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E U R Ó P S K A  K U LT Ú R A  S A  Z A Č A L A 
G R É C K O M

E U R Ó P S K A  I D E N T I TA
V gréckej mytológii meno Európa patrilo dcére kráľa Fenície (súčasné-

ho Libanonu). Zeus premenený na býka ju uniesol na fenické pobrežie 

a potom odvie dol na Krétu, kde mu porodila syna, ktorý sa neskôr stal 

kráľom Minosom. Tento príbeh je symbolom mýtické ho prenášania 

vyspelej kultúry a písma zo Stredného východu do zatiaľ dosť zaosta-

lého Grécka.

Európa ako názov územia sa objavila po prvý raz v texte gréckeho bás-

nika Hesioda, pochádzajúceho z 8. stor. pred n. l. Nijaká vedecká teó-

ria nehovorí o tom, prečo sa náš svetadiel volá Európa. Ani Herodotos, 

grécky historik z 5. stor. n. l., otec dejepisectva, to nevysvetlil. Ide prav-

depodobne o náhodu podobnú tej, ktorá spô sobila, že americký sveta-

diel pomenovali podľa Ameriga Vespucciho.

Nejasnosť pôvodu slova Európa nikdy nikomu nebránila používať ho, 

ale v priebehu dejín malo rôzne významy. Je teda dôležité analyzovať 

ich, určiť rozlohu a charakter Európy.

Ako zemepisný pojem vymedzujú Európu jej hranice: tie sa s postup-

ným objavovaním kontinentu menili. Jej topografické usporiadanie 

do malých celkov uľahčilo počas dlhých storočí vznik a rozvoj rôznych 

jazykov a  kultúr, ktoré sa stali dôležitým prameňom jej rozčlenenia, 

ale komunikačné možnosti vo vnútri Európy vysvetľujú ich spolužitie 

uprostred jednej a tej istej civilizácie.
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E U R Ó P S K A  C I V I L I Z Á C I A 
A   E U R Ó P S K E  K U LT Ú R Y
Skôr ako začneme skúmať, či existuje jediná eu rópska civilizácia ale-

bo jedna či viac európskych kultúr, mali by sme si tieto pojmy najskôr 

presne definovať.

V zemepisnom priestore s prevažne nejasnými obrysmi určuje civilizá-

ciu súbor politických, sociál nych, ekonomických, náboženských a kul-

túrnych javov, ktoré pozorujeme v danej spoločnosti.

Kultúra je subjektívnejšou oblasťou. Klasická de finícia uznáva pod tým-

to pojmom súbor poznatkov, kto ré človek musí získať, aby prostredníc-

tvom umenia, li teratúry a  vied obohatil svojho ducha a  vkus. Človek 

nadobúda poznatky prostredníctvom vzdelania a médií.

Treba mať však na pamäti, že podľa spôsobu šíre nia kultúra môže byť 

kontrolovaná ústrednou a  autoritárskou mocou, ktorá ju využíva vo 

svoj prospech. Nie kedy je takáto nanútená kultúra v rozpore s kultúr-

nymi hodnotami napriek tvrdeniu, že sa nimi inšpiruje. V de jinách by 

sme našli mnoho takýchto príkladov, napríklad v nacistickom Nemec-

ku alebo v komunistických kraji nách.

V 20. storočí sa vďaka výskumom antropológov po jem kultúra rozšíril 

na súbor pravidelných činností tej-ktorej skupiny ľudí. Tak sa teda ho-

vorí o škótskej, laponskej či sardínskej kultúre.

E U R Ó P S K E  I D E Á LY
Demokratický ideál, ktorý je založený na presvedčení, že kolektívne 

blaho sa rodí z aktívnej účas ti občana na živote obce, je dedičstvom po 

starých Grékoch. Pravda, v časoch antického Grécka sa tieto ideály vzťa-

hovali len na časť obyvateľstva, ale počas vyše dvoch tisícročí sa postup-

ne rozšírili na všetky spoločen ské vrstvy. Demokratický duch pochádza 

aj zo zhro maždení „slobodných občanov“ germánskych náro dov, ktoré 

mohli vyvážiť moc vodcu v čase mieru.
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Filozof J.-J. Rousseau v  Spoločenskej zmluve (1762) hovorí o  absolútnej, 

nedeliteľnej a  nescudziteľnej suverenite národa ako politického čini-

teľa. Na Zápa de výraz demokracia našiel postupne svoje uplatnenie 

v parlamentnom zastúpení zaručenom slobodnými voľbami.

V staroveku mladá rímska spoločnosť, v ktorej sa presadzovala grécka 

demokracia, len potvrdila to, čo ne skôr zanechala Európe a celému sve-

tu ideál zákona a písaného práva. Rím vytvoril novú základnú hodnotu 

európskeho ducha tým, že kodifikoval vzťahy medzi rôz nymi zložkami 

štátnej moci. Ústavná idea vyplynula zo zhody medzi „respublica“ a po-

litickými tradíciami se vernej Európy. V 17. a 18. storočí Angličan Locke 

a Fran cúz Montesquieu túto myšlienku moderne formulovali oddele-

ním zákonodarnej, výkonnej a súdnej moci.

Postupne sa písané právo rozšírilo na všetky aktivi ty vo verejnej i v súk-

romnej sfére. Pojem písomná zmluva nahradil zvykové právo a chránil 

proti svojvôli. Z Ríma sa ideál práva rozšíril postupne do celej Európy 

a neskôr do celého sveta.

Európa pripojila k  demokratickému ideálu a  ne skôr k  spravodlivosti 

určenej zákonom aj ideál individuálnej slobody. Už kresťanstvo spojilo 

človeka a Bo ha myšlienkou: „Ježiš, Boh stvoril človeka“, a vnieslo tak 

do osudu každého jednotlivca osobný rozmer. Spása, ponímaná ako 

najvyššie blaho, nie je kolektívnym die lom, ale má osobnú dimenziu. 

Tento kresťanský duch, ktorý odmieta pripisovať úspech samotnému 

narodeniu, šťastene, postaveniu alebo sláve, posväcuje hľadanie šťastia 

v pokoji svedomia. Kresťanstvo vytvorilo nový ideál, ku ktorému sa Eu-

rópania prihlásili. Renesanciou antiky v 15. storočí uskutočnili intelek-

tuáli v humaniz me syntézu grécko-rímskeho dedičstva a kresťanského 

myslenia. Po prvý raz sa vyhlásili za Európanov. Zmiešali demokratický 

ideál, ideál spravodlivosti riadenej zá konom a právom, ideál rovnosti 

medzi ľuďmi a  ideál osobného šťastia zakladajúci sa na osobnej slo-

bode. Tieto základné hodnoty boli formulované v moderných verziách 

v dielach anglických a francúzskych osvietenských filozofov. Roku 1774 
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Diderot vyhlásil: „Chcem, aby spoločnosť bola šťastná, ale aj ja chcem 

byť šťastný.“ O niekoľko rokov si pragmatickejší Jeremy Bentham želal: 

„Čo najviac šťastia pre čo najväčší počet ľudí.“

V Európe sa postupne rozšírilo presvedčenie, že spoločnosť má zaručiť 

základné slobody, a bola to Európa, čo prvá odsúdila mučenie a otroc-

tvo. Už roku 1764 Florentínčan Cesare Beccaria hlásal zrušenie trestu 

smrti a humanizáciu väzenstva. Tento vývin vyústil roku 1948 do prija-

tia Deklarácie práv človeka. Režimy, ktoré sa hlásili ku komunizmu (napr. 

vo východnej Európe), tieto práva zanedbávali, a preto nebol ich systém 

schopný chrániť svojich občanov a zaistiť im blahobyt.

Európske hodnoty si postupne osvojili mnohé ďalšie národy. Pojem eu-

rópska civilizácia sa dnes spája s tým, čo sa nazýva západná civilizácia; 

na nej sa dnes zúčastňujú ľudia európskeho pôvodu i z oblastí geogra-

ficky takých vzdialených, ako je napríklad Austrália alebo Amerika.

O D  P R V Ý C H  Ľ U D Í  V   E U R Ó P E 
P O  G R É C K U  K U LT Ú R U
V starom Grécku sa kultúra získavala štúdiom diel filozofov, spisova-

teľov a  umelcov. V  časoch Alexandra Veľkého ju Gréci sprístupnili aj 

východným kultúram. Vzdelanec v Ríme ju musel ovládať ako svoje de-

dičstvo. Grécky jazyk a grécka kultúra boli súčasťou dedičstva latinskej 

civilizácie a vyučovali sa v celej ríši.

 - 1 500 000 Prví ľudia v Európe (?)

 - 50 000 Neandertálsky človek

 - 35 000 Kromaňonský človek – revolúcia nástrojov

 - 30 000 Začiatky jaskynného umenia

 - 12 000 Roztápanie ľadovcov pokrývajúcich severnú Európu

 - 4 000 Prví roľníci – stavanie megalitov

 - 2 000 Minoská Kréta – bronzová doba

 - 1 250 Začiatok dórskeho sťahovania



Richard Autner, Gabriela Dzuríková



16

 - 1 100 Rozkvet mykénskych miest

 - 1 050 Zničenie Troje, začiatok železnej doby

 - 800 – 300 Etruskovia v Itálii, Kelti v strednej Európe

 - 776 Prvé olympijské hry

 - 750 – 600 Grécka kolonizácia v Stredomorí

 - 700 Lýdovia vytvorili peniaze

 - 594 Solónove reformy v Aténach

 - 560 – 527 Peisistratos, aténsky tyran

 - 490 – 480 Grécko-perzské vojny. Maratón, Salamína

 - 495 – 425 Perikles

 - 431 – 404 Peloponézska vojna

 - 338 Filip Macedónsky pánom Grécka

 - 356 – 323 Alexander Veľký

 - 146 Grécko sa stalo rímskou provinciou

P E R I K L E S  A   O B D O B I E 
V R C H O L N É H O  K L A S I C I Z M U
Po Salamíne sa mnohé grécke mestské štáty spo jili proti trvajúcej per-

zskej hrozbe do Délskeho spolku pod vedením Atén. Mali vystrojiť vlast-

ný kontingent vojska, alebo platiť príspevok ako náhradu. Príspevky sa 

odvádzali do spolkovej pokladnice na ostro ve Délos. Väčšina miest si 

zvolila ľahšiu metódu, platila príspevky a vyzbrojovanie a velenie loď-

stva zverili Aténam. Takto sa stali od nich závislými. Z  tejto situá cie 

čoskoro vznikli medzi gréckymi štátmi konfliktné vzťahy.

Keď sa mierovou zmluvou skončili grécko-perzské vojny (449 pred n. l.), 

Perikles energicky pracoval na obnove Atén a na ich premene na po-

predný obchodný štát. Aby zabezpečil Aténam obranu a zásobova nie, 

dal vybudovať dlhý dvojitý múr spájajúci Atény s prístavom Pireus, kto-

rý sa stal obrannou základňou aténskeho imperializmu. V hospodár-

skej oblasti sa Pi reus stal strediskom tranzitu pre celý stredomorský 
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ob chod. Postupne ako ustupovali spomienky na vojnu do úzadia, ná-

morné zisky slúžili čoraz viac na obnovu Atén.

Perikles poveril sochára a architekta Feidia úlo hou, aby pretvoril Akro-

polu na miesto vyhradené bo hom, ochrancom mesta. Vystavalo sa viac 

chrámov. Najslávnejší bol chrám Partenón, ktorý odvtedy slú žil ako 

pokladnica Délskeho spolku a v ňom stála aj socha bohyne ochranky-

ne Pallas Atény zo zlata a slo noviny, vysoká 12 metrov. Feidias vytvoril 

inú sochu bohyne, takú veľkú, že hrot kopije slúžil ako orien tačný bod 

námorníkom, ktorí sa plavili okolo mysu Súnion v južnej Atike. Grécky 

historik Plutarchos opi soval Perikla a úlohu, ktorú aténska rekonštruk-

cia hrala v jeho politike.

Keď Perikles získal ľudový snem pre výstavbu Akropoly, jeho cieľom 

nebolo predovšetkým vyhovieť náboženským potrebám obyvateľov. 

Patril k  mladej povojnovej generácii, ktorá uvažovala skôr politicky 

a  racionálne. Výstavba mala prispieť k  vytvoreniu úra dov a  pokroku 

v staviteľstve a prilákať do mesta cudzích robotníkov všetkých povola-

ní. Využíval strednú vrstvu remeselníkov, obchodníkov a námorných 

veľkoobchod níkov, a  tým upevnil postavenie svojich prívržencov de-

mokratov proti konzervatívnym oligarchom, ktorých prívrženci sa 

grupovali z roľníckeho obyvateľstva Atiky. Perikles takto získal uzna-

nie za svoju imperialistic kú politiku, ktorá Aténam poskytla prevahu 

nad ich spojencami, získal pre ňu boháčov a položil základy toho, čo sa 

pokladá za vrchol klasickej kultúry.

P E R I K L E S  A   AT É N S K A  Ú S TA V A
Grécky historik Tukydides (460 – 406 pred n. l.) opísal peloponézsku 

voj nu, kde Perikles predniesol pohrebnú reč nad aténskymi vojakmi 

padlými vo vojne za prvej zimy (430 pred n. l.).

Štátne zriadenie, ktoré máme, nemusí nič závidieť zá konom suseda; namiesto 

aby sme závideli iným, slúžime im za príklad a môžu nás napodobňovať. Toto 
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zriadenie sa volá demokracia, vláda ľudu, lebo štát spravujú viacerí, nie pár 

jednotlivcov. Podľa zákonov majú všetci občania rovnaké práva, keď ide o súk-

romné záujmy, a pokiaľ ide o veci spoločného záujmu, pri výbere do verejných 

úradov má kaž dý prednosť podľa toho, v čom vyniká, podľa schopností, nie pod-

ľa príslušnosti k istej skupine. Ak je niekto chudobný, ale môže byť nejakým spô-

sobom prospešný obci svojou činnos ťou, nebráni mu v tom nízky pôvod...

Týchto si teraz berte aj vy za príklad, aby ste sa nevyhý bali nebezpečenstvu voj-

ny, ale verili, že šťastie spočíva v slobode a sloboda sa rodí zo statočnosti.

G R É C K A  D E M O K R A C I A
Vývoj od monarchickej vlády cez aristokratické zriadenie k vláde de-

mokratickej, ktorý sa začal v ob dobí kolonizácie, vyvrcholil za Perikla 

koncom 5. stor. pred n. l.

Hospodársky rozkvet v období kolonializmu zabez pečoval vplyv na naj-

širšie sociálne vrstvy. Za vlády tyra nov v 6. stor. pred n. l. sa tieto triedy 

oveľa väčšmi zúčastňovali na verejnom živote, aj keď najvyššie funkcie 

v štáte zostali vyhradené najbohatším.

Počas grécko-perzských vojen všetci obyvatelia boli jednotní a  plnili 

svoje povinnosti bez ohľadu na posta venie v spoločnosti. Na obrane sa 

zúčastňovali dokonca aj otroci. Toto vedomie spoločenstva a  rovnos-

ti sa po vojne prenieslo do politického života. Všetci slobodní občania 

mali rovnaké práva zúčastniť sa na vláde.

Perikles zastával názor, že v demokracii by chudo ba nemala občanovi 

brániť zúčastňovať sa na verejnom živote. Aby sa každý mohol na ňom 

zúčastňovať rovna ko, zaviedol odmeny za výkon funkcie a žrebovanie 

do verejných funkcií. Funkcie sa vykonávali len jeden rok, aby boli prí-

stupné viacerým ľuďom.

Grécka demokracia je odpoveďou na orientálny despotizmus a  poku-

som zabezpečiť rovnosť všetkých občanov. A predsa nemožno celkom 

prirovnávať dnešné západné demokracie k  starovekej gréckej demo-
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kracii. V Aténach všetci občania štátu mali možnosť osobne kandidovať 

a voliť, to bola priama demokracia v pro tiklade k našej nepriamej, ktorá 

je zastupiteľská, par lamentná. Navyše široká skupina aténskeho obyva-

teľstva nemala prístup k postaveniu občana: otroci, ženy a metoikovia, 

kategória prisťahovaných robot níkov bez politických práv. Tieto skupi-

ny pracovali, kým aténski občania sa venovali politike. Za Perikla bolo 

v Aténach asi 150 000 slobodných občanov (vrá tane rodín) na 125 000 

otrokov a približne 40 000 metoikov.

Gréci v tejto diskriminácii nevideli nič nemorálne ani pohoršujúce. Sta-

roveké spoločnosti boli otrokárske spoločnosti, založené na práve súk-

romného vlastníctva. Ten, kto mohol ponúknuť len svoje ruky, nemal 

čas na to, aby sa aktívne zúčastňoval na verejnom živote; ne pokladal 

sa za aktívneho občana (gr. polités), ale za súkromnú osobu (gr. idiotés).

Podľa Aristotela ľudskou bytosťou je jednoducho ten, kto sa aktívne zú-

častňuje na veciach spoločnosti, preto podľa neho ženy, otroci a meto-

ikovia do tejto ka tegórie nepatria. Gréci nevideli v takto usporiadanom 

štáte nijakú nespravodlivosť alebo diskrimináciu.

G R É C K E  D E D I Č S T V O
Grécko síce nikdy neutvorilo jednotný štát, ale grécka kultúra bola taká 

originálna a  výrazná, že sa sta la základom západoeurópskej kultúry. 

Sami Gréci čerpali z  orientálnych civilizácií, z  ktorých prevzali abe-

cedu, matematiku a  astronómiu, ale boli tvorcami vo veľkom počte 

vedných odborov.

