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ABSTRAKT

Cielom bakalarskej prace je ukdzat’ pouzivanie masky ako neoddelitelného dramatického
prvku v divadelnych formach v obdobi rimskej republiky a cisarstva s presahom do
spolo¢ensko-nabozenskej roviny zivota rimskeho ob¢ana. Praca sa zaobera sa jej funkciami,
formami, vyskytom v konkrétnych zanroch a pripadnymi premenami v danom ¢asovom
obdobi. Poukazuje sa na vyznam masky ako jedného zo zakladnych Cinitelov pre stavbu
inscenacie na antickom javisku so zretelom na vnimanie herca. Maska sa tak stava predmetom

v dramaturgickej rovine, ako aj vyraznou scénografickou zlozkou.
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ABSTRACT

The aim of the bachelor thesis is to show the usage of the mask as an inseparable dramatic
element in theatrical forms in the period of the Roman Republic and Empire exceeding to social-
religious level life of a Roman citizen. The work deals with mask’s functions, forms, occurrence
in particular genres and changes throughout this period. It refers to the importance of the mask
as an essential factor for building performance on the ancient stage regarding the perception of
the actor. The mask becomes an object of the dramaturgical level, being a distinctive element

of the theatrical scenery.
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1. Uvod

Divadelna kultara starovekého Rima je jedna z najstarsich kultar, v ktorej sme schopni zachytit’
spravy o jej fungovani a podobe. Spopularizovanie divadla je Casto spajané s konanim
religioznych oslav - najmé Ludi Romani. Divadlo sa stava neodmysliteI'nou sucast’ou tychto
povodne ¢isto nabozenskych slavnosti a Sportovych sit'azi a postupom casu si nachadza coraz
viacsie zastipenie v celom kultirnom zivote Rimanov. Preukazatel'ne hovorime o roku 364 pr.
n. 1., ked’ sa v Rime objavili etruski tanecnici pri prilezitosti konania /udi a vystupili tu vo forme
nejakej formy mimetického tanca.! Od tohto momentu nas anticka divadelna stopa vedie celym
obdobim rimskej republiky az na prelom letopoctu, kedy zac¢ina rozkvitat’ Rimska risa. Divadlo
ostava dolezitym kultirnym fenoménom az do jeho zéniku, ktory v 5. stor. predstavuje prelom
dvoch svetov- antického a stredovekého.

Maska sa ako jedna z najstarSich rekvizit a dolezitych prvkov zaslizila o formovanie
antického rimskeho divadla pocas jeho celého trvania. Aspekt maskovania zohrava lohu nie
len pri konkrétnych javiskovych podobéach dram ako nastroj herca, no preniké aj ako metafora
do najroznejSich sfér Zivota rimskeho obcana. Fungovanie vtedajSej spolocnosti je do velkej
miery zalozené na vSadepritomnych performantivnych aktivitdich v oblasti politického
pOsobenia ako aj rituadlnych praktikach, v ktorych maska predstavuje dolezity prvok ich
zdivadeliiovania. Divadlo, taktiez maskované, reflektuje aktualne potreby obecenstva v jeho
dobe a sprava sa ako odraz spolo¢nosti, v ktorej vznikd. Pokial’ nechame masku vystipit’ do
popredia rimskeho divadelného obrazu, uvidime, ako v sebe bude niest’ rozpor a paradoxy,
ktoré antické javisko a 1 cela kultira ponukali.

Masku vnimam ako dolezitu cast’ cesty ku pochopeniu rimskej kultlry, pretoZe svojim
spdsobom zasahuje do bezného dita obcana a v divadelnych suvislostiach prirodzene vystupuje
ako faktor esteticky, prakticky a v neposlednom rade iako faktor silno scénograficky
a dramaturgicky, ktory zasadne ovplyviioval tvorbu inscenacii v mnohych zanroch odohranych
pred rimskym publikom. Zaroven je zaujimavé vnimat’ vyvoj, ktory vedie smerom od
maskovania ku ¢iastoénému odmaskovaniu, tak ako to plynie z dochovanych pramenov. To
znamend, Zze s maskou ako sdivadelnym prvkom pocitame uz v zaCiatkoch rimskeho
divadelnictva a stretdvame sa s nim takisto aj v neskorSej antike, napriklad v predstaveniach

pantomimu.

