trochu vyřinulo z nosu a z uší. Spousta 

další krve se pak vylila otvůrkem v pravém spánku a ztuhla v chuchvalcích na 

žlutém písku aleje.“159 

 Další románová smrt na sebe nenechala dlouho čekat. Zastihla Mattiu ve vlaku, když 

se vracel domů. A ta smrt byla jeho! Přečetl si v novinách oznámení o své smrti v mlýnském 

náhonu, rozhodl se toho využít a vymyslel si novou identitu - Adriana Meise. Ale ani tato 

postava dlouho nežila. Když zjistil, že vydávat se za někoho jiného je pro běžný život 

nesnesitelné, rozhodl se spáchat sebevraždu, samozřejmě fingovanou, skokem z mostu. Tato 

smrt jistě zanechala více smutku u jeho milované Adriany, než Mattiova první smrt u jeho 

ženy Romildy, která si velmi brzy vzala jeho přítele Pomina. Tento dvojnásobný zesnulý 

nakonec zjišťuje, že už se nemá kam vrátit a že mu už nezbývá nic jiného, než být „živý–

mrtvý“.  

                                                           
158 Pirandello, Luigi: Il fu Mattia Pascal, op. cit. 
159 Pirandello, Luigi: Nebožtík Mattia Pascal, op. cit., s. 66. 
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 Na konci povídky Leonora, addio! umírá Mommina utrápená svým žárlivým 

manželem Ricem Verrim. Ten byl stejně chorobně žárlivý jako jeho otec, který, jak se 

dozvídáme v povídce, také svou manželku soužil a ta po pár letech žalem zemřela. Verri po 

svatbě Momminu i s jejich dcerami uvěznil v domě, ve kterém je nesměl nikdo navštěvovat. 

Jednoho dne najde Mommina v manželově saku divadelní letáček, který ji přivede ke 

vzpomínkám na léta své svobody. Vypráví dcerám o divadle, hraje jim a zpívá. Její smrt, 

která poté následovala, popisuje vypravěč takto: 

 „Si precipitò in casa; salì a balzi la scala; trovò in camera, dietro 

la cortina del letto, il corpo enorme della moglie buttato per terra con un 

cappellaccio piumato in capo, i baffetti sul labbro fatti col sughero bruciato; 

e le due figliuole sedute su due seggioline accanto, immobili, con le mani su 

le ginocchia, gli occhi spalancati e le boccucce aperte, in attesa che 

la rappresentazione della mamma seguitasse. 

             Rico Verri con un urlo di rabbia s’avventò sopra il corpo caduto 

della moglie e lo rimosse con un piede. 

             Era morta.“160 

 „Uháněl domů; vyběhl po schodech; našel v pokoji, za postelovým 

závěsem, ohromné tělo své ženy ležící na zemi s opeřeným kloboukem na 

hlavě, vousy nad rty namalované ohořelým korkem; a obě dcerky sedící bez 

hnutí vedle na židličkách s rukama na kolenou, očima dokořán a pusami 

otevřenými v očekávání pokračování maminčina vystoupení. 

 Rico Verri se s rozzlobeným výkřikem vrhl k ležícímu tělu své ženy 

a strčil do něj nohou. 

 Byla mrtvá.“ 

 Stejná smrt stejné postavy se odehraje i v dramatu Questa sera si recita a soggetto. 

I zde zemře Momina za stejných okolností jako v povídce jen s tím rozdílem, že je hrána 

První herečkou, která se do role tak vžila, až opravdu padla vyčerpáním k zemi, načež si 

Význačný herec stěžuje režisérovi, že: „Noi siamo qua per recitare, parti scritte, imparate 

                                                           
160 Pirandello, Luigi: Leonora, addio!, [online], [cit. 27. června 2016], dostupné z: 

<http://www.pirandelloweb.com/novelle/1928.02_il_viaggio/13.1910_leonora_addio.htm>  
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a memoria. Non pretenderà mica che ogni sera uno di noi ci lasci la pelle!“161, a První herec 

dodává: „Ci vuole l’autore!“162 V této hře tedy nejde ani tak o smrt postav jako o to, že 

Doktor Hinkfuss nutí své herce prožívat své role tak, jako kdyby hrané situace opravdu 

prožívali - a to se hercům vůbec nelíbí.   

 Do své role Mominina otce Palmira (řečeného Sampognetta) se stejně vehementně 

vžije Význačný herec. Pro toho nebyla scéna připravena tak, jak potřeboval a ani ostatní herci 

nepronášeli ta slova, která měli - a jemu se proto nedařilo na scéně zahrát smrt své postavy. 

Povedlo se mu to až díky tomu, že si sám navodil atmosféru tím, že popisoval, jak měla celá 

scéna vypadat, kdo měl co říkat a kde stát. Tak se do vyprávění vžil, až: „China il capo sul 

seno della Chanteuse; allenta poco dopo le braccia; casca a terra, morto.“163 

 Svou rodinnou tragédii, která končí ne jednou, ale hned dvěma smrtmi, přichází 

představit divadelnímu režisérovi šest postav v dramatu Sei personaggi in cerca d'autore. Tito 

přicházejí vesměs v černých kostýmech - je to proto, že Matce před dvěma měsíci zemřel její 

druhý manžel, se kterým měla tři děti. O jeho smrti nevíme nic, víme jen to, že v ní Matčina 

tragédie nespočívá, neboť jak říká Otec: „Non è una donna; è una madre! – E il suo dramma 

– (potente, signore, potente!) – consiste tutto, difatti, in questi quattro figli dei due uomini 

ch’ella ebbe.“164 Úplný závěr hry, který se odehrává v jedné zahradě, končí velkou 

katastrofou a to sice utopením Holčičky, po kterém následuje výstřel a smrt Chlapce. Ani 

jeden z těchto skonů není na jevišti vidět. Holčička utone v bazénu a její tělo zakrývá 

Nevlastní dcera. Chlapec je schovaný mezi stromy a výstřel z revolveru je jen slyšet. Snad 

i proto tomu nechtějí přihlížející herci uvěřit a následuje jejich dohadování o tom, zda se 

jedná o opravdové smrti nebo jen o fikci, veškeré dohady ukončuje Režisér slovy: „Finzione! 

Realtà! Andate al diavolo tutti quanti! Luce! Luce! Luce!“165 

 Celá jednoaktovka All'uscita se odehrává u bran hřbitova a jejími hlavními 

protagonisty jsou mrtví lidé, kteří ještě než opustí tento svět, hledají odpovědi na své otázky. 