Grécko bolo prvou krajinou na svete, kde sa mohli občania zúčastňo-

vať na verejných veciach. Podmien kami takej demokracie bola sloboda 

a  rovnosť, sloboda prejavu, ktorá umožňovala kritiku a  zrod nových 

fo riem myslenia. Pre grécku civilizáciu bolo charakteris tické nadanie 

abstrahovať zo skutočnosti a vymýšľať utópie.
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Grécke myslenie sa oslobodilo od predchádzajúcich mýtických výkla-

dov na objasnenie neznámeho a usilo valo sa vysvetľovať ho známymi 

a logickými úvahami. Gréci sa tým stali zakladateľmi experimentálnej 

vedy, ktorú potom rozvinul Západ.

Vzdelanie malo v štáte dôležité miesto, lebo aktív na účasť na politic-

kom živote bola bez školstva nemožná. Pojem škola je grécky a zname-

ná predovšet kým voľný čas, potom školské štúdium a  budovu. Gréci 

vytvorili niekoľko disciplín: matematiku, prírodné vedy, gramatiku, 

logiku, rétoriku, spoločenské vedy, ktoré sa stali základom európskych 

školských systé mov.

Pre Grékov hrala „opozícia“ veľkú úlohu zároveň ako výzva i ako po-

vzbudenie, a to na štadiónoch i na bojiskách. Aj na ľudových snemoch 

bol dialóg podstat ným prvkom, aby štát udržal záujem občanov, podob-

ne aj debata pre filozofov a vedcov pri získavaní vedo mostí. Ešte aj au-

tori dramatických diel sa každoročne predstavovali v súťaži, aby získali 

prvú cenu za najlep šiu hru.

Divadlo so svojimi dvoma žánrami, tragédiou a ko médiou, je tiež gréc-

ky vynález. Cieľom predstavení ne bola len zábava, mali aj náboženskú 

funkciu (uctie vanie bohov) a politickú funkciu, lebo vyjadrovali problé-

my a zapájali obyvateľstvo do vecí štátu.

Zdroj: Kolektív autorov, Dejiny Európy, Mladé letá, Bratislava 1995

Preložili: E. Flašková, M. Institorisová, F. Kostolanský, Z. Mrlianová



Richard Autner, Ján Koleník
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S O F O K L E S

Sofoklove tragédie predstavujú vrchol umeleckej dokonalosti. Podľa 

mnohých nimi grécka tragédia dosiahla najvyššiu úroveň. Racionalis-

tická kritika týchto tradícií, subjektivizmus a relativizmus sofistov boli 

pre neho neprijateľné, hoci niektoré jeho tragické postavy sú pozname-

nané rysmi sofistiky. No Sofoklove tragédie sú práve obranou i oslavou 

starých ideálov občianskej etiky. Jedinec, ktorý svojou vôľou a svojím 

konaním zamieri za stanovené hranice, je u Sofokla stíhaný tragickým 

pádom (Aias, Kreón, Oidipus). Heroického povýšenia sa dostáva naopak 

tým, ktorí preukážu činom úctu k vlasti, jej zákonom, rodine a bohom 

(Antigoné, Élektra). No niektorí hrdinovia trpia a hynú bez toho, aby sa 

sami previnili, a práve v súcite s trpiacimi je jedna zo základných čŕt 

Sofoklovej humanity.

Najdôležitejšie pramene o  živote Sofokla sú jeho Vita dochované vo 

viacerých byzantských rukopisoch a  byzantský encyklopedický slov-

ník Suda z 10. storočia. Narodil sa asi v r. 497/6 pred n. l. v zámožnej 

aténskej rodine. Z  lásky k  Aténam vraj odmietal všetky pozvania do 

iných miest. K Sofoklovým priateľom patril štátnik Perikles i historik 

Herodotos a i. V službe štátu Sofokles vykonával funkciu v niekoľkých 

významných úradoch, ktoré mu boli zverené z úcty k jeho osobnosti. 

Ako tragický básnik debutoval v r. 470, prvé víťazstvo dosiahol už v roku 

468 pred n. l., keď svojou hrou (asi Triptolemos) zvíťazil nad vtedy už 

slávnym Aischylom. Odvtedy často získal prvú cenu, niekedy druhú, no 

nikdy nie tretiu. V obľube u aténskeho obecenstva zostal po celý život.

Jeho zásadnou formálnou zmenou je zavedenie ďalšieho, čiže tretieho 

herca, tritagonistu.

Sofokles prispel k zindividuálneniu a osobnejšiemu vyzneniu tragé-

die, ako aj jej hrdinov. Na jeho tragédie mali vplyv intenzívne preme-

ny aténskej spoločnosti. Autor poznal rozmach gréckej demo 24
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kracie, kultúry a krajiny, no na druhej strane aj sám zažil utrpenie 

spôsobené grécko-perzskými vojnami a  hrôzami peloponézskej voj-

ny. V jeho hrách dochádza k vyostrenému vnútornému konfliktu člo-

veka a k zrážke s mravnými normami. V centre Sofoklovho záujmu 

už nebol kolektív, obec. Inšpirovaný sofistickou filozofiou upriamil 

pozornosť na človeka s jeho gnozeologickým poznaním, jeho vierou 

v rozum. Postavy a ich charaktery zosubjektivizoval a zvnútornil. Na 

rozdiel od Aischyla sa podrobnejšie venoval aj psychologicky hodno-

verne motivovanému konaniu postáv. V duchu myšlienky, že človek je 

mierou všetkých vecí, zobrazoval jednotlivcov bojujúcich s osudom, 

so zákonom. Jeho hrdinovia sa nepodriaďujú božej vôli, naopak, spo-

chybňujú a ironizujú ju. Morálku, charaktery a chyby, ktorých sa bo-

hovia dopúšťajú, podrobuje kritike. Božiu nesmrteľnosť a vplyv bohov 

nepopiera, no polemizuje o  tom, či pravda stojí vždy na ich strane. 

Jediným vyšším princípom je spravodlivosť, ktorá vládne rovnako 

bohom a ľuďom, nie božia vôľa. Vina, vedomá alebo nevedomá, a po-

rušenie zákona museli byť potrestané. V mene spravodlivosti a jej do-

siahnutia boli Sofoklovi hrdinovia ochotní ísť až do krajností. Pravdu 

hľadali vášnivo a nekompromisne, aj za cenu vlastného života. S pl-

ným vedomím brali zodpovednosť za svoje činy; viedol ich k  tomu 

vnútorný mravný a morálny zákon.

Napriek tomu, že zvýšil počet členov z 12 na 15, eliminoval jeho funkciu. 

Chór rovnako pochybuje a polemizuje s bohmi, súcití viac s hrdinom 

a v mnohých prípadoch ho obraňuje. S vývinom spoločensko-politic-

kých podmienok a následne nato zmenou myslenia človeka, uvedome-

nia si vlastnej identity, vlastnej vôle, sa zmenili i požiadavky na dra-

matický text. Zvýšený záujem o  jednotlivé dramatické postavy viedol 

Sofokla k tomu, že upustil od skladania trilógií, nadväzujúcich na seba 

dejovo, čím  zvýšil dramatickú hutnosť deja. Svoje novoty hájil v  teo-

retickom spise Peri tú chorú (O zbore). Sofoklom sa zavŕšil vývin gréckej 

tragédie. Hlboká tragika ľudských osudov sa u neho strieda s prejavmi 
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najčistejšej lyriky. Reč dialógu je povznesená, prispôsobená heroické-

mu charakteru postáv. Podľa neistej Aristotelovej správy zaviedol tiež 

maľované kulisy.

V staroveku bolo známych viac ako 100 Sofoklových divadelných hier: 

tragédií a satyrských drám. Aristofanes Byzantský uvádza 113, 28 tetra-

lógií a posmrtne uvedená hra Oidipus na Kolóne, 123 uvádza Suda, resp. 

130 Vita. Údaje o počte víťazstiev v dramatických súťažiach sa líšia (18, 

20, 24). Zachovalo sa celých iba 7 tragédií: Aias (Αἴας) z roku 450 pred 

n. l., Antigoné (Antigona; Ἀντιγόνη) asi z roku 440 (niektorí uvádzajú 442) 

pred n. l., Vládca Oidipus (Oidipus tyrannos; Οἰδίπους τύραννος) z roku me-

dzi 429 – 425 pred n. l., vrcholné dielo gréckeho tragického básnictva 

čerpajúce z tébskeho cyklu, no svojho času získalo iba 2. miesto, Trachi-

ňanky (Trachiniai; Τραχίνιαι) z  roku medzi 420 – 410 pred n. l., Élektra 

(Ἠλέκτρα) cca z roku 414 pred n. l., Filoktétés (Φιλοκτήτης) z roku 409 

pred n. l. a Oidipus na Kolóne (Oidipus epi Kolónó; Οιδίπους επί Κολωνώ), 

tragédia uvedená až roku 401 pred n. l. Iba dve z nich sú presne dato-

vané, Filoktétés a Oidipus na Kolóne. V  tragédiách Aias, Elektra, Filoktétés 

čerpá námety z trójskych povestí. V tragédiách Vládca Oidipus, Antigona 

a Oidipus na Kolóne majstrovsky spracoval okruh povestí o tébskom krá-

ľovskom rode. V roku 1912 sa našla v Egypte na papyruse väčšia časť 

jeho satyrskej drámy Sliediči (Ichneutai; Ιχνευταί) o maličkom Hermovi 

a  jeho bratovi Apollónovi, ktorá patrí asi do ranejšieho obdobia Sofo-

klovej tvorby.

Spracovala Dáša Čiripová.
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S O F O K L E S  –  A N T I G O N A 
( A N T I G O N É )

N A P Í S A N É  —  4 4 2 / 4 4 1  P R E D  N .  L .
R OZ S A H  H R Y  —  1  3 5 3  V E R Š O V
Č A S ,  P R I E S TO R  A   O B S A H  H R Y:

Odohráva sa pred palácom v Tébach v mýtickej dobe po skončení bra-

tovražednej vojny medzi Oidipovými synmi Eteoklom a Polyneikom.

Po skončení vojny vydal Kreón ako nový vládca Téb nariadenie, 

podľa ktorého dostane trest smrti každý, kto by chcel pochovať telo 

vlastizradcu Polyneika. Podľa Antigony odporuje toto nariadenie ne-

písaným zákonom bohov. Nedbá preto na rady svojej sestry Ismény 

a vykoná symbolický pohrebný obrad. Súdia ju a Kreón rozhodne, aby 

ju zaživa uzavreli v skalnej hrobke. Márne mu dohovára jeho syn Hai-

món, Antigonin snúbenec, márne sa prihovára i chór. Vypočuje až sle-

pého veštca Teiresia, odvolá svoj príkaz, ale už je neskoro: Antigona 

sa v hrobke obesila, Haimón sa zo žiaľu zabil a samovraždu spáchala 

i jeho matka Eurydiké.



Monika Potokárová

Kristián Kozmenko, Monika Potokárová, Ivan Černý
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A N T I G O N A  –  P R Í B E H  D I E V Č AŤA ,  

K T O R É  S A  N E Z A S TAV Í  

P R E D  N I Č Í M
D I A LÓ G  D R A M AT U R G I Č K A  –  R E Ž I S É R

DARINA ABRAHÁMOVÁ — Bol si jedným z mála režisérov, ktorí pri oslo-

vení na spoluprácu v  sezóne klasiky 2017/2018 okamžite vedeli, do 

čoho sa chcú pustiť. Pôvodne si dokonca chcel spojiť do jedného ve-

čera s prestávkou Sofoklovho Oidipa aj Antigonu ako súvisiacu rodin-

nú tragédiu. Mňa dramaturgicky zas lákala Antigona a vzápätí antická 

komédia, aby sme si vyskúšali model, v akom sa údajne v starovekých 

amfiteátroch sled tragédií odľahčoval ich paródiou alebo iným, priam 

blasfemickým rozblázneným satyrským kúskom (počas dramatic-

kých súťaží v  rámci sviatkov na oslavu boha Dionýza). Dospeli sme 

napokon rýchlo k „prienikovej“ zhode. Antigona stačí... Veríme, že je-

den magický ťah slávneho príbehu s jeho slobodne inovovaným prie-

behom, ale neprekrúteným odkazom, môže byť takmer aj po 2 500 

rokoch objavom pre mladú generáciu. Čo ťa prioritne láka, vzrušuje 

a inšpiruje na tejto hre a jej hrdinoch?

ONDREJ SPIŠÁK — Prioritne ma vzrušuje to, čo je vzrušujúce na všetkých 

veľkých dielach v dejinách literatúry a dramatickej spisby. To, že nech 

sa prostredia, v ktorých sa odohrávajú kultúrny kód, zvyky, nábožen-

stvo, spoločenské kontexty, akokoľvek líšia, ľudská podstata zostáva 

totožná. Čiže to, že sme sa za 2 500 rokov vôbec nezmenili. Že nás ria-

dia rovnakí démoni ako našich dávnych predkov. Žijeme v inom svete, 

plnom nových vecí, nových technológií, ale tieto veci nedokážu zmeniť 

našu podstatu. Na jednej strane je to potešujúce, na druhej znepoko-

jujúce. Človek je schopný nepredvídateľných činov – krásnych aj straš-

ných. Je nevypočítateľný a dobro sa ľahko stane zlom. Hrdinstvo vzni-



28

ká nenápadne z malých vecí a hrdinom môže byť ktokoľvek. Rovnako 

ako zloduchom môže byť ktokoľvek. Aj ten najspravodlivejší. Obyčajný 

človek vždy bude myslieť hlavne na seba, čo mu nemožno zazlievať, 

a ľudia sa vždy budú báť toho, čo je ukryté a čo ich presahuje. Okrem 

toho Antigona je príbeh s ukážkovou dynamikou. Od prvej vety sa valí 

ako divoký prúd k neodvratnému koncu. Všetko sa udeje akoby na jeden 

nádych. Za sekundu sa zmarí život tých, ktorí mali život pred sebou, 

a z toho, kto si myslel, že mu patrí svet, je za sekundu ľudská troska.

DA — Do obsadenia hlavných postáv si dal mladých ľudí, ktorých herec-

ká hviezda sa práve rozžiaruje, takže na automatické istoty nestaviaš. 

Postavu Kreonta si obsadil Jankom Koleníkom, ktorého si zas generačne 

ešte nespájame s predstavou „mocných otcov“. Veštca Teiresiasa bude 

hrať veštica Božidara Turzonovová. Chór starcov máš nachystaný ako 

individualizovaných až polarizovaných (rodovo, generačne, názorovo) 

zástupcov spoločnosti, akýchsi poslancov. Na základe akých úvah si do-

spel k takýmto zdanlivo aj provokatívnym či neobvyklým riešeniam?

OS — Predstava ľudí o antickej dráme je silno poznačená stereotypmi. 

Antická dráma je sošná, je monumentálna, je biela, je patetická... Nič 

z toho nie je pravda, alebo ak, tak iba sčasti. Pravdou je, že tieto príbe-

hy sú zabývané živými postavami a nie dávnymi bájnymi bytosťami. 

A ak ich takto čítame, ľahko prídeme na to, že „mocný otec“ môže byť 

v  skutočnosti viac slabý ako mocný, a  jeho „sila“ je hlavne zakrýva-

ním neistoty. Že v mytologickom veštcovi Teiresiasovi sa ukrýva jed-

noduchá múdrosť matky, ktorá musí poblúdenému synovi ukázať, kde 

je sever. Že chór starcov je občiansky zbor, ktorého členovia sú veľmi 

rozdielne typy a ich jednota nie je skutočná, ale predstieraná. Začne-

me si klásť otázku, ktorá zo sestier – Antigona alebo Isména – je tá 

múdrejšia? Jednoducho, narábame s  myšlienkovým a  dramatickým 

obsahom týchto starých hier slobodne a z pozície súčasnosti. Dnešní 

diváci musia mať dôvod s  postavami sa identifikovať, musia im byť 

známe, a  my im musíme dať možnosť predstaviť si príbeh Antigony 
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tu a teraz – v prostredí, v ktorom žijeme. Nie vo fiktívnom totalitnom 

štáte, ale v akejsi demokracii, podobnej tej našej, ktorej mechanizmy 

zažívame na vlastnej koži. Spor mladých ľudí so štátnou mocou sa nás 

práve preto môže hlboko dotknúť.

DA — Máš okolo seba relatívne ustálený tím – František Lipták, Kata-

rína Hollá. Ich mená figurovali aj pri tvojej poslednej réžii v Činohre 

SND (D. Majling: Labyrinty a raje Jána Amosa). Výrazne novým prvkom 

je pozvanie hudobníčky Katarzie a  Jonatana Pastirčáka na scénickú 

hudbu. Netajím sa tým, že som pri zrode tejto myšlienky bola motivo-

vaná potrebou posilnenia artikulácie ženského pocitu zo súčasného 

sveta, ale aj kvôli tvorivému rešpektovaniu kompozície a štylizovanej 

múzickosti pôvodnej štruktúry a  hypotetického predvádzania antic-

kej drámy. Spontánne si ma v  tomto dobrodružnom nápade ihneď 

podporil a  vyjadril presvedčenie, že to by mohla byť výrazná cesta 

k nadviazaniu komunikácie s nezaťaženým mladým publikom (cesta, 

aby „nezaťaženosť“ nevyústila v  nezáujem či kultúrnu ignoranciu). 

V akom vzťahu teraz, v čase skúšok, keď sa rodí tento rozhovor, no po 

dôslednej príprave inscenačnej koncepcie tvojej Antigony v roku 2018, 

pociťuješ napätie či neutrálnejšie vzťah medzi kanonickou klasikou 

a jej dnešným uchopením?