1 stehlikova, E. Antické divadlo. Praha : Karolinum, 2005, s. 154



Mnohotvarnost maskovaného herectva prinaSa so sebou otdzky nie len o vyzore
a sposobe uzivania masky a presnosti jej uzivania na javisku (tieto informacie st len vodidlom),
no otvara sa tak stibor otazok mieriacich na jej psychologické a antropologické suvislosti, na
jej rozporuplnost’. Co presne pre publikum znamenalo, ked’ herec masku podas hrania pouzival?
A o ak nie? A o to znamenalo pre neho? Aky je dosah fantastickosti, ktory dokaze vytvorit
obraz maskovaného herca? A aké su praktické stivislosti pouzivania masky v rimskom divadle?
Ako sa menia textové zlozky inscenacie, ked’ vznikéd stibezne so slovom este ind vyznamova
rovina, ktorad hovori sama za seba? Masku nemozno vnimat’ len ako jednozna¢nu rekvizitu, ¢i
nastroj. Je to druha tvar herca, ktora rusi hranice medzi realnym a fantastickym, je to samostatna
sémanticka rovina kultirnych i divadelnych predstaveni. Hoci nikdy nebude mozné uspokojivo
zodpovedat’ vSetky otazky, pretoze nikdy nebudeme mat’ kompletné informacie, o tom ako
mohla skuto¢na rimska inscenacia vyzerat, vyskum masky v rimskom divadle ndm pontka
jednu z moznosti ako sa posunuit’ blizSie ku predstave podoby antického javiska a jeho hier.
V tejto praci by som rada priblizila poznatky o rimskej divadelnej maske do slovensko-
jazy¢ného prostredia a uviedla pohl'ad na masku v spektre suvislosti. Cielom bolo takisto
nahliadnut’ na masku v kontexte dneSného vnimania na pozadi rimskych poznatkov
o maskovani. Na zdklade talianskej spolo¢nosti Fondamento Teatro di Teatri, v inscenacii
Plautovho Perzana, som porovnavala podlozené historické fakty s pouzivanymi metédami na
dnesnom javisku. Snahou Fondamenta zjavne bolo priblizit' hypoteticky obraz javiskového

tvaru, aby si ho recipient mohol lepSie vizualizovat’ s predstavami o antickom divadle.

1.1. Metodologia

Prvotnym impulzom pre zoznamenie sa s maskou bola osobna skusenost, z ktorej som
vychédzala. Pri tejto prileZitosti som sa zaCala zamysl'at’ nad zakladnymi pocitmi, cez ktoré sa
herec na javisku pravdepodobne musi dostat’ - ide o otdzku identity, kedy sa riesi postoj
vlastného Ja ku charakteru postavy. V ramci novodobého Stidia maskovaného herectva som sa
tak dostala k Jacquesovi Lecoqovi. Skimala som jeho metodu, pretoZe vyjadrovala pocity pri
zoznameni sa s maskou vel'mi podobné tomu, ¢o som zazila. V knihe Moving body * som zistila,
ze herca nechava prejst’ si roznymi Stadiami, pokial’ sa s maskou neidentifikuje natol’ko, aby ju
prestal vnimat. Maska je v dneSnom ponati skor zriedkavost. Hra s lou znamena vac¢Sinou

nejaky pokus, cestu k vypracovanejSiemu herectvu, no samotné inscenacie ju nezahfnaju.

2 Lecoq, J. The Moving Body: Teaching Creative Theatre. Methuen Drama, 2011



Zahalenie tvare sa v kontexte nasho doméceho prostredia vyskytuje maximalne vo forme
karnevalovych masiek, priamo v divadle u mimov a klaunov, ktori ale i tak nemajii masku
v tom pravom zmysle slova ako fyzicky predmet — tvar maju ¢iasto¢ne zahaleni make-upom.

Opierat’ sa o antické dramatické materiadly po textovej stranke moze byt v dneSnom
kontexte namédhavé z hl'adiska rozlicnych spolocenskych navykov a je prirodzené, ze s textami
nas deli viac nez 2000 ro¢na vzdialenost, ktord sa odrdza na aktualnosti tém a spdsobu ich
vyjadrovania. Z antickej dramatiky si vSak m6zeme aj dnes zobrat’ priklad, pokial’ sa budeme
venovat’ javiskovym inscendciam a konvenciam hrania v maske. Nie vo vizualnom vysledku,
no v spdsobe, akym upriamit’ pozornost’ na komunikaciu s divakom. Pri sledovani divadelného
predstavenia s maskou si v§imame komplexnejsie pracu herca, pretoze do popredia sa dostavaja
iné vnemy, nez aké mame pri sledovani ¢inoherného divadla. Maskované predstavenie si
zaroven nevyzaduje mnozstvo d’alSich rekvizit, maska sa rekvizitou stdva sama a posobi ako
vyrazny detail na javisku.