O jejich smrtích nic nevíme. Dozvídáme se jen, že mrtvá manželka Tlustého muže byla 

                                                           
161 Pirandello, Luigi: Questa sera si recita a soggetto, [online], [cit. 27. června 2016], dostupné z: 

<http://www.pirandelloweb.com/teatro/1930_questa_sera_si_recita_a_soggetto/questa_sera_si_recita_a_soggett

o.htm>, „Jsme zde, abychom hráli napsané role, které se naučíme nazpaměť. Nemůžete po nás chtít, abychom 

zde každý večer nasazovali kůži!“, in Pirandello, Luigi: Dnes večer improvizujeme. 
162 Ibid., „Chce to autora!“ 
163 Ibid., „Pokládá hlavu na Zpěvaččina ňadra, po chvíli povolí paže, klesá na zem, mrtvý.“ 
164 Pirandello, Luigi: Sei personaggi in cerca d'autore, op. cit., [cit. 27. června 2016], „Ona je především matka! 

A její drama je právě v těch čtyřech dětech, které neměla jen se svým manželem.“, in Pirandello, Luigi: Šest 

postav hledá autora, op. cit., s. 20. 
165 Ibid., „Fikce - skutečnost. - Jděte všichni k čertu! Světlo! Světlo! Světlo!“, s. 69. 
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zavražděna svým milencem. Tito mrtví se zde chovají a i vypadají jako živí. Sám autor 

rozděluje postavy do dvou skupin a to na Apparenze (Přízraky) a Aspetti della vita (Rysy 

života). Tyto Přízraky jsou tedy pouze jakýmisi duchy, kteří ještě než navždy odejdou, mezi 

sebou rozmlouvají. Muži uvažují a přemítají nad smrtí. Hovoří jak o svých životech, tak 

i o citech a odpovědích, na které čekají a které je podle teosofické teorie pojí s těmi, kteří jsou 

ještě naživu.  

 Ve hře Enrico IV. se setkáme s jedinou smrtí, která je ale pro hlavního protagonistu 

osudová. Právě Jindřich zde totiž zabije svého úhlavního nepřítele Belcrediho, který ho před 

lety shodil z koně a změnil tak jeho život. Právě tento pád ho uzavřel do středověké masky 

a znemožnil mu ucházet se o svou lásku Matildu, kterou díky tomu mohl získat právě jeho 

rival. Vražda Belcrediho, který Jindřicha na konci hry obviňuje z toho, že není žádný blázen, 

proběhne přímo na jevišti a tedy všem na očích a ve scénických poznámkách je popsána takto: 

„Fulmineamente, cavando la spada dal fianco di Landolfo che gli sta presso. [...] E lo ferisce 

al ventre. E un urlo d’orrore. Tutti accorrono a sorreggere il Belcredi, esclamando in 

tumulto.“166 Po tomto činu, aby se vyhnul soudům a vězení, nezbývá Jindřichovi nic jiného, 

než hrát blázna navěky a uzavřít se v této své nešťastné masce Jindřicha IV. 

 Další smrt, tentokrát v podobě sebevraždy, přináší Pirandello v pořadí druhé hře 

z trilogie divadla na divadle, která nese název Ciascuno a suo modo. Diváky tohoto 

představení uvádí autor do děje již na plakátech před divadlem, které popisují tragickou smrt 

sochaře Giacoma La Vela, kterou se divadelní hra inspirovala, takto:  

 „Suicidio drammaticissimo, avvenuto or è qualche mese a Torino, del 

giovine compianto scultore Giacomo La Vela. Si ricorderà che il La Vela, 

sorpresa nel suo studio, in via Montevideo, la nota attrice, sua fidanzata, 

A. M. in intimi rapporti col barone N., invece d’avventarsi contro i due 

colpevoli, ritorse l’arma contro se stesso e s’uccise.“167 

 „Před několika měsíci se v Turínu přihodila dramatická sebevražda 

mladého sochaře Giacoma La Vely. Připomínáme, že La Vela přistihl, ve 

                                                           
166 Pirandello, Luigi: Enrico IV., [online], [cit. 27. června 2016], Dostupné z: 

<http://www.pirandelloweb.com/teatro/1922_enrico_IV/enrico_IV.htm>, „Bleskurychle vytrhne kortdod bohu 

Landolfa, který stojí vedle něho. [...] A zraní ho do břicha, Výkřik hrůzy. Všichni se seběhnou, podpírají 

Belcrediho, jeden křičí přes druhého.“, in Pirandello, Luigi: Jindřich IV., Artur, Praha, 2015,  přeložil Mikeš, 

Vladimír, s. 78. 
167 Pirandello, Luigi: Ciascuno a suo modo, [online], [cit. 28. června 2016], dostupné z: 

<http://www.pirandelloweb.com/teatro/1924_ciascuno_a_suo_modo/ciascuno_a_suo_modo.htm>. 
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svém ateliéru v ulici Montevideo, známou herečku, svou snoubenku A. M. při 

intimním aktu s baronem N. Místo toho, aby se vrhl na tyto dva viníky, obrátil 

zbraň proti sobě a zabil se.“ 

 Představení si tuto událost vzalo za námět a celá hra se točí kolem obviňování dvou 

cizoložníků z umělcovy smrti a přehazování viny z jednoho na druhého. Zesnulý sochař 

Giorgio Salvi, se přitom na jevišti ani jednou neobjeví a ani samotná smrt není na scéně 

zahrána. Nakonec zjišťujeme, že tady nejde ani tolik o sochařovu smrt, jako vztah Delie 

Morelové a Michela Rocchi a o to, co se mezi nimi stalo a proč. Oba dva poté zjišťují, že 

i přes veškeré obviňování je umělcova smrt spojila a odcházejí spolu ruku v ruce. To samé se 

odehraje i ve falešném foyer mezi Amelií Morenovou a  baronem Nutim, kteří po zhlédnutí 

představení docházejí ke stejnému závěru. 

 Jak jsme již zmiňovali dříve, příběh, který jsme si nyní popsali je součástí románu 

Quaderni di Serafino Gubbio, operatore. Nešlo ale zdaleka o jedinou smrt v tomto díle. Ve 

finální scéně dojde dokonce ke třem úmrtím. Aldo Nuti, který měl ve filmové scéně zabít 

tygřici má ze smrti velký strach, přesto ale nechce, aby mu někdo kryl záda další zbraní, což 

ale režisér nedopustí a bez jeho vědomí ponechá pistoli ještě dvěma dalším. Aldo ve stěžejní 

scéně zvíře mine a zastřelí Varju, kvůli které tuto „hrdinskou“ roli vzal. Tygřice se na něj poté 

vrhne a herce rozsápe. Nakonec je i ona zastřelena přihlížejícími, kteří měli zbraně. Celá tato 

tragédie je popsána Serafinem, který scénu točil, v jediném odstavci takto:  

 „[...] così che seguitò la mano a obbedire anche quando con terrore io 

vidi il Nuti distrarre dalla belva la mira e volgere lentamente la punta del 

fucile là dove poc’anzi aveva aperto tra le frondi lo spiraglio, e sparare, 

e la tigre subito dopo lanciarsi su lui e con lui mescolarsi, sotto gli occhi 

miei, in un orribile groviglio. Più forti delle grida altissime levate da tutti gli 

attori fuori della gabbia accorrenti istintivamente verso la Nestoroff caduta 

al colpo, più forti degli urli di Carlo Ferro, io udivo qua nella gabbia il sordo 

ruglio della belva e l’affanno orrendo dell’uomo che s’era abbandonato alle 

zanne, agli artigli di quella, che gli squarciavano la gola e il petto;[...] 