OS — Táto kanonická klasika má obrovský potenciál byť maximálne sú-

časnou modernou. A  ani ju priveľmi netreba „modernizovať“. Len ju 

netreba hrať ako múzeum antickej kultúry, ale ako súčasnú rodinnú 

drámu kombinovanú s  politickým trilerom. Nie je to jednoduché už 

kvôli tomu, že celý text je napísaný vo verši a nedá sa vždy vyhnúť drob-

ným archaizmom. To je jedna z najťažších úloh, ktorá pred nami, hlav-

ne pred hercami, stojí. Nájsť k  textu správny emocionálny most, tak 

aby pôsobil z ich úst živo a prirodzene a zároveň nestratil nič zo svojej 

básnivosti. Tento rozhovor robíme na začiatku skúšobného obdobia, 

doslovne po prvých čítacích skúškach. Nikto nevie, čo bude na konci 

tejto cesty. Ale isté je, že Sofoklova hra je silným impulzom k tomu, aby 
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naštartovala rozmýšľanie o  politických,  morálnych, etických témach 

v  súčasnom kontexte. Neviem, nakoľko bude nakoniec kompatibilný 

svet Katarzie a Jonatana so svetom Sofoklovým. To sa ukáže a my roz-

hodne nejdeme na istotu. Riskujeme, že sa Sofokles vzprieči. My sa jeho 

svetom môžeme sýtiť, koľko chceme, môžeme ho konfrontovať so svo-

jím, ako sa nám zachce, ale opačne to, bohužiaľ, nejde. Sofokles ťažko 

zoberie do úvahy spôsob života a  problémy súčasných ľudí. Na tejto 

dráhe je len jednosmerná premávka. Ale bez toho, aby sme mali, insce-

nujúc Sofoklovu antickú tragédiu, každú sekundu na mysli Antigonu 

a  Isménu, ktoré bývajú vo vedľajšej ulici, či Kreonta, ktorého sme si 

vybrali v slobodných voľbách, a Strážnika, ktorý stráži parkovisko pri 

úrade vlády, to určite nepôjde.

DA — Na rozdiel od väčšiny inscenátorov a upravovateľov hry, resp. dra-

matických autorov, ktorí sa dali Antigonou inšpirovať, my nesituujeme 

hru do totalitného režimu a doby. Ponechávame ju divadelne vypovedať 

na abstraktnej, univerzálnej scéne s metaforickým nábojom. Jasný je 

množiaci sa vrstevnatý odkaz na verejné zdieľanie príbehu v asociač-

ne sa meniacom priestore (u Sofokla sa dej odohráva pred kráľovským 

palácom, u nás v akomsi zrkadlovo uzavretom verejnom priestore di-

vadla, arény, súdu, diskusného kotla televízneho štúdia, parlamentu...) 

Hľadáme styčné plochy medzi mýtickým príbehom, vedomím histo-

rickej skúsenosti s  totalitou a  prepojenia s  krehkou a  nevystuženou 

demokraciou, ktorá má v sebe zakódované mnohé ohrozenia a nebez-

pečenstvá. Dokonca sme si pri úvahách s „prenosnosťou“, resp. apliko-

vateľnosťou zásadných tém Antigony hovorili, že ju možno vnímať aj 

symbolicky. Svojím spôsobom „zabíjame“ motiváciu a vieru mladých 

ľudí tým, že banalizujeme či kriminalizujeme prvé náznaky ich arti-

kulovaného protestu. Generačný a rodový moment v našej predstave 

rodinného príbehu s konkrétnou a povedomou psychológiou vzťahov 

vnímame ako súčasť akéhosi, ako si to sám pomenoval, politického tri-

leru. A zrazu sa s hrôzou dozvedáme, že v našej nedokonalej, ale zdan-
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livo „bezpečnej“ demokracii vyhasli dva mladé životy. Investigatívny 

novinár Ján Kuciak s priateľkou Martinou Kušnírovou už nezostarnú. 

Boli úkladne zavraždení. Už sa neprispôsobia establišmentu, už zosta-

nú symbolmi mladých ľudí, ktorí sa snažili očisťovať našu spoločnosť. 

Dovoľte, priatelia, aby sme im túto inscenáciu venovali. Je to málo, je to 

nič, možno iba gesto. Ale úprimné, prebolené a navždy zaznamenané. 

Je to náš hold odvážnym a čistým mladým ľuďom.
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O N D R E J  S P I Š Á K 

Ondrej Spišák (nar. 1964 v Nitre) je výrazný predstaviteľ strednej reži-

sérskej generácie. Dlhé roky viedol a formoval Divadlo Karola Spišáka 

v Nitre. Je zakladateľom a principálom Teatra Tatra, progresívneho di-

vadelného združenia, pravidelne spolupracuje s Radošinským naivným 

divadlom a za svoje réžie v Dramatickom divadle Varšava získal niekoľ-

ko významných poľských aj medzinárodných ocenení. V Činohre SND 

režíroval prvú novú inscenáciu v novej budove: R. U. R. Karla Čapka, ne-

skôr rozprávku Ako sa Lomidrevo stal kráľom a Labyrinty a raje Jána Amosa. 

Vyniká osobitým rukopisom, v ktorom sa divadelná hravosť a slobodná 

fantázia odvíjajú od zdanlivo jednoduchých divadelných riešení so sil-

ným asociačným nábojom a humorom prežiareným humanizmom.
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K Ý M  J E  P R E  T E B A  

A N T I G O N A ?
OTÁ Z K A  P R E  K ATA R Í N U  K U B O Š I O V Ú 
( K ATA R Z I U )

Pre mňa je Antigona kolektívna práca, pri ktorej sa spolu s  tvorcami 

a so súborom snažíme okrem Sofoklovej nadčasovej poézie predstaviť 

divákom, aké Antigony by mohli žiť dnes – medzi nami. Vidím ju ako 

whistleblowerku. Chcem v textoch a hudbe, ktoré vkladám medzi So-

foklovo dielo, intenzívnym prejavom a  elektronickou hudbou položiť 

otázku, aké je postavenie dnešnej mladej ženy v spoločnosti v kontexte 

moci, autorít, individualite, vzťahov, rodine, v neposlednom rade rodo-

vej rovnosti. Oživiť ju jazykom, ktorý používame dnes, a urobiť ju tak 

zrozumiteľnejšou. Chcem, aby sa diváci vedeli do nej lepšie vcítiť a pre-

niesť si jej príbeh aj na svoje životy. Pre mňa je Antigona whistleblower-

ka bojujúca za pravdu, za ktorú dostane neprimeraný trest.
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B Á B I K Y  S A  V R A Ž D I A

Vošli sme do neznámeho baru kde sa liečia chorí

Cudzí opitý debil ťa chytil za zadok

Nedalo mi to musela som mu jednu vraziť, sorry

Nemôžeme len mlčať a vyzerať ako obrázok

 

Myslíš že nemôžeme nič zmeniť?

Myslíš si že nemôžeme nič zmeniť,

pretože sme iba ženy?

To je moja milá dnes už úplne inak

My ťaháme prvú ligu, nesnívame už len o rodinách

 

Otravujú ma vaše obavy

Otravuje ma

Ako si tu každý snaží niečo vybaviť

 

Preč je obdobie hračiek

Všetci v našich kruhoch smažia

Vo mne sila rastie

Vieš že bábiky sa vraždia?

 

Myslíš že nemôžeme nič zmeniť?

Myslíš si že nemôžeme nič zmeniť,

pretože sme iba ženy?

T E X T Y  P I E S N Í

Ukážky textov z piesní, ktoré Katarzia zložila a spieva  

v inscenácii Antigona.



Pjoni, Klára Ščevíková
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D I V N Á  O S O B A

Keď prechádzam cez prechod

nezabrzdia ale dupnú na plyn

vadí im moja odvaha

chcú aby som stonala

to čo mi píšu – nemá zmysel čítať

 

vymyslia si titulok, že sa asi 

 trápim

chceli by ma vyzliecť donaha

ziapať po mne ohava

tým že som tu som teraz 

 pokazila párty

 

Chcú aby som mlčala

ale ja neustúpim

chcú aby som ústa držala

nikto ma nedonúti

 

nech to dopadne akokoľvek

nech sa hocičo stane

bohovia vždy boli a budú stáť

na mojej strane

 

nech to dopadne akokoľvek

nech sa hocičo stane

veď ja viem že ma zabiješ

slová sú zbrane

 

krútia nado mnou hlavami

nerozumejú, čo im hovorím

tupotou zhypnotizovaní

zombies

televízne netvory

nerozumejú čo im hovorím?

 

myslia si že som divná osoba

chcú aby som bola iba kulisa

ozdoba

nevadí

verím v dobro viac

ako katolícky kňaz

budem sa ho snažiť presadiť

 

krútia nado mnou hlavami

nerozumejú čo im hovorím

tupotou zhypnotizovaní

zombies oblekové netvory

nerozumejú čo im to celý ten čas

  hovorím?



Zuzana Kocúriková



 
Dominika Kavaschová
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J E D N A  Z   R E B E L I E K  G R É C K E H O 
D I VA D L A  –  A N T I G O N A
D Á Š A  Č I R I P O V Á

Písať o  gréckom divadle a  gréckej dráme sa na prvý pohľad zdá jed-

noduché, keďže máme množstvo známych a  dostupných prameňov 

a sekundárnej literatúry. Navyše história starovekého Grécka a Ríma 

a antická mytológia, ako kolísky európskej civilizácie, patria do osnov 

výučby dejepisu na základných školách. Opak je však pravdou. Grécky, 

ako aj rímsky svet boli natoľko bohaté, že ešte ani dnes nie sú ich vý-

skumy a  objavy ukončené. Mnohé fakty, reálie sú známe, ale mnohé 

ostávajú stále záhadou a neprebádaným územím. Jedným z dôvodov 

nekončiacej sa odysey skúmania antického sveta je aj to, že veľa z tých 

záhad je zachytených len v písomnej, literárnej podobe, no zmizli alebo 

stratili sa vo svete.

Grécke divadlo a dráma nie sú výnimkou. Nielen texty, ale aj divadelné 

stavby, rekvizity, prvky jednotlivých divadelných zložiek nie sú známe 

a o niektorých existujú len domnienky a dedukcie založené na existujú-

cich zdrojoch. Napr. zrod divadla a drámy, ktorému sa budeme venovať 

neskôr podrobnejšie, dodnes nie je jednoznačne jasný. Existuje niekoľ-

ko teórií.

Vznik a vývoj gréckeho divadla a drámy úzko súviseli s historicko-po-

litickým vývinom Grécka, ktorý bol miestami mimoriadne priaznivý 

a progresívny, ale aj dramatický a stagnujúci. Týmto podmienkam sa 

prispôsobovala estetická a spoločenská funkcia samotného divadelné-

ho umenia. V tejto súvislosti je dôležité poznamenať, že grécke divadlo 

bolo divadlom politickým, k čomu ho predurčovali už spomínané histo-

rické súvislosti dotýkajúce sa obdobia jeho rozvoja.
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D I V A D LO  A   R I T U Á L
Grécke divadlo sa rozvíjalo zhruba medzi 6 st. a 2. st. pred n. l. Vzniklo 

ako súčasť náboženského kultu, malo silne rituálny charakter, preto sa 

stretneme s tým, že sa o ňom hovorí aj ako o divadle obradu. Divadlo 

v gréckom svete predstavovalo neoddeliteľnú súčasť a  spätosť so sta-

rovekými náboženskými rituálmi a  slávnosťami, ktoré sa v  tom čase 

konali pravidelne a to aj niekoľkokrát v roku. Spomedzi náboženských, 

rituálnych slávností možno spomenúť dionýzie, lenáje, anthestérie, 

oschoforie.

Vlastne všetky formy rituálu zodpovedali kozmickým javom, prírod-

ným cyklom, rovnako sa viazali aj na pastorálne či agrárne udalosti. 

Náboženstvo, rituál a divadlo – všetky tri samostatne stojace spoločen-

ské piliere mali rovnaký spoločný cieľ, a to zbližovať jednotlivcov, po-

hnúť masou a vyvolať vzrušenie. Každý z nich na to používal v niečom 

podobné a v niečom odlišné prostriedky a formu. Rituál stojí na roz-

hraní profánneho a sakrálneho sveta. Uľahčuje človeku prístup k bož-

stvám tým, že v  prítomnosti takmer celej spoločnosti napodobňuje 

náboženské sily, ktoré sa inak pohybujú v izolovanej sfére ideí, pocitov 

a ktoré nie je možné nahmatať. Rituál má teda podiel na vytvorení ko-

lektívneho vedomia, zintenzívňujúceho a prehlbujúceho sa prostred-

níctvom napodobňovania, čiže mimézis. V mnohom má teda podobné 

východiská ako divadlo. Pred prítomnými sa odohrávali mytologické 

obrazy, ktoré mali pripomenúť život predkov, minulosť rodov, tradíciu. 

Vďaka rituálu sa kolektívne vedomie zocelilo, posilnila sa solidarita. Aj 

bežný človek sa tak dokázal spojiť s bohmi a so svojimi mýtmi. Rituál 

sa stal prostriedkom, sprostredkovateľom medzi svetom bohov a sve-

tom človeka.

Neskôr doň čoraz častejšie prenikali zobrazovania epických alebo ko-

mických epizód, zachytávajúcich jednak božské prostredie, ale i akúsi 

obdobu pozemského života mytologických hrdinov. Keď sa k spevom, 

ktoré pripomínali skutky predkov, pridávalo ich pantomimické stvár-
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nenie, pozornosť divákov sa upriamila práve na tieto časti. Najpopu-

lárnejšie a pre divadlo najvýznamnejšie slávnosti sa stali dionýzie. Dio-

nýzie boli zasvätené bohu plodnosti, hojnosti, zábavy, úrody a veselia 

– Dionýzovi. Podľa obdobia, v ktorom sa počas roka konali, sa delili na 

Veľké (na prelome marca a  apríla, v  mesiaci elafebolion) a  Malé dio-

nýzie (prelom decembra a januára, v mesiaci poseidon). K športovým 

a speváckym súťažiam na Veľkých dionýziách sa v 5 st. pred n. l., prá-

ve vďaka Periklovi, pridali dramatické agóny. Dionýzie prebiehali 5 až 

6 dní, no koľko dní z nich patrilo divadlu, nie je jednoznačné. Pravde-

podobne sa konali tri dni. Keďže dionýzie organizoval štát, považova-

li sa za akúsi prestíž a prejav aténskej demokracie, moci a bohatstva. 

Nadobudli tak štátny, náboženský a umelecký charakter. Konali sa na 

otvorenom, verejnom mieste, aby sa sprístupnili čo najväčšiemu počtu 

obyvateľstva. Za priebeh slávností zodpovedal jeden z najvyšších štát-

nych úradníkov – archont epónym, ktorý rozhodoval nielen o ich orga-

nizačnej stránke, ale vyberal aj básnikov, hry, prvého herca, určoval 

choréga – občana, ktorý z vlastných prostriedkov financoval výpravu 

chóru. Často boli chorégmi samotní vládcovia. Malé dionýzie, na roz-

diel od Veľkých, sa nesekularizovali. Keďže ich riadil archón basileus, 

úradník poverený správou náboženských rituálov, trvalo si udržiavali 

náboženský charakter.

Obetná procesia, kedysi vykonávaná vo vnútri chrámu na oltári, sa 

preniesla do exteriéru pred chrámový vonkajší oltár – thymelé. Obeta 

sprevádzaná spevom, tancom a  hudbou nadobúdala divadelné prvky 

a zobrazovala sa už iba symbolicky, improvizovane. Pri tejto príležitosti 

sa napokon upravilo aj samotné miesto konania rituálu, čiže dejisko. 

Priestor okolo oltára sa rozčlenil na javisko a hľadisko. Po čase putoval 

sprievod po celom meste (komos) a smeroval do tohto priestoru – di-

vadla, kde bola umiestnená socha Dionýza. Kňaza riadiaceho chór vy-

striedal koryfej – náčelník zboru.
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Pôvodne posvätný kruh okolo oltára, v ktorom sa pohybovali len kňa-

zi a chór, sa časom zmenil na stálu orchestru. Orchestra bola z troch 

strán obklopená theatrónom – hľadiskom deleným vertikálne a hori-

zontálne. Diváci doň vchádzali cez orchestru. K orchestre priliehala 

skéna – priestor, kde sa pôvodne prezliekali herci alebo si v nej scho-

vávali rekvizity, neskôr sa v  nej odohrávali výjavy a  scény, ktoré sa 

nemali odohrávať pred zrakom divákov. Prístup do divadelnej budovy 

mali povolení herci a  bohovia. Bohovia sa podľa deja objavovali na 

streche skény alebo sa z nej spúšťali pomocou špeciálneho zariade-

nia – deus ex machina. Zo stredného vchodu skény sa vysúval vozík 

– ekkykléma, na ktorom sa nachádzali pozostatky osôb zomrelých 

vnútri. Deus ex machina mal jednotlivé časti: geranos, aiorema, kre-

mathras, krade. Skéna mala tri vchody. Hrací priestor sa postupne 

diferencoval na dvojúrovňový. Neskôr sa ku skéne pridali obdĺžniková 

budova umiestnená pred skénou – proskenion, a bočné steny vystupu-

júce dopredu – paraskéna.

Samotné prípravy na dionýzie trvali niekoľko mesiacov. Súčasťou tých-

to príprav bolo vyberanie rozhodcov pre agón. Agóny boli súťaže, pre-

teky v rôznych disciplínach, nielen počas divadelných slávností. Konali 

sa pod patrónom bohov alebo významných hrdinov. Okrem súťaživosti 

predstavovali pre gréckeho básnika prostriedok vyriešenia intelektu-

álneho konfliktu medzi jeho myslením a myslením svojho predchod-

cu. Agónu predchádzali proagóny – verejné zoznámenie sa s autorom 

a hercami, ktoré sa konali dva dni pred začatím slávností. Počas pa-

ragónu informovali o obsahu hry, možno predniesli ukážky, alebo sa 

odmeňovali vzácni občania, poprípade cudzinci, ktorí poslúžili Até-

nam v poslednom roku. Dokonca sa v súvislosti s ním dozvedáme aj 

o odmeňovaní sirôt z dôvodu úcty k rodičom zomrelým vo vojne.