Praca ma historiograficky charakter, nahliadany prirodzene teatrologickou optikou
rozsirenou smerom k tedridm performativity, ktoré umoziuju skimat’ prostrednictvom toho
isttho pojmového apardtu divadlo ako institiciu a divadelnost’ v najroznejSich oblastiach
dobovej kultiry. Pod pojmom kultirna performancia, tak ako to prvykrat definuje Milton
Singer, si mézeme predstavit’ akukol'vek udalost’ ako festival, ritual, ¢i slavnost, kde sa stretdva
telesn¢ jednanie v interakcii s nejakym typom scénografie, odohravanim roli, ¢i pouzitim
kostymov.? Divadelné aktivity v starovekom Rime, performancie, st zdkladom pre vznik
pravidelnej dramatiky ako inscenacnej praxe v rimskych divadlach, iv sikromnej sfére.
Pojednavanie o slavnostiach ako teatralnych aktivitich na uzemi antického Rima je dalej
mozné konceptualizovat metddou nemeckej teatrologicky Eriky Ficher-Lichte, ktora chéape
divadelnost’/ teatralitu v dvoch sférach: ako tradi¢né ponatie divadelnosti so svojimi jasnymi
kritériami a druhtt formu divadelnosti, ktora berie do uvahy SirSie spektrum socidlnych
a estetickych udalosti.* V tom jej nazor podporuje a dopliiuje Nikolaj Jevejnov, ked” spomina
mimoestetické kultirne prejavy ako prejavy teatrality ¢loveka ako napr. cirkevné ritualy,’ ich
obdobou su ndbozenské slavnosti sprevadzajlice rimskeho obcana pocas celého jeho Zivota.
V préci bude do velkej miery nahliadané na hercovo telo, ktoré vyuziva Specificky sposob

komunikacie, ¢o z hl'adiska teatrality atedrie jednania je takisto nahliadané Joachimom

3 Shepherd, S. The Cambridge Introduction to Performance Theory. Cambridge : Cambridge University Press,
2016, s.42-46

4 Fischer-Lichte, E.. Divadelnost/ teatralita a inscenace. [aut. knihy] Jan Roubal. Soufadnice a kontexty divadla:
antologie soucasné némecké divadelni teorie. Praha : Divadelni Ustav, 2005, s. 132

5 Musilova, M. Teatralita vefejnych udalosti - uvedeni do problematiky. Theatralia. 2014, s. 11
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Fiebachom ako ,Specificky, historicky a kultirne podmieneny spdsob uZzivania tela
v komunikaénych procesoch®.® Pre ucely analyzy inscenacie som opierala o Patrica Pavisa
v jeho knihe Analyza divadelniho predstaveni, 7 kde predstavuje rimcovy koncept o logickom
uvazovani mnohych zloziek divadelnej inscendcie so zretel'om na herca (i divaka).

V druhych dvoch kapitolach sa praca opiera primarne o sekundarnu cudzojazycnu
literaturu, ktorych zavery kompiluje a sklada dohromady ako obraz divadelnej masky na pozadi
tej nedivadelnej, o dosial’ ziaden vyskum, pokial’ mi je zndme, nepreviedol. Skiimanie rimske;j
divadelnej masky komplikuje akémukol'vek badatelovi fakt, ze primarnych zdrojov existuje
relativne malo: dramatickych textov, ktoré moézu sluzit’ ako nepriamy zdroj poznania, mame
zachovanych asi zhruba tri desiatky a k tomu iba mnozstvo zlomkov. Pre republikdnsku
komédiu, konkrétne v palliate, sa nam zachovali textové celky primarne od Plauta a Terentia,
pre obdobie tragédie je to azZ neskor — tam mame zachované az Senekove hry, kedy uz hovorime
o obdobi cisarstva. Pokial' sa vSak chceme venovat priamo inscenacnej praxi, mdzeme
vychédzat’ z historickych komentarov, vi¢sina z nich vSak pochadza az z obdobia neskorsej
republiky alebo cisarskeho Rima, ¢ize informécie su pisané spitne a niekedy moézu byt
ovplyvnené individudlnym zdmerom autora, ako napriklad v pripade Lukidna ¢i Cicerona alebo
dobovou ideologiou. Prikladom toho mo6zu byt krestanski ucenci, ktori na divadlo nazerali
z inej optiky nez k tomu pristupoval polyteisticky pohansky Rim, a ich texty o divadle su tym
nutne poznamenané. Vyznamnym zdrojom poznania nad’alej ostdvaji hmotné artefakty ako
sosky hercov, ¢i malované vyjavy z divadla zdokumentované na rdznych nadobach, v mensej
miere mozaiky ¢i nastenné malby. Obdobie rimskej republiky sa navyse kryje s gréckou
helenistickou kulturou a ¢asto sa poznatky mieSaju natol'ko, Ze je tazko rozliSiteIné, o akej
inscenacnej praxi sa v danom prameni hovori.