quando un braccio alla fine s’introdusse tra le sbarre armato di rivoltella 
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e tirò un colpo a bruciapelo in un’orecchia della tigre sul Nuti già 

sbranato.“168 

 „Ruka poslouchala tudíž dále i když jsem s hrůzou viděl, že Nuti 

odvrátil zbraň od zvířete a zamířil pomalu jícen pušky tam, kde před chvílí 

uvolnil otvor mezi listím, jak vystřelil a jak hned potom tygr na něho skočil, 

ajak se váleli po zemi, před mýma očima, spleteni v příšerné klubko. Silněji 

než pronikavé výkřiky všech herců za klecí, shluknuvších se kolem Nestorové, 

jež se naráz skácela jako podťata, mocněji než řev Carla Ferra, slyšel jsem 

tam v kleci temné, tlumené mručení dravého zvířete a děsné chroptění 

člověka, který se vzdal zubům a drápům šelmy, jež mu rvala hrdlo a prsa. 

[...]když tu konečně protáhla se mezi tyčemi mříže ruka ozbrojená revolverem 

a vystřelila zblízka do ucha tygrovi, ležícímu na těle Nutiho, kterého už 

roztrhal. “169 

 Smrt je tedy tématem, které, jak jsme si ukázali, Pirandello používal ve svých dílech 

velmi často a to v různých podobách. Někdy ji popisoval podrobně, jindy se o ní jen zmínil; 

někdy byla tématem díla, ale přitom nebyla v díle přítomna; v některých pracích smrtí příběh 

začínal, v jiných končil. Smrt se zde objevuje na dvou úrovních - reálné a psychologické. Obě 

často znamenají pro postavy záchranu, protože absurdní a bolestný život již nejsou schopné 

snášet. Postavy si berou život, protože nedokážou čelit přítomnosti. Často se, z toho samého 

důvodu, uchýlí i k vraždě. Smrt je tedy pro Pirandella jakýsi nástrojem k vysvobození.  

 Proč se ale náš autor smrtí, a to zejména násilnou smrtí, sebevraždou a vraždou 

zabýval tak často? Možnou příčinou by mohla být 1. světová válka, kterou Pirandello prožil 

jako otec, jehož syn je na frontě a poté v zajetí - tato zkušenost musela být pro spisovatele 

velmi silná a je možné, že právě proto smrt vnášel do svých textů.  

 Další možností je právě již zmíněná krize moderního člověka, který se pod vlivem 

společnosti cítí být tlačen do rozhodnutí a činů, které mu nejsou vlastní. Z tohoto tlaku může 

pramenit jednak šílenství, o kterém jsme již hovořili dříve, ale také právě sebevražda - ve 

chvílích, kdy již člověk nevidí jiné východisko a smrt přijímá jako osvobození. I vražda je 

zoufalý čin, ke kterému člověka dohání okolnosti, které často ani sám nezapříčinil.   

                                                           
168 Pirandello, Luigi: Quaderni di Serafino Gubbio, operatore, [online], [cit. 28. června 2016], čerpáno z: 

<http://www.pirandelloweb.com/romanzi/1915_quaderni_di_serafino_gubbio/quaderni_di_serafino_gubbio_ope

ratore.htm> 
169 Pirandello, Luigi: Natáčí se, Družstevní práce, Praha, 1930, přeložil Jiřina, Václav, s. 242–243. 
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4.3 Rodina 

 Posledním tématem, kterému se budeme v této diplomové práci věnovat, je téma 

rodiny. Objevuje se v dílech našeho autora velmi často, což můžeme připisovat jeho původu 

(narodil se a mládí prožil na Sicílii, kde je vždy byla právě rodina silným základem 

společnosti), jeho silnému vztahu k matce a naopak rozporuplnému k otci, ale i jeho vztahům 

k vlastní rodině. Jde o silné téma, které spisovatel rozpracovává ve svých textech a přistupuje 

k němu z mnoha stan a úhlů pohledu. My si nyní ukážeme sedm děl, ve kterých je vztah otec–

matka–dítě/děti jedním z nosných témat. Je také velmi zajímavé si povšimnout toho, že 

většina dětí objevujících se v Pirandellových hrách jsou děvčata - přestože sám autor měl jen 

jednu dceru a dva syny. 

 Chronologicky první dílo, kterému se budeme věnovat je drama La ragione degli altri. 

Zde tři hlavní postavy, tedy manželka Livia, milenka Elena a nevěrný manžel Leonardo, 

vytvoří jednu rodinu, ovšem na úkor Eleny. Livia mít vlastní děti nemůže a Leonardo zplodí 

dceru se svou milenkou Elenou a měl by tedy být otcem v jiné rodině než je manželem. Názor 

společnosti je jasný: rodina je tam, kde je dítě - a proto jsou všichni tři tlačeni k řešení nastalé 

situace. Livia nalezne pro sebe a manžela poměrně pohodlné, ale pro matku Elenu velice 

dramatické východisko - přivlastnění si manželovy dcery a oddělení ji od její pokrevní matky. 

Obě ženy dlouze rozmlouvají na téma „kdo má větší právo na dítě“ - jestli matka nebo otec: 

 „Elena: E non ho diritto io su la mia bambina? 

        Livia: Ma certo! Chi può negarvelo? Il vostro diritto di madre. Ma non 

dovete guardare a questo soltanto, come io non guardo più al mio, di moglie. 

Pensate che voi dite mia figlia, è vero? come se fosse vostra soltanto. Ma 

anche lui dice mia figlia, e con lo stesso vostro diritto.“170 

 „Elena: A já nemám právo na svou dceru? 

 Livia: Ale jistě! Kdo by vám ho mohl vzít? Vaše mateřské právo. Ale 

nemůžete se na to dívat jen takto, stejně jako se na to nedívám já z práva 

manželky. Přemýšlejte, vy říkáte „má dcera“, že? jako by byla jen vaše. Ale 

i on říká „má dcera“, a se stejným právem jako vy.“ 

                                                           
170 Pirandello, Luigi: La ragione degli altri, [online], [cit. 1. července 2016], dostupné z: 

<http://www.pirandelloweb.com/teatro/1895_la_ragione_degli_altri/la_ragione_degli_altri.htm>. 
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 Livia poté Elenu přesvědčuje, že dítě potřebuje jak matku, tak otce, a že ona 

s Leonardem jí mohou dát obojí, zatímco s Elenou by Leonardo nezůstal a navíc ji mohou 

finančně skvěle zabezpečit. Nakonec tedy Elenu zatlačí do kouta zcela racionálními 

argumenty a ta se na úkor své mateřské lásky dcery vzdá. Dalo by se tedy říci, že z toho vyšla 

nejlépe právě Livia, která díky Eleně získala kompletní rodinu - vrátil se k ní manžel a navíc 

spolu mohou vychovávat jeho dceru. Můžeme si jen domýšlet, jestli se Dina někdy dozví, kdo 

je její matka a za jakých okolností se jí vzdala. Stejně tak nevíme ani to, zda by si Dina tuto 

cestu vybrala sama, kdyby se jí někdo zeptal. 