Na oslavách sa mohol zúčastniť každý slobodný aténsky občan, keďže 

samotné slávnosti boli záležitosťou celej polis. Účasť na nich nebola 

vnímaná ako zábava, skôr ako významná občianska aktivita. V priebe-
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hu osláv sa nesmeli viesť súdne rokovania, väzni boli prepúšťaní, nebo-

li povolené žiadne prejavy násilia.

V 5. storočí pred n. l. sa v Aténach konali ročne 4 oslavy na počesť boha 

Dionýza, čo dokazuje aj skutočnosť, že zároveň išlo o jedno z najpriaz-

nivejších období pre divadlo a drámu. Ich skutočný rozkvet nastal v ob-

dobí aténskej demokracie. Rozmach tragédie a komédie vplýval pozi-

tívne aj na dovŕšenie umeleckej revolúcie, kde divadlo zohrávalo dosť 

významnú úlohu. Stalo sa totiž dôležitou platformou na identifikáciu 

samotného človeka, jeho postavenia vo svete, na konfrontáciu a  re-

flexiu aktuálnych spoločenských tém, nielen miestom zábavy a poteše-

nia. Na pozadí mýtických príbehov sa odohrávalo hľadanie a definova-

nie vlastnej identity, prebúdzanie sebavedomia, moci rozumu človeka, 

podľahnutie alebo vzoprenie sa osudu, bohom, alebo spoločenskému 

a  morálnemu zákonu. To všetko so sebou prinášalo vedomie gréckej 

demokracie. Grécke antické divadlo vytvorilo syntézu medzi jeho nábo-

ženským, transcendentálnym charakterom a pozemskosťou, živelnos-

ťou a chtonickým kultom.

Dráma predstavovala najvyššiu formu duševných prejavov, považovala 

sa za umelecky vytvorený vzor ľudského konania a správania, napodob-

ňovanie reality – mimézis. Jej základnými znakmi bol pátos a problém, 

alebo konflikt, ktoré vyvolávajú napätie.

T R A G É D I A
Najvznešenejším produktom, vrcholom umenia vzdelaného národa, 

sa stala, prirodzene, tragédia – najuvádzanejší a  najžiadanejší žáner. 

„Unikátní síla tragédie snad částečně pramení z faktu, že se vynořila 

v přechodném okamžiku řecké kultury, kdy kritická mentalita, kterou 

s sebou nese psaní, abstraktní myšlení a systematická filozofická eti-

ka, ještě nerozrušila sílu mýtu... Tragédie páteho století dokázaly spojit 

morální a náboženskou vážnosť a mýtickou představivost orální epic-
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ké poezie s intelektuálním zkoumáním doby rozvinutého písemnictví, 

které usiluje o  vytvoření odvážnych konceptů o  člověku a  přírodě ve 

vědě, medicíně, filosofii, historii geografii.“

Hlavnými nositeľmi tragédie a tragickosti boli okrem príbehu, charak-

terov najskôr spev, tanec a až potom hovorené slovo. Zlučovala v sebe, 

rovnako ako komédia, lyrické a epické prvky, dokonca zo začiatku pre-

važovali lyrické pasáže, pravdepodobne pochádzajúce z dórskej chóric-

kej lyriky. Až s postupujúcim pribúdaním hercov, dramatikov, epické 

časti prevyšovali nad lyrickými.

Antická tragédia sa pôvodne vyvinula z  piesní spievaných na počesť 

boha Dionýza – dityrambov. Spievali ich maskovaní, tancujúci, na aulos 

hrajúci poloľudia a polozvieratá satyrovia, ktorí mali často podobu ca-

pov – grécky tragos. Kozí spev sa potom nazýval tragoidiá. V prestávkach 

medzi spevmi náčelníka zboru, ktorý bol prezlečený väčšinou za Dio-

nýza, sa prednášali udalosti a príhody zo života boha. Podľa Aristotela, 

dityrambický dialóg, a teda základ tragédie, uviedol prvýkrát na dioný-

ziách herec a básnik v jednej osobe – Thespis (536/533 pred n. l.) Odvážil 

sa vystúpiť zo spievajúceho chórického zástupu a predniesť vlastnú re-

pliku, tým objaviť akoby herca a novú formu predvádzania a znázorňo-

vania. Thespis oddelil spievanú časť chóru od hovorenej časti. Takýto 

dramatický prejav sa odvtedy objavoval na slávnostiach pravidelne, až 

sa z neho postupne vyvinula tragédia.

Čo rozumel antický svet pod pojmom dráma, sa dozvedáme prostred-

níctvom Aristotelovej Poetiky. Hoci je Poetika dielo neúplné a neucelené, 

predstavuje základný text zaoberajúci sa divadlom a dramatickou tvor-

bou, ich postupmi, zložkami a žánrami.

Aristoteles vytvoril základné žánrové členenie – tragédia a komédia, 

na ktoré dodnes nadväzuje európska teória drámy, i keď sa od tých 

čias pojem a definovanie drámy posunuli a rozšírili, aj napriek tomu, 

že jej dôveryhodnosť je spochybniteľná, a  to z  viacerých dôvodov. 

Aristoteles nebol priamym súčasníkom trojice najväčších gréckych 
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básnikov – Aischyla, Sofokla, Euripida, a teda rozkvetu gréckeho di-

vadla (5. storočie pred n. l.), iba potomkom. To znamená, že autorove 

teoretické poznatky mohli, ale aj nemuseli vychádzať z praxe. Poetika 

bola napísaná v roku 355 – 347 pred n. l., keď mali divadlo a drama-

tická tvorba za sebou už úspešnú etapu svojho rozvoja. Podľa Aristo-

tela je teda tragédia: „Zobrazení vážného a uceleného děje s určitým 

rozsahem, a to takové, při němž se používa řeči zkrášlené v každém 

úseku příslušnými prostředky zvlášť, děj se nevypráví, ale předvádějí 

se jednajíci postavy a soucitem a strachem se dosahuje očistění tako-

vých pocitů.“ Tragédia nesie v sebe základný paradox – na jednej stra-

ne vyvoláva potešenie, smiech, na druhej strane vzbudzuje utrpenie, 

strach a súcit. Prostredníctvom takýchto protikladných emotívnych 

prejavov smeruje k dosiahnutiu svojho cieľa, k uvoľneniu od všetkých 

extrémnych vášní – ku katarzii.

Spoločne zdieľané emócie a súcit v antickom divadle sú silným feno-

ménom spôsobujúcim narastajúci záujem a popularitu divadla. Katar-

zia očisťovala ľudskú dušu od prehnaných vášní. Po strachu a  súcite 

prichádza, opierajúc sa o psychologické zákonitosti, proces očistenia, 

upokojenie. Aby tragédia dospela ku katarzii u  diváka alebo čitateľa, 

dej sa musel vyznačovať celistvosťou a prehľadnosťou, bez chaotických 

odbočiek, musel mať začiatok, stred a koniec. Z Aristotelovho logického 

pohľadu plynuli požiadavky na tento žáner týkajúce sa predovšetkým 

jednoty deja, času, ktoré sú z dnešného pohľadu nepredstaviteľné. V po-

žiadavke jednoty deja a následne času sú najviditeľnejšie Aristotelove 

logické východiská a myslenie. Organická jednota v Aristotelovom kon-

cepte predstavovala jednu z  podmienok krásy, ktorá môže vzniknúť, 

iba ak je dej prehľadný, vyhýba sa mätúcim odbočkám, chaosu. Časová 

jednota by mala napomáhať deju vytvoriť hranicu medzi svetom von-

kajším a drámou.

Svet tragédie simuloval skutočnosť, na jej pôde sa riešili základné, ľud-

stvo formulujúce otázky, v jej medziach sa vyslovovali myšlienky a fi-
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lozofia, na ktorej sa postavili základy európskeho myslenia – o človeku, 

jeho vzťahu k svetu, k bohu, k sebe samému atď. „... prostředníctvím 

cizích osudů učí se divák, jehož vlastní osud se mu jeví jako neutřídený 

chaos, protože od něho nemá odstup, nahlížet život v jeho rozporupl-

nosti a příjímat jej jako symysluplný. K tomu je ovšem trěba, aby přis-

toupil na „hru, kterou divadlo nabízi a přijal zdání na scéně za skuteč-

nost, tedy klam za realitu“.

Na dosiahnutie katarzie používali autori tragédií rôzne prostriedky. 

Napätie zvyšovali jednak kľúčové scény odohrávajúce sa za javiskom, 

vo vnútri paláca, domu, zásahy bohov prostredníctvom scénických 

efektov a  strojov, ako napr. už vyššie spomínané deus ex machina, 

enkyklémy (drevené pojazdné javisko, na ktorom sa oživovali výjavy 

pochádzajúce spoza scény), okrem toho aj anapiesmata (prepadlis-

ká umiestnené v skéne – určené pre bohov, vedľa schodov – napr. pre 

objavenie Erýnií na scéne), periakty (vysoké trojstranové hranoly na 

oboch stranách javiska, ktoré sa otáčali pomocou strojov a boli na nich 

namaľované dekorácie), katablématá (dekorácie vo forme látok alebo 

drevených dosiek), bronteion (stroj na napodobňovanie hromu), gera-

nos (pravdepodobne stroj učený na uchopenie tela z výšky), Cháronove 

schody (podzemná chodba, ktorá viedla z proskénia do stredu orches-

try – určené pre zjavovanie mŕtvych či fantómov), keraunoskopeion 

(stroj na vytvorenie blesku), strofeion (akási točňa, pomocou ktorej sa 

premiestňovali hrdinovia z jedného miesta na druhé).

Prvá zachovaná hra, o ktorú sa môžeme skutočne opierať, ak chceme 

hovoriť o skutočnej podobe gréckej drámy, sú Aischylovi Peržania, uve-

dená v roku 472 pred n. l.

Poetika rozčleňuje text tragédie na štyri základné časti – prológ, epe-

isodeia, exodos a  zborové pasáže kombinujúce spev, hovorené slovo 

a občasné tanečné výstupy – parodos a stasimos. Prológ sa objavoval 

na začiatku celej hry, pred príchodom chóru. Dialogický alebo aj mono-

logický prológ (prevažne u Euripida) medzi hrdinom a božskou bytos-



49

ťou alebo chórom väčšinou informoval o predhistórii príbehu, postáv, 

otváral dej, zápletku. Napomáhal pri prechode divákov z reálneho do 

fiktívneho sveta a času.

Po prológu nasledoval parodos – vstupná pieseň chóru. Jeho názov bol 

odvodený od bočného vchodu na orchestre, cez ktorý vchádzal chór. 

Podľa Aristotela v  prvej zborovej časti vystupoval celý zbor. Parodos 

sa väčšinou vyznačoval rôznorodou, nejednotnou metrikou. Nasledu-

júci epeisodeion bol epickou časťou ohraničenou zborovými spevmi, 

v ktorej sa objavovala istá štylizovaná forma dialógu striedajúcich sa 

dvoch alebo troch postáv, riadok za riadkom – stychomýtie. Ich použí-

vanie signalizovalo ostré výmeny názorov, spory, prehovárania, pros-

by, lamentovanie. Zrýchľovali a stupňovali napätie v dialógu. Časté boli 

u  Sofokla (Antigona 215 – 220). Kontrastom k  stychomýtii bola rhésis 

– reč postáv dlhšia ako cca 5 – 6 veršov, nie teda natoľko stručná ako 

stychomýtie. Rhésis informovala o dôležitých záležitostiach, objavova-

la sa v  reči Poslov, používala sa na hodnotenie situácie, odhaľovanie 

charakterov postáv. Tak ako v prípade stychomýtií, nachádzala sa síce 

aj u Aischyla, ale oveľa častejšie ju používal Sofokles a Euripides – v An-

tigone 407 – 440, 1192 – 1243. Prítomnosť rhésis signalizovala aj postupné 

pribúdanie a rozvíjanie epických častí.

Po epickej časti nasledovala opäť lyrická – stasimon, ktorý podľa Poe-

tiky spieval chór a oddeľoval ním jednotlivé epeisodiá. Používal sa na 

vyjadrenie radosti, nádeje, smútku. Neskôr, oslabovaním lyrických pa-

sáží a eliminovaním výstupov chóru, sa počet stasimonov zmenšuje. 

Poslednou časťou za stasimonmi bol exodos. Patrili doň aj zjavovania 

bohov, či už na streche javiska, alebo priamo ako deus ex machina. Nie-

kedy sa v ňom nachádzal aj kommos – žalospevy, striedavé spevy herca 

a chóru, možno pozostatok z najstaršej formy tragédie.

Tragédia sa nedelila na dejstvá. Dosvedčujú to nájdené rukopisy, hry 

boli písané ako epický súvislý text. Nevyhnutnou a základnou požia-

davkou strednej časti deja bola peripetia (obrat) a  anagnoríza (pozna-
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nie). Najdôležitejší moment tragédie predstavovalo zvrátenie šťas-

tia na nešťastie, vedomou alebo nevedomou vinou. Peripetia spolu 

s anagnorízou spôsobovali súcit a strach, o ktorých hovorí Aristote-

les, a ktorými sa má u diváka dostaviť katarzia. Vzbudzovanie hrôzy 

a strachu by nemala tragédia dosahovať vonkajšími efektmi. Výnim-

ku predstavovali už spomínané technické pomôcky: deus ex machina, 

používaný ako symbol božieho zápasu v  závere tragédií, rebríky na 

výstupy z prepadliska, otáčavé javisko a efekty hromov a bleskov. Pe-

ripetii a anagnoríze predchádzala expozícia, začiatok tragédie, a ka-

tastrofa, záverečné rozuzlenie.

T R A G I C K Ý  H R D I N A
Tragický hrdina antickej drámy musel pochádzať zo sveta nadpozem-

ského a rovnako pozemského. I keď bol obdarený mnohými božskými 

prednosťami, konal a páchal omyly, previnenia, vedome či nevedome, 

ktoré smerovali prevažne k tragickému koncu. Počas deja sa musel vy-

rovnať s obratom situácie, poväčšine zo šťastia na nešťastie. Životný 

údel tragického hrdinu – moira alebo osudová nutnosť – ananké spô-

sobovali náhlu zmenu a obrat v deji, ktorý sa však nakoniec nemusel 

končiť tragicky (Sofoklov Filoktetes, Euripidova Alkestis).

Hrdina sa musel vyrovnať s nevyhnutnosťou svojho osudu, s jeho ne-

priazňou. Svojou vznešenosťou a cnosťami prevyšoval obyčajných ľudí, 

bol vzorom toho, akí by sme chceli byť, ale sám a osamotený sa ocitol 

v područí zákona božieho, zákona prírody a vyšších mocností. V mo-

mente, ak sa ich pokúsil spochybniť, porušiť a obísť, bol za túto trúfa-

losť potrestaný. Po potrestaní musela byť vo viditeľnom i neviditeľnom 

svete opäť nastolená rovnováha – nemezis. „Činitelem či nástrojem 

nemesis může být odplata člověka, ducha nebo boha, božská spravedl-

nost, náhoda, osud či logika udalostí, hlavní však je, že se nemesis děje, 

a  to neosobně a, jak ukazuje Král Oidipus, neovlivněná morální pova-
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hou lidské motivace . V Aischylově Orestei jsme po řadě pomstychtivých 

činů svědky závěrečné vize přirozeného zákona, univerzální smlouvy, 

jež v sobě zahrnuje morální zákon a kterou v sobě bohyně moudrostí 

schvalují bohové.“

Tragická vina, pôvod tragickosti, Aristotelom všeobecne nazývaná ha-

martia, sa prejavovala v antickej tragédii viacerými spôsobmi. Mohla 

ňou byť chyba v konaní, v úsudku, alebo morálne zlyhanie, ktorých sa 

dopustil hrdina a bol si toho vedomý, no rovnako to mohol byť aj omyl 

v úsudku nevedomý – até (pobláznenosť, zaslepenosť), spôsobujúci re-

ťaz tragických udalostí. Pre túto tragickú vinu upadol hrdina do nešťas-

tia. To, čo ho viedlo k previneniu sa a ku katastrofe, bola väčšinou jeho 

prílišná hrdosť, sebavedomie, vášnivá, dychtivá myseľ, spupnosť – hyb-

ris. Úmyselne prekročila mieru Medea, Antigona, neúmyselne Oidipus, 

Aias, obe skupiny hrdinov spáchali zločin, ich hybris bola potrestaná 

a trest padol na celý rod. Okrem hlavného hrdinu sa objavovali v tragé-

dii postavy poslov, veštcov, prosebníc, otrokov figurujúcich na vedľaj-

ších pozíciách, ale majúcich v hre dôležitú úlohu. Prosebnice boli väč-

šinou ženy alebo deti ohrozené násilím, smrťou a vzbudzujú v tragédii 

strach a súcit. Posol oznamoval, a teda koncentroval, v deji všetky tra-

gické udalosti, vyvolával tragickú atmosféru. Nešlo o individualizovanú 

postavu, mal určité schematické znaky.

Medzi postavy tragédie neodmysliteľne patrili bohovia. V  ich rukách 

bola spravodlivosť, právo a rozhodnutie sporných udalostí. S postup-

ným vývinom demokracie a uvedomovania si postavenia človeka, sily 

vlastnej vôle a  rozumu, sa aj postavenie gréckych bohov v  tragédii 

mení. Výrazná zmena je viditeľná u Euripida a komédiografov Aristofa-

na a v neskorších komédiách Menandra.