Do vyskumu rimskeho divadla prindsaji ucelené poznatky hlavne sti¢asni badatelia ako
C. W. Marshall v knihe The Stagecraft and Performance in Roman Comedy (2006)% , Gesine

Manuwald so svojou publikdciou Roman republican theatre (2011)°. Taktiez publikicia

5 Fiebach, J.. Zamysleni nad teatralitou. [aut. knihy] Musilova, M. Teatralita vefejnych uddlosti — uvedeni do
problematiky, 2014, s. 12
7 Pavis, P. Analyza divadelniho pfedstaveni. Praha : Nakladatelstvi Akademie Muzickych uméni v Praze, 2020.

8 Marshall, C. W. The Stagecraft and Performance of Roman Comedy. Cambridge : Cambridge University Press,
2006.

9 Manuwald, G. Roman republican theatre. Cambridge : Cambridge University Press, 2011.
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Cambridskej univerzity The Cambridge Companion to Greek and Roman Theatre (2007)'’ sa
stala jednym z hlavnych informa¢nych zdrojov pri vyskume masky. Pracujem s publikdciami,
ktoré¢ reflektuji aktudlny stav badania, ako napr. v pripade flyackej frasky, ktord bola
donedavna povazovand za zaner juhotalianskych Grékov abyva tak v literatire cCasto
prezentovana. Zaujimavé detaily tykajuce sa masky a jej uziti v dobovom divadle prinasa
Miroslaw Kocur vo svojej knihe The Power of Theater: Actors and Spectators in Ancient Rome
(2018)'!. Dolezitym je v praci dalej pristup Ruth Webb, ktord v svojej knihe Demons and
Dancers (2009)"? uvazuje o sociologickych aspektoch masky — vnimat masku nie len ako
divadelnu rekvizitu, no i ako zasadny prvok v zivote rimskeho obc¢ana a s nim hlboko naviazané
nabozenstvo. Do tvahy berie primarne vplyv krestanského myslenia na vtedajSich hercov, ich
spolocensky status, ktory zacal byt znevazovany este o Cosi viac — neslo uz totiz len o to, ze
herci nebyvali slobodni obcania, no vplyvom krestanskej ideologie sa pridal eSte tento
spolocensky faktor. Do doby kym rimska spolo¢nost’ zacala absorbovat’ krestanské myslenie,
bola maska sucastou slavnosti akéhokol'vek charakteru a pomadhala spritomiiovat’ tych, ktori
v redlnom svete neboli pritomni a bola az posviatnym nastrojom. Krestanstvo vSak svojou
ideologiou bolo presvedcené o hriesnosti maskovania, ktoré bolo povazované za diablovu
¢innost’. Na poli akéhokol'vek smeru uvazovania je maska teatrologickym prvkom, ktorému

bude venovana pozornost’.

10 McDonald, M., & Walton, M. The Cambridge Companion to Greek and Roman Theatre. Cambridge University
Press, 2007.

11 Kocur, M. The Power of Theater: Actors and Spectators in Ancient Rome. s.l. : Peter Lang Publishing, 2018.

12 Webb, R. Demons and Dancers. Harvard University Press, 2009.
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2. Maska v politicko—naboZenskom kontexte

Z dnesného uhla pohladu predstavuje divadelna maska vo vécSine pripadov artefakt, ¢i
rekvizitu pouzivanu iba v Specificky vyhradenych druhoch zanrov. Maskovanie tak
spoluvytvara charakteristicky esteticky Styl inscenacii. Naproti tomu anticky svet vnima masku
ako prirodzent a nepostradatel'nt sucast’ divadelnych praktik, resp. teatralnych aktivit, nakol’ko
performativita v Rime bola najprv sticastou roznych spolocenskych udalosti, kde divadlo ako
také zohravalo iba nepatrntl ¢ast’ a az neskor, v priebehu tretiecho a druhého stor. pr. n. 1., si
vybojovalo svoj (Coraz vicsi) priestor v dobovej kultare. V tejto kapitole bude ukazané
maskovanie mimo samotnej divadelnej inscendcie v suvislosti sréznymi naboZensko-
politicko-socidlnymi aspektami teatralnych aktivit.