 Dalším dílem, ve kterém je velmi důležitým tématem právě rodina je román Il fu 

Mattia Pascal. Mattia, jak už jsme psali výše, svého otce téměř neznal, neboť mu zemřel, 

když byl ještě malý. Jeho bratr Roberto se odstěhoval se svou ženou do jiného městečka 

a Mattia zůstal v Miragnu jen se svou ovdovělou matkou, ke které měl z celé své rodiny jistě 

nejvřelejší vztah, neboť by pro dobro svých synů udělala cokoli. Takto o ní Mattia píše: 

 „Santa donna, mia madre! D’indole schiva e placidissima, aveva così 

scarsa esperienza della vita e degli uomini! A sentirla parlare, pareva una 

bambina. Parlava con accento nasale e rideva anche col naso, giacché ogni 

volta, come si vergognasse di ridere, stringeva le labbra. Gracilissima di 

complessione, fu, dopo la morte di mio padre, sempre malferma in salute; ma 

non si lagnò mai de’ suoi mali, né credo se ne infastidisse neppure con se 

stessa, accettandoli, rassegnata, come una conseguenza naturale della sua 

sciagura. Forse si aspettava di morire anch’essa, dal cordoglio, e doveva 

dunque ringraziare Iddio che la teneva in vita, pur così tapina e tribolata, per 

il bene dei figliuoli.“171 

 „Matka byla světice. Povahy plaché a mírné jako beránek, znala tak 

špatně život a lidi! Podle řeči by každý hádal, že je to dítě. Mluvila s nosovým 

přízvukem a smála se také nosem, poněvadž vždycky stiskla rty, jako by se 

styděla, že se směje. Při své křehké tělesné soustavě byla od smrti otcovy 

napořád na štíru se zdravím, ale nikdy si na své neduhy nestěžovala a myslím, 

že se ani v duchu pro ně netrudila: přijímala je rezignovaně jako přirozený 

následek svého neštěstí. Snad čekala, že zármutkem zemře rovněž a děkovala 

                                                           
171 Pirandello, Luigi: Il fu Mattia Pascal, op. cit., [online], [cit. 2. července 2016]. 
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tudíž Bohu, e ji zachoval naživu, třebaže tak zkrušenou a zkoušenou, pro 

dobro dětí.“172 

 Velice ji miloval a soužilo ho, že se k ní jeho tchýně a žena nechovaly pěkně. Sám 

Mattia měl syna - s milovanou Olivou, kterou si ale vzal Giambattista Malagna (muž, kterému 

Mattiův otec odkázal do správy jejich jmění a on ho zpronevěřil) a jeho syna poté vydával za 

svého. Pascal si poté vzal ženu, kterou vůbec nemiloval - Romildu Pescatorovou. Jeho dvě 

dcerky bohužel zemřely; jedna ihned po porodu a druhá v roce života a ve stejný den jako 

Mattiova matka. V tu chvíli již Mattiu v Miragnu nic nedrželo a tak se rozhodl utéci z toho 

vězení, kterým pro něj jeho manželství a soužití s nenáviděnou tchýní bylo. 

  Díky výhře peněz a zprávě o své smrti, si mohl Mattia vymyslet novou identitu, 

jméno Adriano Meis a také novou rodinu:  

 „Riassumendo: a) figlio unico di Paolo Meis; – b) nato in America 

nell’Argentina, senz’altra designazione; – c) venuto in Italia di pochi mesi 

(bronchite); – d) senza memoria né quasi notizia dei genitori; – e) cresciuto 

col nonno.“173 

 „Shrňme: a) jediný syn Paola Meise; – b) narozen v Americe 

v Argentině, bez bližšího určení; – c) do Itálie přibyl ve věku několika měsíců 

(zánět průdušek); – d) bez vzpomínek a takřka bez povědomosti o rodičích; –

e) vychován dědečkem.“174 

 Jeho novými blízkými se mu stanou obyvatelé římského penzionu, ve kterém se 

ubytuje. Meis si ale uvědomuje, že bez řádné identity nemůže založit novou rodinu 

s Adrianou Paleariovou, kterou si nemůže bez dokladů ani vzít za ženu. Ukončí tedy svůj 

římský pobyt a rozhodne se vrátit do Miragna a ke své ženě Romildě, která si již ale vzala 

jeho přítele z dětství Pomina. A tak se Mattia nachází v situaci, kdy již není pro své okolí 

potřebným - nikdo ho nepostrádá, je pro ně mrtví, nemá již žádnou rodinu, ke které by se 

mohl vrátit a tak zůstane sám a rozhodne se napsat knihu o svém příběhu. 

 Další rodina, která je pro hlavního protagonistu spíše vězením než čímkoli jiným, je 

nám představena v povídce Il treno ha fischiato. Účetní Belluca žije svůj život mezi kanceláří 

a domovem, kde se musí starat o dvanáct hladových krků:  

                                                           
172 Pirandello, Luigi: Nebožtík Mattia Pascal, op. cit., s. 11–12. 
173 Pirandello, Luigi: Il fu Mattia Pascal, op. cit., [online], [cit. 2. července 2016]. 
174 Pirandello, Luigi: Nebožtík Mattia Pascal, op. cit., s. 86. 
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 „Aveva con sé tre cieche, la moglie, la suocera e la sorella della 

suocera: queste due, vecchissime, per cataratta; l’altra, la moglie, senza 

cataratta, cieca fissa; palpebre murate. 

             Tutt’e tre volevano esser servite. Strillavano dalla mattina alla sera 

perché nessuno le serviva. Le due figliuole vedove, raccolte in casa dopo la 

morte dei mariti, l’una con quattro, l’altra con tre figliuoli, non avevano mai 

né tempo né voglia da badare ad esse; se mai, porgevano qualche ajuto alla 

madre soltanto.“175 

 „Měl u sebe tři slepé ženy, manželku, tchýni a její sestru: tyto dvě 

stařeny měly šedý zákal; další, manželka byla slepá odjakživa, žádný zákal: 

vrozená vada. 

 Všechny tři chtěly být obsluhovány. Křičely od rána do večera, 

protože jim nikdo nesloužil. Dvě ovdovělé dcerušky, které se po smrti manželů 

vrátily domů, jedna se čtyřmi a druhá se třemi dětmi, nikdy neměly ani čas 

ani chuť se o ty tři starat, a když už, tak jen o matku.“ 

  Aby je všechny dokázal uživit, pracoval i doma po večerech. Není tedy divu, 

že jednou, když uslyšel pískat vlak, utekl myšlenkami do jiného světa, do světa svobody na 

který již dávno zapomněl. A právě tyto myšlenkové úniky ze strastiplného života, které pro 

něj znamenaly vysvobození z tíživé životní situace, nebyly jeho spolupracovníky pochopeny 

a Belluca byl kvůli nim zavřen do blázince. To, že není blázen, ale že si jen potřebuje 

odpočinout od neskutečně těžkého života, pochopil jen jeho soused, který je vlastně 

vypravěčem celé povídky. 