Spomedzi bohov sa v gréckej dráme objavovali boh Dionýzos, Apolón 

a  Palas Aténa. Kým Apolón a  Palas Aténa reprezentovali rozumnosť, 

racionálnosť, triezvosť v uvažovaní, nastoľujú spravodlivosť a múdrosť, 

Dionýzos bol ich opakom. Samotní Gréci si boli vedomí dvojakosti vo 
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svete, a  to nielen pozemskom, ale aj božskom. Popri každom racio-

nálnom konaní existovala aj ničivá a nerozumná túžba, popri krásne 

skomponovanom hymne alebo piesni hranej na lýru sa objavila vášni-

vá, amorfná pieseň, oslavujúca čistú a nefalšovanú emóciu. Napríklad 

už Homér stvárnil Dionýza v  jeho nevyspytateľnej prirodzenosti, de-

monštrujúceho pred svojimi nasledovníkmi entuziazmus, odviazanosť 

a istú primitívnosť. Menády, jeho ženské sprievodkyne, sa kompletne 

odovzdávali do jeho moci a  dávali sa doslova intoxikovať silou tohto 

boha. Tá spočívala v tom, že prinášala oslobodenie a zľahčenie ľudské-

ho utrpenia. Zároveň však rátala s dôsledkami, ktoré sa objavili potom. 

Človek sa pod jeho vplyvom mohol premeniť na inú bytosť, iný cha-

rakter: napr. satyrovia – napol ľudia a napol zvieratá, reprezentujúci 

prírodu v jej najzákladnejšej a najnecivilnejšej podobe. Zaujímal sa len 

o to, aby boli naplnené jeho primárne potreby – sex, víno a jedlo. Sta-

rogrécka tragédia zobrazovala tieto postavy, aby poukázala na odstra-

šujúci príklad barbarskej psyché a toho, čo spôsobovala: žiadostivosť, 

besnenie, zúrivosť, sexuálne anomálie, mučivé túžby.

Boží zákon a podriadenosť bohom v gréckej dráme stelesňoval zo za-

čiatku chór – zástupcovia ľudu, ich väčšiny, alebo mýtické bytosti. Chór 

tragédie tvorilo 15 členov. Vystupoval ako celok, no neskôr sa indivi-

dualizoval. Postavenie a funkcia chóru sa pod vplyvom rozvíjajúcej sa 

drámy a dramatického dialógu menili a prechádzali veľkou transfor-

máciou. Z významnej dejotvornej pozície (Aischylos) sa eliminoval na 

zástupcu vyjadrovania pocitov, ktoré mala tragédia vzbudiť (Sofokles), 

a  neskôr predstavoval iba akúsi vsuvku, ktorá oddeľovala jednotlivé 

dejstvá (Euripides). Zborové piesne netvorili už jednotu s dejom, stali 

sa doplnkom, ktorého dôležitosť sa strácala. V tragédii nastupoval na 

scénu zväčša po prológu a počas celého predstavenia sa tam pohyboval.

Rétoriku tragédie charakterizoval rytmus, melódia a spev, z čoho vyplý-

va silný dôraz na hudbu. Hudba bola neodmysliteľne spojená s gréckou 

drámou, okrem iného najmä preto, lebo zborové časti boli spievané. 
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Okrem spomínaného stasimonu a kommu poznala grécka tragédia aj 

používanie hyporchémy – optimistických piesní zboru o  vyvíjaní sa 

deja, melodramatické pasáže, neskôr embolima – do drámy vkladané 

hotové piesne oddeľovali epizodické pasáže, alebo do tragédie dosadzo-

vané hotové skladby.

Rytmus dodávala tragédii aj forma, akou bola písaná – metrum. Bás-

nik volil pri tragédii iné metrum ako pri komédii. Aristoteles spomína, 

že pre tragédiu bolo najvhodnejším metrom jambický trimeter. Ten sa 

však striedal s trochejským tetrametrom (pokojné úvahy, veštby, výzvy 

do agónu, mierne radosti), prevažne používaným v dialógoch. Objavo-

val sa aj daktylský hexameter, a to v prípadoch velebenia božstva, opis 

udalostí s rýchlym spádom a pohybom, ako napr. let vtákov, beh koňa, 

duševné vzrušenie, rozčúlenie, príval citov, bolesti, výčitky. V parodoch 

a kommoch sa našli anapesty, ktoré sa recitovali pri hre na píšťalu, pri 

vstupe zboru do orchestry a pri jeho odchode, ako aj pri vstupe a od-

chode hercov z javiska a vyjadrovali opäť rýchly fyzický pohyb, duševné 

vzrušenie, pochod, let, beh.

Čo sa týka námetov, tie čerpala tragédia z mytologických a historic-

kých dejín Grécka. Básnici nepísali o tom, čo sa stalo, ale čo by sa na zá-

klade nevyhnutnosti alebo pravdepodobnosti stať mohlo. Mýtus nie je 

iba upravenou históriou, ale opäť logickým konštruktom, pri ktorom 

autor presne vie, kam smeruje. Dramatický tragický dej pochádzal 

z  príbehov Homérovej Iliady, Odyssey a  iných mytologických cyklov, 

ktoré diváci väčšinou poznali, no v  dramatickom spracovaní predsa 

len nadobúdali nové, rôznorodé podoby. Mytologické postavy predsta-

vovali v tragédii podľa Aristotela hrdinov, ktorí boli lepšími a krajšími, 

ideálnejšími ako v skutočnosti.



Katarzia  
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D R A M AT I C I
Najvýznamnejšími predstaviteľmi zlatého obdobia gréckeho divadla 

boli traja dramatici – Aischylos, Sofokles, Euripides (cca 530 pred n. l. 

– 430 pred n. l.). Všetci traja mali podiel na formovaní gréckej tragédie.

Každý z  trojice reprezentantov vrcholného obdobia gréckej tragédie 

pôsobil v inom období klasického Grécka a aj ich tvorba a prístup k tra-

gickému žánru sú odlišné. Všetci traja posunuli tragédiu o krok ďalej 

nielen z formálnej, ale aj z obsahovej stránky.

Najstarší z trojice autor bol Aischylos (525/24 – 456/55 pred n. l.). Zacho-

valo sa od neho celkovo sedem hier a 460 fragmentov, medzi ktorými 

vyniká aj jediná zachovaná trilógia Oresteia. Autor sám bol zástancom 

a  idealistickým obrancom aténskej demokracie, a  preto z  obsahovej 

stránky jeho tragédie vychádzajú z nádeje, že svet bude vďaka demo-

kracii lepší, spravodlivejší a dokonalejší. Podľa Aristotela nezobrazoval 

veci také, aké sú, ale aké majú byť. Jeho historický optimizmus pra-

menil vo viere v  spravodlivosť božieho, ale aj právneho a  mravného 

princípu. Hrdinom Aischylových tragédií je obec, kolektív, štát (nie 

jednotlivec ako u Sofokla alebo Euripida), ktorému nakoniec pomáha-

jú i bohovia. Akýsi medzičlánok medzi bohmi a občanmi predstavuje 

chór, ktorý stojí spočiatku v centre diania. Osud hrdinu, a teda i polis, 

je u Aischyla v božích rukách, podlieha božiemu zákonu a z nej vychá-

dzajúcej spravodlivosti je nevyhnutné sa podvoliť.

Jedným zo znakov, na základe ktorých možno najpresvedčivejšie de-

monštrovať vývoj gréckej tragédie, je, okrem spomenutých vývojových 

nuáns, práve postavenie a funkcia chóru v dielach jednotlivých pred-

staviteľov gréckej tragédie. U Aischyla sa začína polemizovať a brať do 

úvahy vyjadrenie a mienka slobodného gréckeho občana, no jeho exis-

tencia ešte stále podlieha božej vôli, ktorú teda sprostredkováva práve 

chór – ako medzičlánok v komunikácii medzi bohom a človekom. Kým 

človek podliehal božím zákonom, chór mal rozhodujúce postavenie 

v deji, a preto mu prislúchali aktívne a početné výstupy.
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K  zindividuálneniu a  osobnejšiemu vyzneniu tragédie, ako aj jej hr-

dinov, prispel Sofokles, neskorší Aischylov konkurent (cca 490 – 406 

pred n. l.). V  jeho hrách dochádza k  vyostrenému vnútornému kon-

fliktu človeka, až k zrážke s mravnými normami. V centre Sofoklovho 

záujmu už nebol kolektív, obec ako u  Aischyla. Inšpirovaný sofistic-

kou filozofiou upriamil pozornosť na človeka s  jeho gnozeologickým 

poznaním, jeho vierou v rozum. Postavy a  ich charaktery zosubjekti-

vizoval a zvnútornil. Na rozdiel od Aischyla sa podrobnejšie venoval 

aj psychologicky hodnoverne motivovanému konaniu postáv. V duchu 

myšlienky, že človek je mierou všetkých vecí, zobrazoval jednotlivcov 

bojujúcich s osudom, so zákonom. Jeho hrdina sa nepodriaďuje božej 

vôli, naopak, spochybňuje a ironizuje ju. Morálku, charaktery a chyby, 

ktorých sa bohovia dopúšťajú, podrobuje kritike. Božiu nesmrteľnosť 

a  vplyv nepopiera, ale polemizuje o  tom, či pravda stojí vždy na ich 

strane. Jediným vyšším princípom je spravodlivosť, ktorá vládne rov-

nako bohom a ľuďom, nie božia vôľa. Vina, vedomá alebo nevedomá, 

porušenie zákona museli byť potrestané. V mene spravodlivosti a  jej 

dosiahnutia boli Sofoklovi hrdinovia ochotní ísť až do krajností. Pravdu 

hľadali vášnivo a nekompromisne aj za cenu vlastného života. S plným 

vedomím brali zodpovednosť za svoje činy, viedol ich k tomu vnútorný 

mravný a  morálny zákon. Sofoklovi hrdinovia boli takí, akí by hrdi-

novia mali byť. Na Sofoklove tragédie mali nemalý vplyv na intenzív-

ne premeny aténskej spoločnosti, odrazili sa v jeho básnickej tvorbe. 

Autor poznal rozmach gréckej demokracie, kultúry a  krajiny, no na 

druhej strane aj sám zažil utrpenie spôsobené grécko-perzskými vojna-

mi a hrôzami peloponézskej vojny. Jeho zásadnou, najmarkantnejšou 

formálnou zmenou je postavenie ďalšieho, čiže tretieho herca na scé-

nu, ako aj rozšírenie členov chóru. S vývinom spoločensko-politických 

podmienok a následne nato zmenou myslenia človeka, uvedomenia si 

vlastnej identity, vlastnej vôle, sa zmenili i požiadavky na dramatický 

text. Sofokles, napriek tomu, že zvýšil počet členov z 12 na 15, elimino-
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val jeho funkciu. Chór rovnako pochybuje a polemizuje s bohmi, súcití 

viac s hrdinom a v mnohých prípadoch ho obraňuje.

Euripides (486/480 – 406 pred n. l.), hoci bol z trojice týchto „velikánov“ 

najmenej úspešný počas života a doby, v ktorej tvoril (len zriedka získal 

ocenenie), patrí medzi najväčší zdroj neskoršej rímskej tragédie. Posu-

nul a pretvoril tragédiu tak, že rímski autori mohli na ňu bez väčších 

zásahov nadviazať. Euripidove hry sa odkláňajú od jeho predchodcov 

tým, že do popredia sa dostávajú emotívne silné až expresívne scény, 

napätie stupňuje nielen prostredníctvom ním spracovanej témy, ale aj 

využitím rôznorodých scénických efektov, strojov. Euripides stavia pro-

ti sebe výrazné kontrasty, často spôsobujúce tragické konflikty, ktorými 

vyjadruje svoj kritický postoj voči bohom, ako aj voči polis, mravom. 

Prostredníctvom svojich hrdinov (Elektra, Medeia, Faidra, Bakchantky) 

útočí proti mocenskej sile a nadvláde transcendentného božského sve-

ta a skôr ho zaujíma človek a ako sa kríza jeho doby odráža na človeku, 

na jeho správaní, a to, do akej miery je krízou panujúcou v spoločnos-

ti zasiahnutý. Najvýstižnejšie vyjadril rozdielnosť Euripida od Sofokla 

a Aischyla Aristoteles, ktorý tvrdí, že Euripides zobrazoval ľudí takých, 

akí naozaj sú, kým Sofokles ľudí, akí by mali byť. Je tu posun tragédie 

od zobrazenia ideálu občana a štátu, etiky a morálky antického sveta 

k odrazu reality s jej dezilúziou, sklamaním, úpadkom, vychádzajúcimi 

z vtedajšej politickej skutočnosti. „U Euripida sa človek opakovanie do-

stáva do kritickej situácie, v ktorej nakoniec jeho nous podľahne v boji 

s vášňami a so žiadostivosťou, viazanou na fyzis. Fyzis sa v porovnaní 

s rozumom, múdrosťou, umom a s poznaním prejavuje ako silnejšia.“ 

Dlhé monologické pasáže hrdinov sa striedajú s presne, až strategic-

ky vypracovanými dialógmi. Ďalšou výraznou kritikou s gréckou polis 

a postavením gréckeho občana bolo Euripidovo zobrazovanie ženských 

hrdiniek, ktoré podliehajú vášňam a emóciám, ale vo svojom odhodla-

ní a konaní sú odvážnejšie (Akestis, Hecuba, Medeia, Faidra...). Euripi-

des však nespracováva len mytologické príbehy známe už zo Sofokla 
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a Aischyla. Pridáva k nim nové témy alebo mieša viaceré látky doko-

py. Už u neho sa prejavujú známky eklekticizmu, neskôr rozšíreného 

v rímskej dráme.

Dovŕšením gréckej polis a  dominantného postavenia aténskej demo-

kracie sa ukončuje i vývoj tragédie. Jej charakter postupne ohrozova-

la meniaca sa politická a  spoločenská situácia gréckeho štátu. Spolu 

s miznutím nadvlády gréckej demokracie mizne i „nadvláda“ tragédie 

a v žánrovej hierarchii sa presúva na iné miesto.

H E R C I
O hercoch tragédie a prostriedkoch, ktoré používali, nemáme mnoho 

poznatkov. Vývin a profesionalizácia hereckého umenia taktiež súviseli 

s rozkvetom drámy. U Aischyla účinkoval spolu s protagonistom deutra-

gonista – druhý herec, a u Sofokla pribudol tretí – tetragonista. Grécke 

divadlo bolo divadlom masiek, a preto mohol jeden herec stvárňovať 

viacero postáv. „Řecká inscenační praxe více herců vlastně nepotřebo-

vala, kromě nich disponovala už jen s představiteli němých rolí (kófon 

prosópon), což byli zřejmě statisté a do určité doby také s jistým poměr-

ně velkým počtem amatérů, kteří se angažovali v chóru.“ Protagonista 

hrával titulné úlohy, deutragonista väčšinou konkurentov hlavného hr-

dinu a tetragonista ostatné postavy – slúžky, otrokov. Keďže ženám sa 

nedovoľovalo hrávať divadlo, mužské aj ženské postavy hrávali muži. 

Aby sa teda postavy od seba odlišovali, herci si menili masky a kostý-

my, ktoré sa tak stali nevyhnutnou súčasťou gréckeho divadla. Herec-

ký prejav a  prostriedky, ktoré mohol herec použiť, sa prispôsobovali 

architektonickému riešeniu divadla. Kamenné divadlo rozliehajúce sa 

pomerne na veľkej ploche a umiestnené v prírode, pod holým nebom, 

si od herca vyžadovalo najmä výraznú gestikuláciu a  dobrý hlasový 

rozsah. Mimika nebola potrebná z dôvodu masiek. Od herca gréckeho 

divadla sa vyžadovala všestrannosť. Okrem pohybovej zdatnosti a fle-
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xibility tela, múzického nadania, museli disponovať aj intelektuálnym 

potenciálom. Nebolo to nič neobvyklé už len preto, že spočiatku ako 

herci vystupovali autori drám. Popularita hercov sa časom zväčšovala 

a herci získavali výsostné postavenie. Boli oslobodení od vojenskej služ-

by, tešili sa spoločenskej úcte. Práve vďaka nim sa mohlo šíriť divadlo 

a kultúra aj mimo Atén. Niektorí vybraní dokonca robili i politických 

vyjednávačov.

Od 4 st. pred n. l. sa všetci herci, hudobníci, tanečníci, básnici, všet-

ci ľudia pohybujúci sa okolo divadla (nazývaní dionysiastai) zlučovali 

v  hereckých spolkoch, ktoré sa starali o  dodržiavanie ich privilégií – 

boli oslobodení od vojenských povinností, mohli sa pohybovať voľne 

aj mimo Atén, čo im umožňovalo byť aj prostredníkmi pri vyjednáva-

niach medzi jednotlivými štátmi, ak išlo o vojnové oblasti, rovnako pat-

rili medzi uctievaných a neskôr aj bohatých slobodných občanov Gréc-

ka. Z písomných prameňov sú známi herci Hermón a Nikostratos (5. st. 

pred n. l.), Aischinés, Aristodémos a Polós (4. st. pred n. l.).

Svedectvo o maskách nám poskytuje do veľkej miery nájdený vázový 

materiál. Podľa vyobrazení na vázach vieme, že tragická maska pokrý-

vala celú hlavu vrátane vlasov. Otvor na ústa mala otvorený. Pravde-

podobne sa vyrábala z mäkkého materiálu, ktorý dobre priliehal k tvá-

ri. Najčastejšie sa asi používalo sadrou potreté plátno a pomaľované. 

Všetky masky, či už tragické, alebo komické, mali vyjadrovať vo výraze 

potrebnú emóciu. Ženské masky sa rozlišovali od mužských bohatším 

účesom a bledou jemnou tvárou. Pri tragických maskách sa kládol dô-

raz na patetickosť, utrpenie, hrôzu. Zachovalo sa ich dvadsaťosem. 