K zakladom spoloc¢enského a nabozenského zivota rimskeho obcana patria ludi, o je
vSeobecné oznacenie pre slavnosti nabozensko-politického charakteru, ktoré zahfiali bohata
Skalu programu — od Sportovych disciplin, populdrnych pretekov na vozoch, az po
sprostredkovanie kulturneho programu. Najvyznamnejsi sviatok predstavovali Ludi Romani,
ktoré sa konali uz asi v 6. stor. pr. n. 1. Aj ked divadelné predstavenia boli ich pravidelnou
sucast'ou az od roku 240 pr. n. 1., maskovanie sa pravdepodobne vyskytovalo uz aj pomimo

divadelnych vystapeni.'3

2.1. Maska ako stéast’ Ludi Romani 4

Zaciatok konania slavnosti zahajoval sprievod pompa circensis, ktory v sebe prinaSal mnoho
teatralnych aktivit. Bol dolezity z hl'adiska nabozenského, nakol’ko hry boli usporiadané na
pocest’ bohov a Rimania si zakladali na ich symbolickej prezentacii, ktord ich mala ucinit’
viditeI'nymi a dostupnymi v 'udskom svete. PoCiatocny sprievod mal aj svoje politické dovody
— prezentovali sa tu mladi Rimania pochadzajtci z aristokratickych rodin, ktori predstavovali
buducu generaciu vojenskych sil (rimske vojsko sa az do konca republiky zaobiSlo bez
zoldnierov). Pompa circensis bola sti¢astou mnohych /udi , avSak nasledujuci vyklad sa bude
zameriavat’ konkrétne na podobu rimskych hier, Ludi Romani, o ktorych mame zo strany

maskovania najpodrobnejsie spravy.

13 stehlikova, Antické divadlo. 2005, s. 154-155

14 Kapitola ¢erpa z Latham, J. A. Performance, Memory, and Processions in Ancient Rome. New York :
Cambridge University Press, 2016 , pokial nie je uvedené inak
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Sprievod pompa circensis bol uvadzany v dvoch castiach, ako sprievod tanecnikov
spolu s rimskymi mladymi bojovnikmi (pompa hominum) a sprievod bohov ako soch v podobe
ich symbolickych insignii a drevenych babok predstavujucich démonov (pompa deorum). Téato
kultrna performancia mala svoju pevne urCenu trasu — zacinala v Jupiterovom chrame na
Kapitolu, pokracovala cez Forum Romanum a koncila v Cirku Maximu, kde prebiehali celé

slavnosti.

2.1.1. Pompa hominum

V prvej Casti sprievodu, v pompe hominum, vystipili spolu s tane¢nikmi herci predstavujici
satyrov a Silénov. Jedna sa mytologické postavy pdvodom z gréckeho prostredia, ktoré boli
s divadlom urcitym spdsobom spojené, nakolko sprevadzali boha Dionyza, ktorému bolo
v Grécku divadlo zasvitené. V kontexte rimskeho naboZenstva je analdégiou Dionyza Bacchus.
Rozdiel v ponimani tychto bozstiev v oboch kultarach spocival v tom, Ze dionyzsky kult bol
omnoho pevnejSie zviazany s divadlom, nez ako tomu bolo v Rime. Rimania totiz usporadavali
svoje slavnosti k pocte roznym bohom a Bacchus nebol priamo boh divadla ako tomu bolo
v Grécku.!* Uloha satyrov a Silénov v sprievode teda stvisela viac so vseobecnymi
dionyzskymi/divadelnymi principmi: mala zabezpecit uvolnent atmosféru v kontraste
s prisnou vojenskou Strukturou performancie prezentujicich sa mladikov. Na stvarnenie tychto
postav performéri, ktori ich predstavovali, preukazatel'ne pouzivali kostymy — ako satyrovia
boli obleceni v capej kozi aako Siléni mali na sebe vlnent tuniku s girlandami kvetov.
Vzhladom k tomu, Ze cielom bolo, aby performéri boli publikom rozpoznani ako tieto
mytologické postavy, nie je Uplne vylucené, Ze kostymovanie bolo z tohto dovodu doplnené
taktiez maskou (i ked’ priamy ddkaz pro to zatial’ neexistuje).