 Když jsme v rozebírání témata rodiny, podíváme se nyní na další divadelní hru, kterou 

jsme zde již zmiňovali, když byla řeč o společnosti a konvencích. Jedná se o drama z roku 

1916 vycházející ze stejnojmenné povídky napsané o šest let dříve - Pensaci, Giacomino! 

Hned na začátku hry starý profesor Toti obviňuje vládu z toho, že kvůli celoživotně nízkému 

platu nemohl založit rodinu. A tak se, více méně z trucu, rozhodne vzít si o mnoho mladší 

Lillinu a podporovat ji v jejím vztahu s Giacominem, ze kterého se jim dokonce narodí syn 

Ninì.  

                                                           
175 Pirandello, Luigi: Il treno ha fischiato, [online], [cit. 3. července 2016]. 
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 Celé drama se nám pak může jevit jako zcela absurdní - sedmdesátiletý stařec 

vychovává dítě své mladičké manželky a ještě přemlouvá jejího milence, aby jeho ženu 

neopouštěl a byl dobrým otcem svému synovi. Toti svým počínáním chce zajistit rodinu, 

kterou nikdy neměl, protože si ji nemohl dovolit. Nyní, když už ví, že mu mnoho času 

nezbývá chce, aby peníze, které mu stát dluží, dostal alespoň někdo jiný, když už je nemohl 

mít on. A právě z toho důvodu si mladou Lillinu bere - aby právě ona mohla pobírat po jeho 

smrti vdovský důchod a teda peníze, které Totimu „patří“. Profesor tedy nechce zabezpečit 

svou rodinu, ale svou svojí smrtí pomoci právě Lillině a jejímu milovanému Giacominovi. 

Ten se ovšem k situaci ze začátku nepostaví jako chlap a vypadá to, že se nechá přemluvit 

svou sestrou a jejím „kumpánem“, kterým je otec Landolina, k tomu, aby Lillinu i svého syna 

opustil a vzal si sestřinu dobře zaopatřenou přítelkyni. Nakonec, díky naléhání Totiho, si to 

Giacomino rozmyslí a zhostí se role otce a Lilliniho partnera. 

 Rodina je zde tedy pojata z celkem nestandardního úhlu pohledu. Toti chce především 

Lillinu zabezpečit a pomstít se tam státu. Chová se přitom spíše jako její otec než manžel. 

Nevyžaduje po ní, aby splňovala vůči němu jakékoli „manželské povinnosti“ a chce jen 

penězi zaopatřit jak ji, tak i jejího syna. 

 Příběh dramatu Sei personaggi in cerca d'autore se celý točí okolo jedné rodiny 

a jejího tragického příběhu. Samotné postavy zde, až na výjimky, nemají vlastní jména a jsou 

celou dobu nazývány jen funkcemi, které v rodině zastávají (Otec, Matka, Syn, Nevlastní 

dcera, Holčička, Chlapec). Víme jen, že Matka se jmenuje Amalia, jiná jména neznáme. 

Postupně je nám odkrývána tragédie jednotlivých postav.  

 Otec od rodiny odešel a na jeho místě ho nahradil jiný muž. Je tedy otcem jen Syna 

a ne zbylých tří dětí. Postupně se dozvídáme i to, že nechybělo mnoho a málem došlo 

k „incestu“ mezi Nevlastní dcerou a Otcem, kterému ale naštěstí Matka včas zabránila. 

Nevlastní dcera Otcem pohrdá a dává mnu to celou dobu velmi silně najevo. Také se snaží 

vypomáhat Matce, která po smrti druhého manžela není schopná rodinu uživit. Nevlastní 

dcera tedy v salonu Madam Paceové prodává své tělo a právě zde dojde i k setkání s Otcem. 

Syn, který je jediným dítětem obou rodičů, vyrůstal mimo rodinu a celou dobu odmítá být 

součástí její tragédie - až do chvíle, než přijde na řadu scéna, která se ho přímo týká. 

V zahradě je přemlouván Matkou, aby se znovu stal součástí rodiny, což zatvrzele odmítá; 

poté, na tom samém místě, dojde k tragické smrti obou dětí. Matčina tragédie tedy spočívá ve 

ztrátě dětí - odcizení Syna, nedůstojné práci Nevlastní dcery a smrti dvou malých dětí.  
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 Tato rodina není úplně typická. Otec, přestože se mu říká takto, je vlastně Otcem jen 

jednoho z dětí. Nevlastní dcera je Matčina vlastní a stejně jako malé děti má jiného otce, který 

se ve hře ale neobjevuje, protože ve chvíli, kdy přicházejí postavy do divadla, je již mrtvý. 

Děti, které jsou na jevišti přítomné po celou dobu představení ani jednou nepromluví. Vidíme 

tedy na vlastní oči, jak se rodina rozpadá; přesto ale přichází za režisérem a chce své drama 

ukázat publiku a žít tak navždy. 

 V románu Quaderni di Serafino Gubbio, operatore se setkáváme s příběhem rodiny 

Fabrizia Cavaleny. Ten je ve filmové společnosti Kosmograph znám především pod 

přezdívkou Suicida (Sebevrah), neboť ve všech jeho scénářích se objevuje nějaký sebevrah. 

On i jeho dcera Luisetta jsou velmi nešťastní ze soužití s matkou Nene, která je chorobně 

žárlivá (stejně tak, jako byla Pirandellovo manželka). Cavalenu podezřívá z toho, že chce 

Luisettu přiblížit filmovému průmyslu jen proto, aby sám mohl chodit do Kosmographu za 

herečkami. On ji ale, jakožto lékař, stále obhajuje a tvrdí, že je jeho žena nemocná:  

 „Che colpa ha la moglie, quella sua povera Nene, se è così gelosa? 

Egli è medico e sa che questa gelosia feroce è una vera e propria malattia 

mentale, una forma di pazzia ragionante. Tipica, tipica forma di paranoja, 

anche coi delirii della persecuzione. Lo va dicendo a tutti.“176 

 „Je ta ubohá Nene, jeho manželka, vinna tím, že je tam žárlivá? Vždyť 

je lékařem a ví, že ta její divoká žárlivost je skutečná a opravdová duševní 

choroba, útvar uvažujícího šílenství. Typický, vzorný tvar paranoie, i se 

záchvaty deliria stihomamu. Každému to říká.“177 

 Poté to ale Cavalena nevydrží a od své ženy uteče a je přesvědčený, že už se nikdy do 

svého domu nevrátí. Po návratu z Agrigenta přijde Serafino ke Cavalenovým domů a nemůže 

věřit vlastním očím, když vidí, jak celá rodina sedí společně klidně u večeře, jako by se nic 

nestalo. Nevíme, za jakých okolností se Fabrizio k Nene vrátil - dále už se v románu o rodině 

Cavalenových nemluví. 