Farebnosť kostýmov a  rôznosť druhu odevu slúžili rovnako k  lepšej 

identifikácii postáv: mužský odev bol himation, chiton, exomis, chlamys, 

tribon a peplos, chiton, himation nosili ženy. Krátky chitón značil (sym-

bolizoval) otroka, dlhý predstavoval vládcu. Vznešení hrdinovia sa vy-

značovali bohato vyšívaným kostýmom, postavy s nižším postavením 

mali jednoduchší kostým. Obuté mali herci kothurny – obuv na vyvý-
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šenej podošve s remienkami, ktoré zvýrazňovali a zväčšovali postavu 

na javisku. Ako náznakové symboly charakterizujúce postavu sa často 

využívali rekvizity, napríklad vojenská kopija, kráľovské žezlo. Kostýmy 

boli oddelené farbene a  strihom – purpurová a  zelená symbolizovali 

pompéznosť a slávnosť. Zašpinený biely odev, hnedý a čierny patril ľu-

ďom v nešťastí.

V divadle sa často používali rekvizity: palice, meče, zbrane, štíty, dary, 

listy, koberec, urna, popol.

Dekoráciami v  divadle boli maľované plátna alebo drevené dosky, 

umiestnené na bočných trojbokových hranoloch – periaktoch. Pri ľa-

vom bočnom príchode bol umiestený stroj – deus ex machina, používali 

rôzne žeriavy, prepadliská.

Z hudobných nástrojov sa najčastejšie používala lýra a kithara, dychové 

nástroje – aulos. Nástroje a melódia sprevádzali slovo, tanec a hru. Me-

lodickosť však vychádzala priamo z veršov, ktoré boli skladané v met-

rách. Tie samy o sebe určovali gradáciu, spomalenie, takisto zodpove-

dali predpokladaným emóciám.

Presný opis inscenovania antických tragédií, komédií, či satyrských 

hier sa, žiaľ, nezachoval. Napriek mnohým objaveným skutočnostiam, 

ktoré sme sa v súvislosti s antickým divadlom snažili načrtnúť, môže-

me stále hovoriť len o fragmentárnom poznaní tejto oblasti. Časť vzác-

neho bohatstva súvisiaceho s antickým divadlom sú práve zachované 

antické divadelné hry. Vychádzajúc z nich môžeme predpokladať, čo sa 

asi v čase ich vzniku odohrávalo v gréckej spoločnosti a ako asi vyzeralo 

antické divadlo.

Sofoklova Antigona je jedným z kánonických textov antického divadla 

pre svoju takmer dokonalú dramatickú štruktúru, dialogické pasáže 

a univerzálnu tému, ktorá nestráca svoju aktuálnosť.
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A N T I G O N A
„Kedykoľvek, kdekoľvek v západnej kultúre a jej dedičstve sme sa zúčastňovali 

na konfrontácii spravodlivosti a práva, aury smrti a požiadavky života, kedy-

koľvek, kdekoľvek vyhladovaný sen mladosti odporoval ,realizmu‘ starnutia...“

Antigona patrí – spolu s Kráľom Oidipom a Medeou – v súčasnosti k naj-

častejšie skloňovaným hrám z  antickej dramatiky. Práve tieto tituly 

antickej tragédie sa objavujú v  repertoároch svetových divadiel, kde 

ich s nepretržitou kontinuitou uvádzajú, alebo ich dramatici adaptujú 

a prepracovávajú do aktuálnej a súčasnej podoby. Nakoniec, objavujú 

sa z času načas aj na slovenských javiskách, čo sa o  iných antických 

tituloch v našom kontexte nedá povedať.

Samozrejme, ako to už s  historickými textami býva, ich spôsob uvá-

dzania, inscenovania môžeme len rekonštruovať nielen pre rozdielne 

spôsoby herectva, gestikulácie, dobového kontextu, ale aj pre miesto, 

v ktorom sa hry uvádzali. Ako sme už spomínali, pri antických je situo-

vanie samotného divadla z architektonického hľadiska úplne rozdielne 

ako dnes.

Hra Antigona nadväzuje na koniec Aischylovej tragédie Sedem proti  

Thébam (467 pred n. l.), a teda súvisí aj s inou Sofoklovou hrou – Vládca 

Oidipus (430 alebo 429 pred n. l.) a Odipus na Kolóne (401 pred n. l.). Všetky 

štyri hry patria do tzv. tébskeho cyklu.

Antigonu napísal Sofokles v roku 442 alebo 441 pred n. l. Na dionýziách 

získala druhé miesto. Hra už vtedy zarezonovala, ale nie preto, že ju 

možno chápať ako obranu demokracie a ľudských práv, ale aj pre sú-

stredenie sa na osud jednotlivca, o  ktorom sme hovorili. Antigona je 

hrou politickou s jej konfliktom moci a práva, filozofickou pri jej formo-

vaní sa indivídua, jeho rozumu a človeka konajúceho samého za seba, 

ale aj hrou rodinnou – o pute medzi pokrvnými súrodencami a pre fe-

ministickú filozofiu je hrou feministickou, hrou o dôsledku vojny, prí-

tomnosti nedôstojnej smrti, zabíjaní.
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Sofoklov príbeh rozpráva o mladej odhodlanej žene, sestre, dcére, ktorá 

sa vzbúrila písanému zákonu, aby vykonala to, k čomu ju viedol rešpekt 

k zákonu vyššiemu – morálnemu, etickému, božiemu. Jej hrdinský čin 

bol však potrestaný smrťou, pretože sa priečil zákonu moci a tyranie.

Antigonin príbeh sa odvíja od situácie, ktorou sa končí Aischylova tra-

gédia Sedem proti Tébam, kde Polyneikos a Eteokles, Antigonini bratia, 

zomierajú v boji proti sebe. Jeden stál na strane Téb s Kreónom a ten 

druhý, podporovaný mestom Argos, chcel získať rodné mesto späť. 

V momente ich smrti sa začína odvíjať aj Sofoklova hra. Jej hrdinami 

však nie sú dvaja bratia, ale práve ich sestra. Dcéra kráľa Oidipa, Antigo-

na, ktorá chce pochovať oboch bratov rovnako. Podľa zákona a Kreonta 

však Polyneikos nemá na pohreb nárok – je zradca. Antigona sa snaží 

dodržať nielen boží zákon, zákon nepísaný, ale aj rodinnú integritu. Tú 

však narúša jej strýko, vládca Kreón, obhajujúci zákon a využívajúci na 

to svoju moc a  postavenie. Antigona pochová Polyneika so všetkými 

poctami, tak ako bol pochovaný Eteokles. Kreón však verejne vyhlási, 

že kto sa pokúsi pochovať Polyneika, zomrie. A keďže tou, ktorá poruši-

la jeho vyhlásenie, postavila sa proti zákonu moci, bola Antigona, bez 

výnimky musí byť potrestaná. Aj Antigona, aj Kreón konajú na základe 

toho, čomu veria a obaja idú vo svojej viere do extrému. V tom sú si po-

dobní, ani jeden nie je ochotný urobiť kompromis. Kreón však okrem 

občianskeho zákona koná v súlade s rozumom, ratiom, naproti tomu 

Antigona v súlade s bohmi, rodinnými okolnosťami, v súlade s tým, čo 

cíti ako svoju povinnosť.

Tak ako všetky grécke tragédie a jej hrdinovia, aj Antigona v sebe nesie 

prvky ambivalentnosti. Tento Sofoklov text nazval kedysi nemecký filo-

zof F. Hegel textom neistým, nejasným, na rozdiel od Kráľa Oidipa. I keď 

to myslel skôr ako negatívnu črtu, z dnešného pohľadu v tom vidíme jej 

veľké pozitívum. Možno preto sa stala Antigona predmetom mnohých 
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štúdií a polemík. Práve na začiatku 21. storočia je Antigona, ako hrdin-

ka, ikonickou aktuálnou postavou.

Pri jej čítaní je potrebné uvedomiť si niekoľko zásadných faktov, ktoré 

nám uľahčia a pomôžu k jej komplexnejšiemu uchopeniu a priblíženiu 

sa k tomu zámeru, s akým ju písal Sofokles.

P O S TA V E N I E  A N T I G O N Y  A K O  Ž E N Y
Antigona je princezná, dcéra kráľa Oidipa, s čím, samozrejme, súvisí 

aj jej spoločenské postavenie a nakoniec aj jej vzdor. Na rozdiel od nej 

iné aténske alebo grécke ženy sa v tej dobe nezúčastňovali na verejnom 

živote, pohybovali sa skôr doma. Mladá Antigona však sprevádzala otca 

až do jeho smrti. On do nej vštepil ideály pravdy, spravodlivosti, za kto-

rými treba ísť do extrému. Navyše, keďže nebola aténskou ženou, ale 

v Aténach cudzinkou, dovoľovalo jej to slobodnejšie oponovať najvyššej 

vládnej moci.

Zaujímavou skutočnosťou tej doby je aj to, že dramatici s obľubou písali 

o ženských hrdinkách. V 2. storočí nášho letopočtu satirik Lucian po-

znamenal, že v týchto hrách „je viac žien ako mužov“. Iba jedna tragé-

dia, Sofoklov Filoktétes, neobsahuje ženy a ženské zbory v zachovaných 

tragédiách prevyšujú mužské v počte dvadsaťjeden k desiatim.

Existuje viacero teórií od Aristotela až po súčasnosť, prečo je to tak. 

Aristoteles považuje ženské hrdinky, ako je Antigona, za málo dôvery-

hodné, i keď chápe, že ich dramatici znázorňovali – mali byť lepšími, 

akými sú. Tak ako kázalo spoločenské postavenie ženy v antickom Gréc-

ku, aj Aristoteles sa prikláňa k názoru, že úlohou ženy bolo starať sa 

o chod domácnosti, nevyjadrovať sa k verejným politickým otázkam. 

Byť za zatvorenými dverami. Podľa Edith Hallovej dokonca neexistuje 

žiadny historický záznam o mladej žene, ktorá by zosmiešnila autori-

tu jej mužského „ochrancu“ (kurios) v reálnom živote Atén, ako to bolo 

v prípade Antigony a Elektry voči autorite Kreonta a Aigista. Antigona 
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i Elektra sú nepochybne dôkazom o imaginácii dramatikov, ktorí možno 

práve v tejto otázke predbehli svoju dobu. Zvyk, že vážené ženy nemali 

byť na verejnosti spomenuté ani len menom, má pôvod v  tom istom 

ideáli, ktorý viedol Perikla k vyhláseniu, že sláva ženy sa má spomínať 

čo najmenej, či už v dobrom, alebo zlom. Eurydika, Kreontova manžel-

ka v Sofoklovej Antigone, sa takmer prispôsobuje tomuto periklovskému 

vzoru dokonalosti, keďže nie je vôbec spomenutá – ani v dobrom, ani 

v zlom – v prvých deviatich desatinách hry. No väčšina tragických žien, 

tým, že vyšli od dverí domácnosti na pohľad verejnosti, sa vystavovala 

nebezpečenstvu, ktorému sa aténski občania snažili vyhýbať.

Antropologický symbolizmus zase ukazuje, že patriarchálne kultúry 

často používali postavy a telá žien, aby predstavili abstraktné myšlien-

ky a uvažovali o spoločenskom poriadku. Ženy boli tiež považované za 

náchylnejšie k vášňam ako muži, najmä k erosu a posadnutiam démon-

mi, čím boli presvedčivými podnecovateľmi tragických udalostí, no zá-

roveň i efektívnymi pôvodcami emocionálnych ohlasov. Každá prehre-

šujúca sa žena tragédie, je buď dočasne, alebo úplne bez manžela.

P O L I S
Ďalšou otázkou, pri ktorej sa súčasní odborníci na antickú drámu pri-

stavujú, je otázka aténskej polis – obce, ktorá je pre gréckeho človeka 

veľmi zásadná. Prečo sa však viaceré príbehy neodohrávajú v Aténach, 

len sa v  nich Atény zmieňujú? V  prvom rade treba poznamenať, že 

mytologické príbehy, z  ktorých tragédia čerpá, nepochádzajú z  Atén. 

Na konci 6. a v 5. storočí pred n. l. sa objavila iniciatíva vyvinúť sériu 

mýtov okolo aténskeho kráľa Tesea, a preto sa objavuje v niekoľkých 

tragédiách. No obyvateľ Argu, Téban, či iní hrdinovia starých epických 

cyklov, ktorí nepochádzali priamo z Atén – zatiaľ čo v centre tragédie 

zostávajú –, sú často prispôsobovaní aténskej minulosti, čo v každom 

prípade predstavuje pre mesto špecifický prínos. Situovať však tragédiu 
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a jej tragických hrdinov v 5. st. pred n. l. do Atén bolo nemožné aj z toho 

dôvodu, že hlavné mesto symbolizovalo demokraciu, pýchu, spravod-

livosť a elitu. Podľa Thukydida boli demokratické Atény hrdé na svoju 

otvorenosť, zatiaľ čo Téby sú v tragédii často uzatvorené do seba a ich 

kráľovskí predstavitelia sú náchylní na bratovražedné konflikty, incest 

a tyranské správanie. Aténocentrizmus tragédie spracováva mýty obsa-

hujúce hrdinov z iných miest tak, aby slúžili aténskym záujmom.

R O D O V Á  T R A G É D I A
Hoci sa tragédia silne venovala aténskej verejnej, kolektívnej identite 

občana, nebola zasadená v mužských scénach občianskeho diskurzu – 

v rade, zhromaždení alebo na súde –, ale na okrajovom priestore, hneď 

vedľa dverí súkromného domu. Rodinný život občana bol súčasťou 

jeho politickej identity. Stalo sa nesmierne dôležitým, aby bol muž na 

súde vnímaný ako zodpovedná hlava vzorne usporiadanej domácnosti. 

„Muž, ktorý nenávidí vlastné dieťa a je zlým otcom, nemôže byť nikdy 

bezpečným vodcom ľudí... muž, ktorý je podlý v príbuzenských vzťa-

hoch, nikdy nebude vzbudzovať dôveru vo verejných záležitostiach.“

Kreón v Sofoklovej Antigone zlyháva ako otec, aj ako občiansky vodca 

a tieto dve zlyhania navzájom úzko súvisia. Antigonu tak možno vnímať 

aj ako rodovú tragédiu.

D V A  R OZ D I E L N E  M O R Á L N E  P O S TOJ E
Obaja, Kreón aj Antigona, hája vlastné morálne a etické postoje. Všetky 

tri z Antigoniných vysvetlení a obhajob, prečo pochovať Polyneika, sú 

rovnaké vo svojom základe, len sú adresované trom rôznym osobám – 

Isméne, Kreontovi a chóru. Antigonin motív je hlboko pociťovaná osob-

ná zodpovednosť pochovať brata, čím sa myslí pokrvného brata, jednak 

v dome a aj ako uctenie si bohov. Zo začiatku sa so svojím utrpením 
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a neúctou k Polyneikovi a ich rodu delí s Isménou, pokrvnou sestrou. 

Berie ako fakt, že obe chcú brata pochovať. Pre obe to znamená ušľach-

tilé konanie, keby postupovali inak, bola by to zrada.

Antigona patrí medzi kánonické antické texty, no neustále znepokojuje 

a provokuje mysliteľov ešte aj v 21. storočí. Zaoberali a dodnes sa ňou 

zaoberajú nielen teatrológia a  filológovia, ale aj filozofi – Hegel, Hei-

degger, Derida, básnici od Hölderlina až po Heaneya, psychoanalytici 

Lacan, Žižek, feministické filozofky Irigaray, Butler, z divadelníkov Ar-

taud, Brecht, Cocteau, Gide, Kantor.

Všetky minulé i súčasné teórie o Antigone, pohľady na ňu, vychádzajú, 

opierajú sa alebo popierajú Heglovu interpretáciu Antigony. Podľa neho 

predstavuje Antigona konflikt medzi uzavretým rodinným prostredím 

a  prostredím verejného priestoru štátu, medzi požiadavkou vedomia 

a práva. Antigona ako hrdinka reprezentuje rodinu a rešpektuje nepí-

saný boží zákon. Kreón reprezentuje, naopak, verejný priestor, štát, 

právo. Tu videl Hegel základný rozpor – konflikt medzi dvomi forma-

mi zákonitostí – právom bohov a  štátnym právom. Z  toho sa odvíjal 

aj konflikt medzi osobným priestorom príbuzenských vzťahov a  ve-

rejným priestorom štátu. Antigona je preto podľa Hegla „vnútorným 

nepriateľom“, ako aj „výsmechom komunity“. Hegel porovnáva univer-

zálny dôvod, vyjadrený komunitou a chránený právom človeka, a indi-

viduálny Antigonin čin. Antigona nekoná politicky, predstavuje skôr 

individuálnosť a zvrátenosť, a preto je vylúčená z komunity štátu. Na 

jednej strane stojí etika človeka, ktorý reprezentuje podstatu komunity 

so sebauvedomením. Na strane druhej má božie právo formu etickej 

podstaty, ktorú zase vyjadruje rodina. Antigona stelesňuje práve túto 

druhú etickú formu. Pochovaním Polyneika, konajúc v súlade s božím 

zákonom a pre dobro rodiny, neuvedomuje si morálny dôsledok svojho 

činu v rámci spoločenstva. Toto Heglovo tvrdenie filozof odvodzuje aj 

z toho, že Antigona je voči etike platiacej v komunite zaslepená, pretože 

je žena.
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Kým Hegel vidí hlavný konflikt Antigony v písanom zákone a zákone 

božom, pre psychoanalytika Lacana ide skôr o konflikt morálky a etiky. 

Antigona nekoná v súlade s písaným zákonom, ale v súlade so svojou 

vnútornou túžbou. Lacan považuje Antigonu za výnimočnú postavu 

a odôvodňuje to jej túžbou, ktorá nie je túžbou po druhom človeku, ale 

túžbou po smrti a sebazničení. Antigona sa pohybuje v ohraničenom 

priestore života a smrti, podľa Lacana dokonca „medzi dvomi smrťa-

mi“. Antigonine túžby spája s túžbami jej matky a v tomto zmysle ide 

podľa neho nielen o sebazničenie, ale aj o túžbu po zločine. Antigona 

sa podľa neho správa ako porušiteľ vonkajšieho práva. Je fascinujúcou 

postavou, priťahuje čistotou svojej túžby.