Postava Siléna sa zachovala v rimskej kultare od jej prvopociatkov aZ do ¢ias cisarstva.
Jej vyskyt potvrdzuje napriklad soska (obr. 1), dnes vystavend v Narodnom muzeu v Rime.
Soska pochéadza z 2. stor. n.l. a Silén je na nej zjavne maskovany — maska ma zvrastené obocie,

¢o spdsobuje vrasky na Cele, a vyrazny otvor na tsta. To odpoveda podobe rimskych komickych

15> Manuwald, G. Roman republican theatre, 2011, s. 96

16 Latham, J. A. Performance, Memory, and Processions in Ancient Rome, 2016, s. 32-35
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masiek (vid’. d’alej), z ¢oho mdzeme podl'a mojho nazoru usudzovat, ze sa skuto¢ne mohlo
b 9

jednat’ o zobrazenie maskovaného herca predstavujiceho Siléna.!’

2.1.2. Pompa deorum

O Cosi performantivnejSi charakter sprievodu ma cCast rezervovana pre bozstvo — pompa
deorum. Aby boli bohovia dostatocne ucteni, Rimania si zakladali na ich pritomnosti vo
verejnom priestore, ktoru prezentovali najcastejSie v podobe vyrezdvanych drevenych, c¢i
mramorovych soch. So sochami bohov v pripade pompy deorum sa zaobchadza podobne ako
pri praci sbabkami v babkovom herectve. Bohovia boli prostrednictvom svojich soch
personifikovani, stavali sa postavami ucinkujicimi pocas slavnosti. Pri zaobchadzani so
sochami (napr. pochod v sprievode), ako aj pri zaujati postoja voc¢i socham ako skutocnym
bytostiam, s ktorymi bola mozn4 komunikacia, si méZeme predstavit’, Ze s nimi zaobchadzalo
ako s babkami v tom zmysle, Ze sa s nimi manipulovalo tak, ako by sa sami pohybovali a mohli
sa fyzicky zcastiovat’ ceremonidlov — mali vyhradené napriklad svoje miesto v obecenstve
a pre kazdu ,,figurku‘ boha boli vyrobené osobitné nosidla, v ktorych boli prevezeni do Cirku.

Svet rimskych bohov nezahfiial len oficidlny bozsky pantedn, iSlo aj o réznych
polobohov, ¢i démonov. Aby ,,hlavné postavy* bohov ako sdch ¢i babok mohli lepSie vyniknat
a aby bola zdoraznend ich vynimocnost’, vd’aka ktorej vynikali nad obyCajnymi ,,smrtel'nikmi®,
,vedlajsie postavy tychto polobohov a démonov reprezentovali naopak zivi herci. Obliekali
sa do divokych kostymov, ich parodicky prejav posiliiovali chodule, na ktorych predvadzali
rozne tane¢né kreacie.'® Jednym z preukézatelne vystupujucich postav predstavuje Manducus
— postava, ktora ,cestuje” rimskou kultarou, objavuje v divadelnom zanri atellany
a v mimodivadelnom presahu prave napriklad v sprievode pompa circensis.!”’ Jeho korene
siahajii pravdepodobne az k etruskej kultare, kde sa s nim spdja predstava diablika a zrata
s vycerenymi zubami — mdZeme tak opét uvaZovat, Ze k vytvoreniu takejto podobizne bola

maska zrejme potrebnd, ¢i minimalne vyhodna.

17 savarese, N.. In scaena. Il teatro di Roma antica. Mondadori Electa, 2007, s. 75
18 Latham, J. A. Performance, Memory, and Processions in Ancient Rome, 2016, s. 60

1% Manuwald, G. Roman republican theatre, 2011, s. 173
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2.1.3. Quinquatrus - Slavnosti bohyne Minervy

Okrem pompy circensis na Ludi Romani mame z pociatkov rimskej republiky este d’alsi priklad
maskovania mimo oficidlnej, v tej dobe eSte neexistujucej divadelnej, inscendcie tragédie
a komédie. V juni sa totiz konal trojdiiovy festival na pocest’ bohyne Minervy, kedy do ulic
vysli pistei, popijali a nosili dlhé Zenské roby. Bola to oslava ndvratu hudobnikov do mesta,
ktoru zaznamenavaju dobové razenia na minciach — pre nas ostava zaujimavé to, ze pistci su
tam vyobrazeni s maskou.