 Poslední rodiny, které bych v této práci ráda zmínila, pochází z divadelní hry Questa 

sera si recita a soggetto. U La Croceových není hlavou rodiny otec Palmiro, ale matka 

Ignazia pocházející z Neapole, která je právě pro svou vůdčí povahu přezdívána La Generala 

(Generálka). Tito dva mají spolu čtyři dcery: Momminu, Totinu, Dorinu a Nenè. Ženy jsou 

                                                           
176 Pirandello, Luigi: Quaderni di Serafino Gubbio, operatore, op. cit., [online], [cit. 6. července 2016]. 
177 Pirandello, Luigi: Natáčí se, op. cit., s. 131–132. 
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veselé, rády navštěvují divadla, scházejí se s oficíry a samy i představení organizují a hrají. 

Ušlápnutý Palmiro je zamilován do jedné barové zpěvačky a když chrání její čest, je pobodán 

a umírá. Jediný, kdo ho oplakává je jeho dcera Mommina na níž samotnou nenechá tragická 

událost dlouho čekat. 

 Právě Mommina je matkou v rodině Rica Verriho. Ten je stejný jako jeho otec, který 

svou ženu usoužil k smrti. Žárlí na její minulost, kdy se bavila a užívala života a proto ji 

nepouští z domu ven. Nic se na tom nezmění ani po narození jejich dvou dcer. Mommina je 

s dětmi zavřená doma, nesmí je navštěvovat ani její sestry a matka, protože jsou symbolem 

její minulosti. Mommina lituje své dcery, které nikdy neviděly divadlo, a když jim hraje jedno 

představení, vloží se do role tak, že padne mrtvá k zemi. 

 Rodinu La Croceových tedy potkají hned dvě nešťastná úmrtí. Vidíme, že smrt si 

nevybírá - potkala Palmira, o kterém všichni z vesnice věděli, že mu žena nasazuje parohy, 

a  kvůli manželově žárlivosti zemřela právě Mommina, jež byla ze všech sester ta nejméně 

vyzývavá a nejzakřiknutější.  

 Příběhy rodin, které jsme si v této kapitole ukázaly, jsou velmi rozdílné. Někdy jsou 

inspirovány autorovým životem, jindy smyšlené. Mnohdy zde ale můžeme spatřit právě 

Pirandellovu poetiku humoru - zprvu se nám mohou osudy postav nebo přímo ony samotné 

jevit směšně. Podíváme-li se ale na ně blíže a vžijeme-li se do jejich situace, poznáme, že 

trpěli a že své činy dělali spíše ze zoufalství než pro cokoli jiného. V Pirandellových dílech 

můžeme vidět, že ztráta identity nepostihla jen jednotlivé postavy, ale celé rodiny 
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5 Závěr 

 V práci jsme si ukázali šest témat, která se v dílech Luigiho Pirandella, která jsem 

studovala, objevovala nejčastěji: šílenství, nevěra, identita, společnost a konvence, smrt, 

rodina. Viděli jsme také, jak se některá z nich navzájem ovlivňovala - například jak se člověk 

ovlivněný společností a jejími konvencemi uchyluje k činům, které mu nejsou vlastní (změna 

identity, násilná smrt, apod.). Některých opakujících se témat si čtenář po přečtení větší části 

autorova díla všimne velmi rychle. Jiná nemusí být na první pohled tak patrná, ale přesto jsou 

podle mě důležitá a pro Pirandella signifikantní.  

 Kdybychom měli více prostoru, mohli bychom si vybraná témata ještě rozčlenit na 

jakási podtémata: společnost a konvence - Sicílie; nevěra + rodina - láska a sexualita; identita 

- dvojník, zdvojení postav, atd. Dále téma rodiny by se dalo rozdělit na jednotlivé rodinné role 

(otec, matka, potomci), které v jeho dílech měly významné postavení.  

 Pojďme se nyní krátce zamyslet nad rolí a významem intertextuality v Pirandellově 

díle. Někdo by mohl tvrdit, že autor, který za svůj život napsal tolik textů v mnoha různých 

žánrech, se zákonitě musel opakovat. Pirandello to ale dělal vědomě a záměrně svá témata, 

předchozí texty i jednotlivé postavy recykloval, a to s úmyslem je stále rozvíjet. Myslím si, že 

měl stále potřebu se k tématům vyjadřovat a právě intertextualita mu v tom pomáhala. 

Kritizoval tak společnost (zejména potom společnost sicilskou se všemi jejími zkostnatělými 

řády a pravidly) a ukazoval nám to, jak se různé postavy se svou společenskou rolí 

vypořádaly. Intertextualita je v jeho díle stěžejní, ale v žádném případě nevede k monotonii, 

ba právě naopak. Témata, ač opakující se, jsou nahlédnuta z jiné perspektivy. Při přečtení 

jednoho díla nikdy nemůžeme vědět, jaký směr nám ukáže dílo následující, i když se zabývá 

stejným tématem.  

 Jeho nejčastějším tématem je sám humor. Svou poetiku humoru, tedy tzv. sentimento 

del contrario, kterou nám představil v eseji L'umorismo, jež je pro jeho tvorbu text zcela 

stěžejní, nám předkládá a deklaruje v dílech napsaných jak před, tak i po vydání této eseje.  

 V Pirandellově poetice má velmi významné místo reflexe, která komickou postavu či 

událost přetvoří na humoristickou, a to právě díky „procítění protikladu“. Právě reflexe je 

schopna odkrýt sociální masku či nevědomý sebeklam postav. Humoristova reflexe nám dává 

pocítit tragičnost komické situace či směšného chování. V humoristických textech jsou úsměv 

a vážnost neoddělitelně spjaty. Pravda a realita z nich nevychází jako uspořádaný a vyrovnaný 
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obraz, ale je subjektivní povahy. Skutečnost je tedy roztříštěná a plná zvláštních, až 

absurdních situací a paradoxů. A právě odkrytím konvencí, přetvářky a pokrytectví vyplave 

na povrch „holý život“ se všemi svými protiklady, bolestmi a útrapami, se kterými se postavy 

musejí vyrovnat.  

 Pojďme si tedy ještě závěrem ukázat některá díla napříč časem i žánry, ve kterých se 

právě „l'umorismo“, tedy procítění protikladu objevuje. Dokážeme si tak, že právě humor byl 

autorovi vlastní a že s ním neustále pracoval. Pro ilustraci toho, že autor na humor 

nezapomněl v žádné ze svých prozaických forem, se podíváme na Pirandellův humor ve dvou 

románech, dvou povídkách a dvou divadelních hrách. 