Súčasný psychoanalytik a  sociológ Slovoj Žižek, ktorý nadväzuje na 

Lacana, opisuje Antigonu ako protototalitnú postavu, pretože odmie-

ta akýkoľvek racionálny argument a slepo sa drží svojho rozhodnutia. 

Podľa neho etickosť Antigoninho činu spočíva v  porušení zákonnej 

normy. Toto porušenie, v  kontraste k  jednoduchému kriminálnemu 

zločinu, jednoducho neprestupuje právnu normu, ale redefinuje, čo je 

to vlastne zákonná norma. Etický čin sám o sebe nenasleduje dobro, 

generuje novú formu toho, čo vnímame ako dobro. Prostredníctvom 

jej naliehavosti patrične pochovať svojho brata odporuje dominantnej 

predstave dobra. Práve tu je rozdiel medzi Antigonou a Oidipom, ktorý 

porušuje zákon nevedome, Antigona porušuje zákon vedome.

Na tieto teórie sa odvoláva aj provokatívna štúdia francúzskej feminist-

ky Luce Irigarayovej Speculum of the Other Woman, ktorá vzbudila veľký 

záujem a dodnes sa s ňou vedú polemiky. Irigaray dokazuje, že Heglova 

interpretácia Antigony podlieha jeho nedostatočnému porozumeniu 

ženského pohlavia. Podľa nej Heglovo vnímanie Antigony podlieha vní-

maniu o postavení ženy aj v jeho dobe, a to, že žena má nižšie postave-

nie ako muž. Sama charakterizuje dokonca Antigonu ako antiženu, pre-

tože ako hrdinka je produktom kultúry, ktorá bola napísaná mužom. 

V súčasnosti je však hrdinkou, ktorá musí vyjsť z tieňa, von z totálne 
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paralyzujúcej skúsenosti vytvorenej sociálnym poriadkom, odsudzujú-

cim sám seba, ako aj ju. U  Irigarayovej ide v prípade Antigony o eti-

ku sexuálnej diferenciácie, ktorá znova potvrdzuje etiku nie v zmysle 

všeobecných hodnôt, ale v zmysle rešpektu poriadku prírody, poriadku 

generácií a poriadku sexuálnej diferenciácie.

Iným, relevantným textom, na ktorý sa odvolávajú všetky súčasné vý-

klady Antigony, je Antigone´s Claim: Kinship between Life and Death (prel. 

Antigonina požiadavka: príbuzenstvo medzi životom a smrťou) od Ju-

dith Butlerovej. Autorka vyjadruje pochybnosti o Heglovej, Lacanovej 

a  Irigarayovej interpretácii Sofoklovej Antigony. Upozorňuje, že Anti-

gona môže byť len veľmi ťažko reprezentantom feministickej politiky, 

pretože jej vlastná identita je v kríze. Rovnako namieta proti interpre-

tácii Antigony v zmysle príbuzenských vzťahov. Argumentuje tým, že 

Heglovo, Lacanovo a  Irigarayovej ponímanie Antigony je nedostaču-

júce, pretože na ňu nenazerali ako na politickú postavu. Podľa nej by 

mala byť Antigona interpretovaná z hľadiska politického a nie z hľa-

diska pohlavia alebo príbuzenstva. Judith Butler zaujímavo umiest-

ňuje Antigonu do postoidipovskej dilemy, ktorá destabilizuje sexuálnu 

pozíciu a otázky príbuzenských noriem, špeciálne pozíciu nevlastnej 

sestry jej otca. Podľa nej je Antigona nielen príkladom odkazujúcim na 

tragický osud niekoho, kto sa odvážil prekročiť hranice príbuzenstva, 

stojaceho pri zrode našej kultúry. Naznačuje, že Antigonina túžba sa 

neprispôsobuje patriarchálnym normám a sexualite založenej na he-

teronormativite. Preto musí byť jej túžba, ako aj ona, umiestnená do 

hrobky, vylúčená z mesta.

Väčšina súčasných teórií nadväzuje práve na citovanú Butlerovej štú-

diu a vracia sa k téze, že Antigona je hrou politickou. Práve ako politicky 

vnímaná postava má schopnosť premeniť jej biedny status obete a sta-

noviť nový politický poriadok. Smútok nad Polyneikom je smútkom 

nad koncom oidipovského odkazu a patriarchálneho poriadku.
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A N T I G O N A  P O  S O F O K LO V I  –  R E C E P C I A
Po Sofoklovi spracoval príbeh o  Antigone aj ďalší z gréckych dramati-

kov – Euripides, jeho Antigona sa zachovala iba vo fragmentoch (medzi 

420 – 406 pred n. l.). I keď vieme, že u Euridipa ostane Antigona žiť, 

Haimón si ju zoberie za ženu a majú spolu syna, nevieme hry porovnať 

detailnejšie, keďže sa Euripidova verzia nezachovala. Dôkazy poskytujú 

len vázové materiály.

Z  dramatických adaptácií Antigony je azda najznámejšia Antigona od 

francúzskeho dramatika Jeana Anouilha (1942). Po prvýkrát ju uviedol 

v roku 1944. Hra sa stala kritikou spolupráce s nacistickým režimom 

v alegorickom zmysle. Antigonu situoval do obdobia druhej svetovej voj-

ny počas okupácie Francúzska. Anouilha inšpirovala udalosť, ktorá sa 

odohrala v tom čase v Paríži a priviedla ho k Antigone. Mladý muž, Paul 

Collett, zapálil a porazil skupinu členov kolaborantov. Tento rebel ne-

patril k nijakej opozičnej politickej skupine. Konal sám za seba, zo svoj-

ho presvedčenia a pri plnom vedomí možnosti smrti. U Anouilha oživil 

tento Collettov solitérsky čin – na jednej strane heroický, no na druhej 

bezdôvodný a zbytočný – podstatu tragédie o Antigone. Táto hra však 

bola vzhľadom na situáciu, v  ktorej vznikla, cenzurovaná nacistami. 

Brechtova Antigona – Antigonemodell (1947) nadväzuje na preklad Friedri-

cha Hölderlina z roku 1804, opierajúceho sa o Heglovu teóriu Antigony. 

Už v prípade Hölderlinovho prekladu išlo, dá sa povedať, o adaptáciu, 

keďže prekladateľ posunul Antigonu v rovine náboženskej. Prostredníc-

tvom tohto prekladu a  samotného príbehu o  Antigone sa Brechtova 

Antigona a  jej model stávajú kritickou intervenciou doby, v ktorej žili. 

Brechtova podoba Antigony odkrýva štátny teror. Je situovaná do Berlí-

na v apríli 1945. Dve sestry sa vrátia domov, kde nájdu obeseného bra-

ta. Podarí sa im zistiť, že ho obesili SS agenti ako dezertéra. Brecht tu 

proti sebe stavia dve odlišné reakcie sestier, ich vyrovnanie sa s identi-

tou, ktorá by mohla niesť poškvrnu dezertérstva. Jedna zo sestier zvesí 

brata z  háku, aby sa ho pokúsila oživiť, a  tá druhá sa bojí vojsť dnu 
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a priznať sa k dezertérskemu bratovi. Kreón tu vystupuje priamo ako 

Hitler. Antigonu napísal a inscenoval aj ako metaforu výzvy na zmenu, 

vypovedanie názorov, ktoré boli zakázané.

Námet z Antigony čerpajú aj mnohí súčasní svetoví autori, napr. írska 

dramatička Marina Carr v Portii Coughlan, kde sa hlavná hrdinka nevie 

zmieriť so smrťou svojho brata – dvojčaťa.

Východiskovým motívom sa antická hrdinka stala aj pre slovenského 

dramatika Petra Karvaša, ktorý jej rebéliu, vzoprenie sa proti moci 

a násiliu presunul do koncentračného tábora. Hra s názvom Antigona 

a tí druhí (1962) sa odohráva v koncentračnom tábore v roku 1945, kde 

sa proti zákazu pochovať mŕtveho väzňa vzoprie celý tábor. V českej 

dráme sa táto hrdinka objavila viackrát. V roku 1967 napísal hru Děv-

ka z města Théby Milan Uhde, v roku 1998 napísal Smetení Antigony Ro-

man Sikora. Roman Sikora nadväzuje v hre na relativizmus modernej 

spoločnosti, kde prestali platiť staré pravidlá a nové sa už stihli zne-

hodnotiť. V centre tejto tragickej frašky je ľúbostný trojuholník medzi 

Haimónom, Isménou a Antigonou. Isména Haimóna zaslepene miluje 

a Antigona ho zneužíva, aby sa pomstila Kreónovi. Hra sa končí smr-

ťou Antigony, ktorú v  zúfalstve nad nemožnosť sobáša s  Haimónom 

zavraždí.

Z inscenácií Antigony, ktoré zarezonovali v 20. a 21. storočí, spomenie-

me len niektoré.

Napríklad v roku 1984 režíroval v aktuálnom duchu Antigonu aj poľský 

režisér Andrzej Wajda. Antigonu inscenoval ako boj individuality s väč-

šinou, ako konflikt osobnej morálky a politickej nevyhnutnosti. Okol-

nosti, v akých ju inscenoval, boli pre Poľsko veľmi závažné – stanné prá-

vo. Wajda Antigonu zasadil do tohto kontextu. Sloganom predstavenia 

sa stali slová poľského básnika Czeslawa Milosza: „Pokiaľ žijem, budem 

kričať.“ Antigonin protest predstavoval pre režiséra archetypálneho re-

volučného myslenia človeka 20. storočia, ktorý nie je ochotný akcepto-

vať triumf víťazstva.
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V roku 1994 inscenoval Antigonu pod názvom A cry for peace grécky reži-

sér Nikos Koundouros. Hru umiestnil do hraničnej oblasti medzi Gréc-

kom a bývalou Juhosláviou s obrneným transportérom a vojakmi.

Podobne bola uvedená aj hra, ktorá je adaptáciou Antigony od Seamusa 

Heaneya s názvom The Burial at Thebes. Režisérkou bola Lorraine Pintel 

v Abbey Theatre v Dubline v 2004. Inscenácia zdôraznila Antigoninu 

morálnu pozíciu. Z  Kreonta sa stal arogantný latinskoamerický dik-

tátor, ktorý sa snaží presadiť si svoju autoritu. Antigona demonštruje 

svoju autonómiu od začiatku hry (podobenstvo Bushovej politiky).

Veľmi známym filmovým spracovaním Antigony bol film z  roku 1961 

v réžii Yorgosa Javellasa s hudbou Mikiho Theodorakisa a v hlavnej úlo-

he s  Irenou Papasovou. Javellas sa pokúsil zosúladiť divadelné prvky 

s  filmovou kamerou a  posunúť tak starodávny príbeh do súčasnosti. 

Zosúladiť divadelnú antickú hru s kamerou a filmom nie je vôbec jed-

noduché. Ak sa k istej monumentálnosti textu pridá pieta režiséra, vý-

sledok bude pôsobiť vždy skôr ako divadlo a nie ako film. V prípade tejto 

filmovej Antigony to však dopadlo priaznivo. Azda najviac je režisérova 

snaha viditeľná v exteriérových záberoch ako napr.: nájdenie Polynei-

kovho tela Antigonou pri vojakoch stojacich nad hrobom pochovaného 

zradcu. Rovnako efektne si poradil aj s chórom, ktorého niektoré časti 

nahradil sólom s hudobným podkladom a vizuálnymi efektmi. Kamera 

striedala dynamické a  statické zábery. Detaily a  mimiku zachytávala 

citlivo a pôsobivo. Výraznosť Ireny Papasovej znásobila silu, odhodla-

nosť a nekompromisnosť Antigony. Jej výkon je vyrovnaný a presvedči-

vý. Nie náhodou bol film nominovaný na 11. berlínskom filmovom fes-

tivale a herečka Irena Papas ako Antigona bola ocenená ako najlepšia 

grécka herečka v roku 1961.

V súčasnosti sa Antigona inscenuje v mnohých krajinách so zámerom 

upriamiť pozornosť na sociálne, politické, ako aj náboženské nerovnos-

ti a rozdiely. Všade tam, kde si tvorcovia uvedomujú potrebu metafory 

hrdinstva, odvahy, spravodlivosti, vnútorného presvedčenia. V Antigo-
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ninom prípade sa slová stávajú skutkami, a to napriek tomu, že ju budú 

stáť život.

Bertold Brecht povedal, že krajina, ktorá potrebuje hrdinov, je nešťas-

tnou krajinou. V súvislosti s tým a s Antigonou nám napadá, ktorá z kra-

jín v súčasnosti, v začiatkoch 21. storočia, môže byť bez hrdinov, a teda 

aj bez Antigony?

A N T I G O N A  N A  S LO V E N S K O M  J A V I S K U
Uvádzanie antických hier na slovenských javiskách ovplyvnili dva fak-

tory. Prvým bola skutočnosť, že na vytváraní a formovaní slovenského 

profesionálneho i  ochotníckeho divadla mali podiel českí tvorcovia. 

Prvá fáza modernej tradície uvádzania antických hier v  slovenskom 

divadle vzišla tak prirodzene z  iniciatívy českých divadelníkov a ako 

prvé antické hry, ktoré sa v repertoári Činohry Slovenského národného 

divadla v Bratislave objavili, boli v češtine. Vtedajší šéf činohry Václav 

Jiřikovský režíroval Plautovho Pseudola (9. 10. 1925) pod názvom Taškář 

(Figliar) v preklade Jána Ladislava Čapka a v úprave Vojtěcha Martíneka. 

Režisér Jan Otakar Martin uviedol Sofoklovu Elektru (3. 2. 1928, český 

preklad: Jozef Král). O rok neskôr (20. 1. 1929) uviedli v Činohre SND 

voľné prepracovanie Aristofanovej komédie Vtáci (preklad: Karel Vetter) 

s dramaturgickou úpravou a réžiou Francúza Bernarda Zimmera. Pred-

stavenie bolo takmer bez slovenskej účasti.

Druhým, nemenej nezanedbateľným dôvodom absencie uvádzania 

antických drám na slovenskom javisku, sa stala problematika pre-

kladov. Priekopníckymi a prelomovými sa v tomto smere stali roky 

1939 – 1945, paradoxne pre Slovensko historicky mimoriadne zložité 

vojnové obdobie, v ktorom sa začalo rozvíjať profesionálne činoherné 

divadlo a  s  ním sa formoval nový  repertoár zameraný skôr na do-

vtedy neuvádzané diela svetovej divadelnej kultúry, ako aj moderné 

avantgardné prúdy.
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Očakávanú zmenu a krok vpred v oblasti odkazu antického divadla pri-

niesli štyridsiate roky. V rokoch 1940 a 1941 uviedlo Slovenské národné 

divadlo dve antické hry – Antigona a Kráľ Oidipus. Z popudu poprednej, 

a  aj v  tomto smere priekopníckej osobnosti slovenského divadla, re-

žiséra Janka Borodáča, boli preložené obe Sofoklove hry. Prekladateľ 

Andrej Žarnov spolu s Jankom Borodáčom tak položili základy prekla-

dateľských aktivít v  oblasti antickej drámy v  slovenskom jazyku. Za-

radením antickej drámy do repertoáru SND sa zaplnilo jedno z práz-

dnych miest v dramaturgii slovenského divadla.

J. Borodáč, vtedajší umelecký šéf činohry, sa v  čase svojej osobnej 

i umeleckej krízy usiloval inscenáciami antickej drámy vyrovnať s no-

vými, nastupujúcimi divadelnými tendenciami. S odstupom času obe 

inscenácie pôsobili rozporuplne a rozpačito. Ich originálnosť spočívala 

predovšetkým v prvenstve v repertoári a v oblasti prekladu, nie v Bo-

rodáčovom predvedení. Jedinečné postavenie Žarnovových prekladov 

zatienilo samotné formálne, ako aj estetické nedostatky inscenácie, 

ktoré sa vynorili s odstupom času. Patetickosť, archaickosť, krkolom-

nosť a  nedivadelnosť sa podpísali pod celkový inscenačný výsledok, 

predovšetkým Antigony.

O 16 rokov neskôr sa objavila Antigona opäť v repertoári, tentoraz v Ar-

mádnom divadle v  Martine v  preklade Milana Stredniaka a  Andreja 

Záhorského (22. a 23. decembra 1956). Inscenácia sa vyznačovala vý-

razným režijným výkladom. D. Janda inscenoval antickú tragédiu 

s  jasným odkazom pre vtedajšiu dobu a  mnohí recenzenti (Zoltán 

Rampák) dokonca tvrdili, že akoby z  javiska odznieval súčasný text. 

V jeho režijnom poňatí predstavovala Antigona silný boj proti tyranii 

a napokon jej pád.

V  poradí treťou Antigonou bola Mikulíkova inscenácia na Malej scéne 

SND v Bratislave (19. 12. 1971). Antigona sa tak opäť vrátila do repertoáru 

Slovenského národného divadla. Peter Mikulík, ktorý inscenoval pre-

važne súčasné texty, ju inscenoval na vtedy experimentálnej scéne. Do-
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bové ohlasy na túto inscenáciu sú veľmi rôznorodé, čo sa týka výtvarnej 

stránky, hereckých výkonov, ale väčšina z nich sa zhoduje na tom, že 

inscenácia sa niesla vo veľmi súčasnom duchu vďaka prekladu Júliusa 

Špaňára a Ľubomíra Feldeka.