Podl'a basnika Ovidia sa pistci pri tychto slavnostiach maskovali zo strachu pred
odhalenim. Ovidius svoj dohad, ktory dnes nemodzZeme s istotou potvrdit' ani vyvratit,
vysvetluje v pasazi diela Fasti, kde predklada legendu spojent s Minervou. V dialogu bohyna
odpoveda autorovi na priamu otdzku, preco boli pouzivané masky pocas tychto ceremonii.
Minerva vysvetl'uje, Ze hra na flautu bola v Rime vel'mi rozSirend, dokial’ neprislo nariadenie,
ktoré¢ povol'ovalo ucast maximalnu desiatich piStcov pocas slavnosti. Ostatni boli vyhnani
z mesta a hra na flautu upadala. Prave na pocest’ Minervy, kon¢i legenda, sa pocas slavnosti
Quinquatrus navratili do mesta.?? Valerius Maximus vo svojom spise Facta et dicta
memorabilia (Pamitihodné skutky a vyroky) potvrdzuje maskovanie piStcov.?! Vyslovuje
myslienku, ze maskou pistci utajovali svoje rozpaky z obéanov Rima, ktori im zamedzili
slobodu v hudbe. Masky v kazdom pripade v tychto pramenoch znamenaji ochranu pistcov

pred Tudskym zlom. 2

2.2. Maska ako sucast’ reprezentacie rodu

Antické ndboZenstvo nie je len vierou, ktora by ur¢ovala myslenie jednotlivca. Rimske bozstvo
so svojimi vyznavacmi zilo na kaZzdodennej baze, a to nie len na celospolo¢enskej tirovni, ale
1 v sutkromne;j sfére. Ich nadl'udska existencia bola spritomiiovana do zivota kazdého Rimana.
Boli pritomni na oslavach, kde im boli znaSané obete, takisto pri roznych slavnostiach, pricom
kazda bola zasvitena ur¢itému bohovi.?* Rimske polyteistické nabozenstvo spoluvytvéralo
celospolocensky narativ, konStruovany nie len na verbélnej, ale aj na nonverbalnej urovni —

napriklad v tom zmysle, Ze bohovia boli vo verejnom aj stkromnom priestore spritomnovani

20 Qvidius. Fasti - VI. 651-710

2 valerius V.M.2.5.4.
22 Wiles, D. The Masks of Menander: Sign and Meaning in Greek and Roman Performance, 1991, s. 131

2 Riipke, J. Communicating with the Gods, 2006, s. 215-216
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ako modlitbami a nabozenskymi piesnami, tak aj prostrednictvom obrazov, soch, alebo prave
masiek. K Zivotu starovekého Rimana patrilo uctievanie jeho bohov v slavnostnych ritualoch,>*
ktoré¢ predstavovali multizanrové prepojenie politickej reprezenticie ¢i demonstracie moci
a nadbozenstva.

V Rime sa v suvislosti s festivitou smrti, o ktorej eSte budeme hovorit’ podrobnejsie,
stretdvame opit’ s pouzitim masky, a to vo forme tzv. imago. Odkazuje k obrazu, podobizni
zosnulého, dvojnictvu, ¢i presnej kopii napriklad podoby ¢loveka. Jednalo sa o voskové masky,
ktoré sa domalovavali. ISlo teda mimoriadne netrvanlivy zaklad, ¢o je dovod, preCo sa
funeralne rimske masky do dnesnej doby nezachovali (o nieCo pevnejsi je materidl pre vyrobu
divadelnych masiek, ktoré sa tiez malovali na zaklad, ten vSak pravdepodobne predstavovalo
najcastejSie stuzené platno®’). V Rime sa pouzivali na znazornenie zosnulého predka
aristokratickej rodiny. Polybius ich charakterizuje ako realistické masky, pretoze na rozdiel od
divadelnych masiek, ktoré sa zameriavali na charakteristiku ur¢itého typu, pohrebnd maska
mala podobu konkrétneho cloveka, kde mohli byt’ zachytené Specifické Crty tvare ¢i typického
vyrazu.?6