 Poprvé svou poetiku humoru náš sicilský spisovatel aplikoval v románu Il fu Mattia 

Pascal, a to v tom smyslu, že se nespokojil s pouhým vyprávěním příběhu, ale cítil potřebu 

reflektovat a probouzet nutnost reflexe i ve čtenáři. Literatura se tak stále častěji stává vnitřní 

analýzou, snaží se podtrhnout existenciální obavy a samotu člověka, pro kterého není nic jisté 

a vše je relativní. Lidské trápení nám ukazuje skrze pasti, které postavám vytvářejí rodiny, 

společnost či těžké finanční situace. Postavy se poté pokoušejí uniknout nebo se postavit 

konvencím, které je nutí být někým jiným, ale pro Pirandella a ani pro jeho postavy z této 

pasti není útěku. Zde se rodí rozporuplné, absurdní, groteskní a komicko–tragické situace.

 Tak Mattiova nemožnost žít v určité „sociální formě“ a stejná nemožnost z ní 

vystoupit vytvářejí komickou situaci, která se ale pod vlivem reflexe a zamyšlení se nad 

vzniklou situací může ve stejnou chvíli jevit i jako tragická: nová identita mu brání, aby byl 

svobodný a aby mohl znovu začít žít. Když se ale rozhodne vrátit ke své staré identitě, nikdo 

už ho nechce přijmout a tak zůstane uvězněn ve stavu „mrtvého živého“. 

 V románu Uno, nessuno e centomila se hovoří o tom, že se člověk cítí být jen jedna 

jedinečná osoba. Přitom je ale tvořen stotisíci formami, mnoha obrazy, v nichž ho vidí ostatní. 

Hrdina si nejdřív myslí, že když zničí všechna „já“ stvořená druhými, najde své pravé, 

autentické „já“. Až posléze zjistí, že pod maskou není pravá tvář, ale nic. Pirandello si tedy 

není jist, jestli člověk vůbec nějaké pravé „já“ a osobnost má. Člověk má jen nekonečně 

mnoho masek, které jsou mu vnuceny okolím a podle níchž žije. 

 Příběh vychází z poměrně bezvýznamného faktu - protagonista Vitangelo Moscarda se 

od své ženy dozví, že má křivý nos. Tato nepodstatná skutečnost, které si nikdy předtím sám 

nevšiml, jím pořádně otřese a on zjistí, že obrázek, který si o sobě sám udělal, neodpovídá 

tomu, jak ho vidí ostatní. Jeho vlastní maska se liší od těch, kterou mu nasadila společnost.  
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 Zatímco Mattia Pascal si chce vytvořit novou identitu, Vitangelo chce zničit identity, 

které mu byly přiděleny okolím, žádnou další nehledá, a naopak se chce úplně vymanit ze 

sociálního života. Nejdříve v něm myšlenka na to „být nikým“ vyvolávala obavy, poté ale 

odmítl jakoukoli osobní identitu a dokonce i vlastní jméno a oddal se neustálým životním 

proměnám, aniž by se dále upínal k nějaké formě - rodil se každým okamžikem, ztotožňujíc 

se s věcmi, které ho obklopovaly - stromy, vítr, mraky. V románu se tedy nepříjemný stav 

zapříčiněný ztrátou identity přemění v pozitivní a zdánlivě i veselý, i když můžeme tušit 

Moscardův pocit tíživé samoty daný chtěným vyloučením se ze světa. A v tom spatřujeme 

procítění protikladu. 

 I Pirandellovy povídky nabízejí širokou škálu bizarních a komických situací, které se, 

při procítění protikladu jeví spíše tragicky a tedy humoristicky. 

 V povídce Il treno ha fischiato se dočítáme, že Belluca zešílel a byl umístěn do 

blázince poté, co tvrdil, že „slyšel pískat vlak“ a ponořil se do světa fantazie. To by nám 

mohlo připadat směšné a mohli bychom si říct, že je to obyčejný blázen a zachovat se tedy 

tak, jako Bellucovi kolegové. V tu chvíli ale humoristický autor použije reflexi a ukáže nám, 

co Bellucu k tomuto, alespoň krátkému, útěku mimo realitu vedlo - bezútěšný život, dvě práce 

a starost o velkou rodinu. Tyto aspekty byly příčinou toho, proč snil s otevřenýma očima 

o exotických krajinách. Od jeho souseda se dozvídáme o Bellucově životě více a nyní, když 

víme, za jakých okolností žil, je nám ho líto, cítíme k němu cosi jiného než výsměch. 

 Komická situace je přítomná i v povídce La signora Frola e il signor Ponza suo 

genero, když se tchýně a zeť navzájem střídavě obviňují z toho, že ten druhý je blázen. 

K smíchu se nám může zdát i neustálé pídění se občanů městečka po tom, kdo z těch dvou 

říká pravdu. Smích nás ale přejde ve chvíli, kdy nám Pirandello ukáže svou koncepci života, 

ve kterém nic není jisté. Každý z nás si vytváří svou realitu, která je odlišná od ostatních; 

každý má svou pravdu, která se rodí subjektivně podle individuálního pohledu na věc. Sama 

paní, o které se dohadují, jestli je manželka pana Ponzy nebo dcera paní Frolové nakonec 

řekne, že je tou, za kterou ji všichni pokládají - tedy pro každého někým jiným. 

 I v divadelní hře Il beretto a sonagli nacházíme Pirandellův hořký humorismus, a to až 

na samotném konci. Paní Beatrice Fioricová, která jako jediná čestná postava chce všem 

ukázat pravdu, před kterou ostatní zavírají oči a chce spravedlnost, je společností označena za 

šílenou a je donucena uchýlit se na tři měsíce do blázince, aby se tak ostatní mohli vyhnout 

tragédii. Jde tedy o zcela absurdní vyústění: aby společnost nebyla pohoršena nastalou situací 
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a aby pan Fiorica nebyl dehonestován, musí být pravda označena za šílenství. Humoristickou 

postavou je zde podle mého názoru i písař Ciampa, který ví, že ho žena podvádí s jeho 

nadřízeným a on sám se ze všech sil snaží to před veřejností utajit, aby mu společnost 

nemohla nasadit parohy. Snaží se o to tak úporně, až je směšný. Když se ale nad jeho osudem 

zamyslíme, není už tak k smíchu - nechce přijít o práci ani o ženu a už vůbec nechce nechat 

pošpinit své jméno. Přestože jsou jak Beatrice, tak Ciampa podváděni, každý z nich chce 

situaci řešit jinak a právě v tom se střetávají. Nakonec „vyhraje“ Ciampa - je to ale skutečné 

vítězství? 