Antigona sa na javisko Slovenského národného divadla vracia po nie-

koľkých desaťročiach. V súčasnej dramaturgii SND to však nie je osa-

motený pokus vyrovnania sa s odkazom antickej drámy. Už v roku 2012 

uviedlo Slovenské národné divadlo Aischylovu Oresteiu v réžii R. Balle-

ka a v preklade V. Mihálika. Krátko nato však divadlo uvádza Aischy-

love Oblaky v  réžii M. Čičváka. Jej originálnosť spočívala predovšet-

kým v odvážnom novom preklade P. Lomnického. Po piatich rokoch 

sa objavuje na repertoári Antigona (preklad Ľ. Feldek). Napriek tomu, 

že nemožno hovoriť o permanentnej kontinuite uvádzania antických 

hier v slovenskom divadle, Slovenské národné divadlo malo podiel na 

postupnej transformácii vzťahu slovenského divadla k antickému od-

kazu. Dúfame, že slovenské divadlo postupne nadobudne istotu a se-

bavedomie, ktoré priláka divákov zvedavých na večné otázky, hľadanie 

odpovedí a spoznávanie staronových hrdinov. Antigona sa dostáva do 

repertoáru v pravý čas. V súčasnej postfaktuálnej dobe je dôležité ne-

ustále si pripomínať Antigonin vzdor a odhodlanie bojovať za spravod-

livosť a právo človeka.



Richard Autner, Monika Potokárová, Dominika Kavaschová,  
Štefan Bučko, Zuzana Kocúriková
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P L A U T U S

H U N C Ú T  P S E U D O L U S
Premiéra | 9. 10. 1925

Réžia | V. Jiřikovský

Preklad | J. Čapek (v češtine)

S O F O K L E S

E L E K T R A

Premiéra | 3. 2. 1928

Réžia | J. O. Martin

Preklad | J. Král (v češtine)

A R I S T O FA N E S

V TÁ C I
Premiéra | 20. 1. 1929

Réžia | K. Vetter

Preklad | K. Vetter (v češtine)

S O F O K L E S

A N T I G O N A
Premiéra | 17. 2. 1940

Réžia | J. Borodáč

Preklad | A. Žarnov

S O F O K L E S

K R Á Ľ  O I D I P U S
Premiéra | 14. 12. 1941

Réžia | J. Borodáč

Preklad | A. Žarnov

P L A U T U S

H U N C Ú T  P S E U D O L U S
Premiéra | 19. 9. 1947

Réžia | F. Kudláč

Preklad | V. Mihálik

S O F O K L E S

V L Á D C A  O I D I P U S
Premiéra | 27. 3. 1965

Réžia | J. Budský

Preklad | V. Mihálik

S O F O K L E S

A N T I G O N A
Premiéra | 19. 12. 1971 (MS SND)

Réžia | P. Mikulík

Preklad | J. Špaňár a Ľ. Feldek

S Ú P I S  I N S C E N Á C I Í  A N T I C K Ý C H 
D R Á M  U V E D E N Ý C H  V   Č I N O H R E 
S N D
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E U R I P I D E S

M É D E I A
Premiéra | 13. a 15. 12 1985 (MS SND)

Réžia | Ľ. Vajdička

Preklad | V. Mihálik

S O F O K L E S

V L Á D C A  O I D I P U S
Premiéra | 17. 11. 2001

Réžia | Ľ. Vajdička

Preklad | V. Mihálik

A R I S T O FA N E S

O B L A K Y
Premiéra | 9. 6. 2012

Réžia | M. Čičvák

Preklad | P. Lomnický

A I S C H Y L O S

O R E S T E I A
Premiéra | 6. a 7. 10. 2012

Réžia | R. Ballek

Preklad | V. Mihálik

Štúdia D. Čiripovej je autorkou upravená, pochádza z publikácie: Dagmar Inštitorisová a kol.

Antigona – nedokončená „tetralógia“, Univerzita Konštantína Filozofa, Nitra 2013



Monika Potokárová
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A N T I G O N A  P O D Ľ A  H E G L A

Záverečná časť Heglovej Estetiky (Aesthetik), ktorá sa najviac zaoberá tra-

gédiou, sa začína označením dramatickej poézie nielen ako „najvyššej 

fázy básnického umenia“, ale „v sku točnosti všetkých druhov umenia“. 

Je to tak, lebo dráma používa ľudský hlas, jediné vhodné médium na 

predstavenie duševného života, a spája objektivitu epického postupu so 

subjektivitou lyriky. Aby sa spojenie prejavilo v celistvosti, Hegel súhla-

sí so Schlegelom, že podstatná je „úplná scénická prezentácia“.

Heglova diskusia o dramatickom básnictve sa delí na tri časti. Prvá sa 

zaoberá kompozíciou drámy ako formou poézie, v protiklade s epickým 

a lyrickým spôsobom. Medzi iným tu Hegel uvažuje o častiach drámy, 

jej dikcii a dialógu, a o troch jednotách. Dej nazýva jedinou podstatnou 

jednotou. Aby bol dej dramatický, musí obsahovať snahu o vzdialený 

cieľ. Odpor voči tomuto úsiliu je tiež podstatný, keďže pravá jednota 

„môže nájsť odôvodnenie v celom pohybe, ktorý pozostáva z potvrde-

nia kolízie vo vzťahu k vymedzeniu čiastkových okolností, postáv a na-

vrhovaných riešení, nie iba v štýle, ktorý sa zhoduje s riešeniami a po-

stavami, ale tak, aby sa objasnil naznačený protiklad“.

Stručná druhá časť je venovaná inscenačným aspektom drámy. Dotýka 

sa hudby a scénografie, ale najväčšiu pozornosť venuje hercovi a proti-

kladnej úlohe herca v antickom a modernom divadle. Antické formálne 

divadlo masiek a deklamovanej reči si vyžadovalo veľkú rutinnú tech-

niku, ale hercovou najdôležitejšou úlohou bolo zmocniť sa roly všetký-

mi schopnosťami „bez toho, aby tam pridal niečo zo svojej osobnosti“. 

Moderné divadlo, zdôrazňujúce individualitu, vyžaduje od herca viac 

než iba „dôkladné osvojenie ducha básnika a  roly, ktorú prijme“. Od 

herca sa vyžaduje „obohatenie roly jeho vlastným tvorivým náhľadom, 

vyplnenie medzier, objavenie spôsobov premeny a celkovo, aby svojím 

výkonom interpretoval básnika“.
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Posledná časť o  typoch dramatickej poézie, s  dôrazom na tragédiu, 

je najznámejšia a  najrozsiahlejšia. Po diskusii o  dôležitosti konfliktu 

v dráme Hegel analyzuje osobité podoby konfliktu v gréckej tragédii. 

Najvýznamnejším typom, ktorý Aischylos rozvinul a Sofokles doviedol 

k vrcholu, bola tragédia s protikladom „medzi etickým životom v jeho 

spoločenskej univerzálnosti a  rodinou ako prirodzeným základom 

mravných zásad“. Skvelou ukážkou tohto typu je Antigona. Ide o kon-

flikt medzi súperiacimi kladnými postojmi, ktorých jedinou chybou je, 

že každý si vyžaduje bezvýhradnú podriadenosť tomu druhému. Priro-

dzene, ide o pohľad na tragédiu, s ktorým je Hegel najčastejšie spájaný.

Druhý typ gréckej tragédie reprezentuje Oidipus, v ktorom hrdina urobí 

voľbu bez toho, žeby vedel o jej zločinnom charaktere. Hegel hovorí, že 

Gréci nerozlišovali medzi činmi vykonanými neúmyselne a vedomými 

skutkami. Zobrazovali teda konflikt, ktorý nie je pre moderného člove-

ka dôležitý; vina alebo nevinnosť v modernom zmysle tu nehrá rolu. 

Hrdinovia antickej tragédie sa nerozhodujú, „ale sú úplne a absolútne 

iba tým, čo chcú a čo dosiahnu“. Postoje hrdinov nie sú zobrazené ako 

nesprávne, ale ich jednostrannosť sa ruší konečným zmierením, ktoré 

sa nesústreďuje na potrestanie alebo odmenu, ale na nastolenie har-

mónie. Stav stagnácie (stasis) a  odhodlania reprezentuje zbor, „ktorý 

prisúdi bez výhrad rovnakú poctu všetkým bohom“.

Moderná tragédia nahrádza hrdinu, stelesňujúceho jediný etický po-

stoj, postavami, „ktoré sa nachádzajú v  širokom priestore neistých 

vzťahov a  podmienok, v  akých je možný akýkoľvek skutok“. Konflikt 

sa tak zvnútorňuje a postava, ako postrehli už teoretici romantizmu, 

sa stáva centrom tragédie. Moderný tragický hrdina nekoná „v záujme 

morálneho ospravedlnenia existenciálnych požiadaviek, ale z jednodu-

chého dôvodu – že je taký, aký je“. Príčinou konfliktu v Hamletovi pod-

ľa Hegla nie sú protikladné požiadavky pomsty a kresťanskej morálky, 

ale neochota Hamleta k akémukoľvek aktívnemu činu. Nerozhodnosť 

je pre moderné postavy typická, ale v  gréckej dráme zriedkavá, hoci 
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ju môžeme nájsť u Euripida, najmodernejšieho z gréckych dramatikov. 

Zmierenie, ktoré ponúka grécka dráma nastolením sociálnej a etickej 

harmónie, sa nedá v modernej tragédii ľahko dosiahnuť. Moderná tra-

gédia ponúka chladnejšie a abstraktnejšie zmierenie, ktoré získame po 

naplnení presvedčenia, že postava ako Hamlet je od samého počiatku 

odsúdená na záhubu.

Konzervatívne východiská Heglovej estetiky sú zjavnejšie v  jeho ná-

zoroch na komédiu, ale v oboch prípadoch vidíme, že sa veľmi snaží 

zachovať ako základ skutočnosti v zásade platonický ideál, nemennú 

podstatu pravdy, ušľachtilosti a dobra. V klasickej dráme hľadá a zdá sa, 

že nachádza dynamiku, ktorá dialektickým procesom mieri k tomuto 

ideálu. V modernej dráme ho najviac ruší vývin protikladov a konflik-

tov, ktoré akoby nesmerovali k tomu istému poznatku. Zdá sa, že Hegel 

nachádza u  Aristofana a  u  niektorých autorov romantizmu komický 

pohľad, ktorý predpokladá v  podstate harmonický svet, prijímajúci 

všetky konflikty a protiklady ako pominuteľné a nie veľmi vážne. Pra-

vá komédia musí mať v  sebe „nekonečnú genialitu a  istotu, že bude 

schopná pozdvihnúť sa nad vlastné protirečenia bez známok horkosti 

alebo pocitu nešťastia“. Podľa neho nemali takého ducha ani Plautus, 

ani Terentius alebo Molière.

Heglovi komentátori sa zhodujú, že mal grécku drámu vo veľkej úcte, 

ale diskutujú o  tom, či považoval modernú drámu za potenciálne 

úspešnú, aj keď v inom zmysle. Je zrejmé, že Hegel nebol v tejto otázke 

jednoznačný. Uznával silu a  bohatosť moderného prístupu a  nemož-

nosť návratu ku klasickému pohľadu na svet. Cítil však istú nostalgiu 

za tým, čo sa mu v gréckej dráme zdalo ako jasne vymedzené vzťahy 

k  absolútnu. Nejednoznačné moderné vyjadrovanie ho zneisťovalo, 

niekedy dokonca aj u Shakespeara, ktorého úprimne obdivoval. V ro-

mantickej irónii videl možný odraz Aristofanovho ducha, ale súčasne 

pochopil, že dráma sa môže ľahko dostať až za iróniu a odhaliť protikla-

dy čiastkových zorných uhlov až k úplnej subjektivite, čo by spochybni-
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lo samo absolútno. Shakespearove postavy ešte mali „pevné a rozhodné 

vymedzenie“, ale iní moderní autori zašli v ironickom postoji tak ďale-

ko, že vytvorili postavy „natoľko rozdielne, že nie sú schopné vytvoriť 

homogénne vzťahy“. Takáto dráma teda neodrážala absolútno, ale svet 

náhody, rozmaru a subjektívneho zážitku.

Heglovo odmietnutie uvedenej alternatívy nepopieralo napätie a  na-

sledujúci teoretici prijímali v čoraz väčšej miere romantické myslenie, 

ktoré sa Hegel pokúšal odmietnuť, dokonca priamo na ňom budovali 

estetické systémy. Subjektivita a náhoda, ktoré tak odsudzoval, sa stali 

pre mnohých základom teórie umenia.

Zdroj: Marvin Carlson, Dejiny divadelných teórií, Divadelný ústav, Bratislava 2006

Preložili: Z. Vajdičková, J. Bžochová-Wild, V. Rybárová, O. Ruppeldtová-Andrášová
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G R É C K E  M Ý T Y  A   T R A G É D I E

Grécke mýty sú pre nás dodnes zafixované v epických, lyrických a dra-

matických dielach a majú tak literárny rozmer. Napriek tomu, že už 

v 6. storočí pred n. 1. podliehali kritickému skúmaniu, udržali sa živé 

nielen v Grécku, ale aj v Ríme. Rimania prevzali mytológiu takmer úpl-

ne od Grékov.

Register príbehov, mýtov, ktorý bol dostupný gréckym autorom, bol 

nesmierne širo ký. I keď niektoré prvky v mýtoch už boli fixne určené 

a nemenné, ako napríklad iden tita určitých božstiev a ľudských bytostí, 

aj tak poskytli dostatočný priestor na variáciu a básnické prikrášlenie. 

Ostatné detaily príbehu mohli byť voľne dotvorené. Tento prin cíp ino-

vácie mýtu podnecovala aj forma súťaže medzi básnikmi, kde sa oce-

ňoval práve individuálny talent a originalita autora. Tradičné príbehy 

o kráľoch a hrdinoch boli upravené tak, aby odzrkadlili vtedajšiu spolo-

čenskú a politickú situáciu. Divák si bol vedomý toho, ako autor upravil 

a „zlepšil“ štandardnú verziu určitého príbehu. Autori čerpali námety 

najmä z gréckej mytológie, a to z orálnej tradície, z raných básnických 

diel, ako bol napr. epický kyklos o Tróji, či zo zborovej lyriky Stesichora.

V  helenistickom období vzdelanci vytvorili zozbieraním a  utriede-

ním tradícií zbierky, akési mytologické registre. Asklepiades z Tragilu 

v 4. stor. pred n. 1. napísal dielo Tragodumena (Tragické látky), v ktorom 

hovoril o bájach spracovaných v tragédiách a porovnával ich s verziami 

známymi z epiky a lyriky. Jednotlivé mýty založené na ústnej tradícii 

sa však pri rozprávaní menili a prispôsobovali. Nemuseli mať jed notnú 

podobu a to, čo poznáme dnes, je pravdepodobne už akási kanonizo-

vaná for ma, vytvorená zo zachovaných diel. Diváci určite mali znalosť 

o danom príbehu z úst neho podania, autori však vo svojich hrách di-

vákov informovali, čo sa stalo, uvádzali dôležité fakty, a to buď hneď 

v prológu, v prvom epeisodiu, ale aj na iných miestach.
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Niektoré mýty boli u gréckych, resp. aj rímskych tragikov vo väčšej ob-

ľube, ak je to vôbec možné posudzovať zo zachovaných tragédií: trójsky 

cyklus (Aias, Andromaché, Filoktétes, Hekabé, Helene, Trójanky), rod Átre-

ovcov (Oresteia, Elektra, Orestes, Ifigénia v Aulide, Ifigénia v Tauride), tébsky 

cyklus (Oidipus vládca, Oidipus na Kolóne, Antigona, Sedem proti Tébam, 

Foiničanky, Prosebnice). Obľúbenou bola aj postava Herakla (Alkestis, He-

rakles, Trachiňanky), ktorý sa často stával aj postavou komédie. Úlohou 

autora tragédií nebola iba reprodukcia mýtu, musel ho i pútavo spra-

covať. Výber jed notlivých mýtov nebol náhodný. Podľa Aristotela „spo-

čiatku básnici preberali náhod né báje, teraz však skladajú najlepšie tra-

gédie len o niekoľkých rodoch, ako napríklad o rode Alkmeona, Oidipa, 

Oresta, Meleagra, Thyesta, Telefa a všetkých tých, ktorým sa prihodilo 

alebo vytrpieť hrozné strasti, alebo ich spáchať“.

Podľa Aristotela je „... mýtus základom, a teda akousi dušou tragédie“, 

a to preto, že „... tragédia by mala v ľuďoch budiť strach a súcit“; tak by 

postavami nemali byť muži ani príliš dobrí, ani príliš zlí. „... a takýmto 

je ten, kto ani nevyniká cnosťou a spravodlivos ťou, ani neupadol do ne-

šťastia pre zlobu, ale pre nejaký taký omyl, akých sa obyčajne do púšťajú 

ľudia pri veľkej sláve a v šťastí, ako napríklad Oidipus a Thyestes a iní 

významní muži z takýchto rodov.“ Cieľom i dôsledkom tragédie je ka-

tarzia, očistenie emócií. Podľa klasického filológa Luciana Canforu je 

katarzia vlastne výchova prostredníctvom mýtu; divák sa stotožňuje 

s hrdinom na scéne a práve mytologický repertoár, repertoár predkov, 

zodpovedá tejto duševnej terapii. Mýtus bol totiž stále prítomný vo ve-

domí ľudí a títo si dokázali vytvoriť vlastný analogický príbeh.

Začiatkom klasickej doby (5. stor. pred n. 1.) síce už tvorba nových mý-

tov ustala, naďa lej však tvoria látku pre literárnu tvorbu. Dramatici ďa-

lej hľadajú v tradičných mýtoch nový zmysel a snažia sa odpovedať na 

otázky etické, sociálne či politické, ktoré začali vystupovať na povrch 

pri zmenách v gréckej spoločnosti.



Božidara Turzonovová




















































































