 Poslední dílo, které bych zde ráda zmínila, je drama Enrico IV. Právě hlavní 

protagonista Jindřich IV. je bezesporu humoristickou postavou: je komický, směšný a zároveň 

hluboce tragický. Směšný je již popis jeho vzezření ve scénických poznámkách:  

 „E presso alla cinquantina, pallidissimo, e già grigio sul dietro del 

capo; invece, sulle tempie e sulla fronte, appare biondo, per via di una 

tintura quasi puerile, evidentissima, e sui pomelli, in mezzo al tragico pallore, 

ha un trucco rosso da bambola, anch’esso evidentissimo.“178 

 „Je mu asi padesát, je velmi bledý, prošedivělý, ale na spáncích a nad 

čelem má vlasy obarvené, zdá se, na blond, ale s jakousi dětinskou 

neohrabaností. Uprostřed tragicky bledých lícních kostí má výrazné červené 

skvrny jako paňáca.“179 

 Čím více ale pronikáme do jeho tragédie, tím méně směšný nám připadá. Je to muž, 

který pádem z koně přišel o všechno a nakonec je navždy odkázán ke „hře na blázna“. Hořký 

úsměv, který v nás tato postava a její příběh probouzí, má jasný cíl: donutit nás, abychom se 

zamysleli nad fiktivním charakterem reality, ve které žijeme. 

 Právě osobitým pojetím humoru se Pirandellova díla odlišují od textů ostatních autorů. 

Jeho cit pro komičnost, která ale v jádru skrývá silnou tragiku, je velmi silný. Zároveň ale 

nemůžeme říct, že by na čtenáře humor z děl přímo sálal - každý si ho tam musí najít sám. 

Pirandellovy texty vedou k zamyšlení, čtenář se nad dílem musí zamyslet, aby pochopil, jaký 

byl spisovatelův záměr, a aby mohl „procítit protiklad“.  

                                                           
178 Pirandello, Luigi: Enrico IV., op. cit., [online], [cit. 16. července 2016]. 
179 Pirandello, Luigi: Jindřich IV., op. cit., s. 34. 
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 Jak jsme tedy viděli, Luigi Pirandello často pracoval se svými staršími texty, ale jeho 

využívání autocitací podle mého názoru v žádném případě nevedlo k jednotvárnosti jeho díla. 

Domnívám se, že přepisováním povídek na dramata se snažil svá stěžejní témata přiblížit širší 

veřejnosti, stejně tak jako slučováním různých děl a příběhů. Právě vnitřní provázanost 

Pirandellova díla mi přijde nesmírně zajímavá. Nutí nás vracet se k již přečteným dílům 

a opět hledat kontexty, ve kterých byla témata či postavy použity, a tak tohoto mimořádného 

italského autora stále lépe poznávat. 
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6 Riassunto 

 Questa tesi di laurea si chiama Le costanti tematiche dell'opera di Pirandello 

nell'ottica dell'intertestualità e parla dei temi principali nell'opera dello scrittore siciliano 

Luigi Pirandello.  

 Ho lavorato con i ventuno testi: tre romanzi (Il fu Mattia Pascal, 1904; Quaderni di 

Serafino Gubbio, 1915/1925; Uno, nessuno e centomila, 1926), undici drammi (La ragione 

degli altri, 1915; Pensaci, Giacomino!, 1916; Liolà, 1916; All'uscita, 1916; Così è (se vi 

pare), 1917; Il beretto a sonagli, 1917; Sei personaggi in cerca d'autore, 1921; Enrico IV., 

1922; Ciascuno a suo modo, 1924; Questa sera si recita a soggetto, 1930; I giganti della 

montagna, 1937), sette novelle (Stefano Giogli, uno e due, 1905; Personaggi, 1906; Leonora, 

addio!, 1910; La tragedia d'un personaggio, 1911; Il treno ha fischiato, 1914; Colloqui coi 

personaggi, 1915; La signora Frola e il signor Ponza, suo genero, 1917) e un saggio 

(L'umorismo, 1908/1920). 

 L'intenzione era, dopo la lettura di queste opere, scegliere i temi spesso presenti 

nell'opera di Pirandello. Dopo un lungo lavoro ho selezionato questi temi più frequenti: 

la follia, l'adulterio, l'identità, la società e le convenzioni, la morte, la famiglia.  

 Nel primo capitolo che si chiama „Bio–bibliografia di Luigi Pirandello“ ho descritto 

la vita e l'opera dell'autore siciliano. Ci volevo far vedere come la vita personale di Pirandello 

ha influenzato i suoi testi. Ho richiamato l'attenzione sui capitoli della sua vita che possiamo 

vedere nelle varie opere dello scrittore.   

 Il secondo capitolo che porta il titolo „L'umorismo“ è diviso in cinque parti: Il saggio 

L'umorismo; La prima parte; La seconda parte; La polemica con i critici e la difesa della 

propria poetica; L'umorista Luigi Pirandello. Ci descrivo il saggio più importante della 

poetica di Pirandello. Questo saggio è significativo per tutta la sua opera. L'autore descrive 

la sua poetica del „sentimento del contrario“ che definisce la sua opera. Distingue il comico 

dall'umorismo proprio con l'uso della riflessione che trasforma il riso nella compassione. 

L'umorismo troviamo in quasi tutte le opere di Pirandello, con questo concetto lavorava tutta 

la sua vita. 

 Il terzo capitolo, chiamato L'intertestualità, è diviso in tre sezioni: Il termine 

l'intertestualità; Le forme dell'intertestualità; Il concetto dell'intertestualità nell'opera di 

Luigi Pirandello (divisa in tre: L'intertestualità delle storie; L'intertestualità dei temi scelti; 
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Autocitazione). Prima di cominciare a parlare dell'intertestualità nei testi di Pirandello volevo 

spiegare che cosa s'intende per lo stesso termine. L'intertestualità fa vedere i rapporti che 

esistono fra i testi. I testi si influenzano e derivano uno dall'altro. Il nostro autore lavorava  

soprattutto con i propri testi. Molto spesso riscriveva p.e. le sue novelle nelle opere teatrali per 

avvicinarle al pubblico più vasto. Usava anche le storie e i personaggi che sono già stati 

presenti in un'altra opera. In questo capitolo ho presentato tre temi principali che Pirandello 

usava molto spesso: la follia, l'adulterio, l'identità e abbiamo visto anche le opere nelle quali 

sono presenti. 

 Il quarto capitolo con il nome Le costanti tematiche (le parti: La società 

e le convenzioni; La morte; La famiglia) descrive questi tre temi e cerca di farci capire perché 

ha Pirandello scelto proprio questi temi e come sono tra di loro collegati. Abbiamo visto che 

la società influenza gli uomini e questi si mettono le maschere e si comportano in un modo 

che non è naturale per loro - p. e. si suicidono oppure uccidono qualcun'altro. Questi temi 

accompagnavano Pirandello in tutta la vita - sempre li ripeteva ed approfondiva. Ma il suo 

lavoro non era mai monotono neanche a causa dell'intertestualità. 

 L'ultimo capitolo (La parte finale) fa la somma di quello che è stato detto in questa 

tesi. Chiarisce il ruolo fondamentale dell'umorismo nell' opera di Pirandello. Proprio questo 

è il concetto che l'autore utilizzava e approfondiva durante la sua carriera dello scrittore 

e drammatico; è la sua poetica. Grazie all'autointertestualità ci possiamo accorgere dei 

rapporti tra i vari testi e seguire lo sviluppo della letteratura di Luigi Pirandello. 
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