Tradicia maskovania zosnulych sa objavila uz v starovekom Egypte. Maska sluzila na
zakrytie tvare mftveho a takisto s nim zostavala aj po pochovani tela. V Rime pohrebnd maska
zosnulého iba znazoriiovala, no po pohrebe ostavala rodine. Vysokopostavené rimske rodiny
merali svoje spolocenské postavenie na zéklade poctu ich predkov — ¢im viac vyznamnych
osobnosti, tym vac¢siu slavu si rodina mohla vybojovat’ v kruhu aristokracie. Masky boli
ukladané do drevenych schranok (nakolko sa vyrdbali z vosku, museli byt chranené od
nepriaznivych podmienok) podpisanych menom c¢lena rodina a jeho politickou funkciou
a ulozené v dtriu domu. Atrium slazilo ako vstupna miestnost’, kam bolo vidno uz z ulice. Bola
to zaroven najdodlezitejSia Cast domu. Konali sa tu vSetky reprezentativne a spolocenské
udalosti a vystavené masky tak dekorovali miestnost a demonstrovali pred vSetkymi
prichadzajucimi vaZenost’ rodu, ktora bola zavisla na jej dlhovekosti. Pocet a vek vyznamnych
¢lenov rodiny bol majetkom rodiny, na zaklade ktorého sa rozhodovalo napriklad o prijati ich
d’alsich ¢lenov do senatu, preto takato vystava masiek bola nesmierne dolezita.?” Z Polybiovych

zdaznamov vidime, Ze vystavovanie masiek predkov malo sluzit' k inSpirovaniu mladsej

24 @Graf, F. Religion and Drama, 2007, s. 55
%5 Ebelova, K. Maska v proméndch &asu a kultur, 2012, s. 34 a 192
26 Flower, H.l. Ancestor Masks and Aristocratic Power in Roman Culture, 1996, s. 37

27 Flower, H.l. Ancestor Masks and Aristocratic Power in Roman Culture, 1996, s. 59
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generacie. K maskam zosnulych bol prechovavany hlboky respekt, vzdy bolo snahou, aby sa
maska podobala viac aténskej tragickej (t.j. Co najviac neutralnej), nez komickej maske, ktora
by tak mohla niest’ prvky parodie a karikatary.?8

Medzi rimskymi osobnostami sa stdvalo popularnym postavit’ si svoj dom na vrchu
Palatin, odkial’ bol vyhl'ad na celé mesto a dtrium bolo spristupnené zraku okoloidticim. Livius
Drusus, rimsky konzul (1. stor. pr. n. 1.) vyhlésil, ze ,,Cokol'vek [Clovek] urobi, musi byt
viditené*“. Podobne napr. aj Cicero si je zrejme vedomy dolezitosti vizudlnej reprezentacie
moci, ked’ vo svojom spise De domo sua (O mojom dome) hrdo pise, Ze jeho dom je pristupny
vietkym o¢iam v meste.?’ Luxusné domy rimskej aristokracie sa tak stavali istym divadlom pre
obcanov mesta, ktori sa ocitli v roli divakov nahliadajacich ,,na scénu®, ¢i snad’ ,,do zakulisia*
zivota svojich bohatych spoluobCanov. Konkrétne masky tak v kazdodennej pozornosti
udrziavali kontakt so svojim obecenstvom a zosnuli predkovia tym neustale pripominali svoju
dolezitost’, ¢o bol sposob prezentacie ,,mitveho, ktory ostdval medzi zivymi“. K tomu je treba
dodat’, ze atrium nepdsobilo ako mizejnd miestnost’ s vystavenymi exponatmi, bolo to zivé
miesto vSetkych doélezitych stretov a perfomacii, ktoré pan domu (pater familias) realizoval
predovsetkym navonok, mimo okruh rodiny — mimo iného napr. ritudlov ako ranné salutatio,
kedy sa zisli klienti, aby sa poklonili svojmu patrénovi. Tym nevyjadrovali poctu len danému

aristokratovi, no celej jeho rodine.>°

2.3. Maska ako sucast’ funeralnych slavnosti

Opakovana reprezentacia predka rodiny pred zrakom ostatnych obyvatel'ov mesta ako
divakov tychto vizualnych performancii moci zvySovala a potvrdzovala jej aktualny
spolo¢ensky status. Dal§im z prostriedkov ako sa zverejnit pred obyvatel'mi Rima predstavoval
samotny pohrebny obrad, v ktorom boli masky typu imago taktiez vyuZivané. Za republiky
vSetky ceremonie ohladom zve¢nenia slavy zosnulého prebiehali len v tzkych kruhoch
aristokracie. Ostatnd Cast’ obCanov sa musela zaobist' bez osldv — chudobni, ale aj deti

zdmoznych, ale neurodzenych rodin sa az do neskorej republiky pochovévali za tmy

28 polybius VI.56 in Wiles, D. The Masks of Menander: Sign and Meaning in Greek and Roman Performance,
1991, s. 130

2% Kocur, M. The Power of Theater: Actors and Spectators in Ancient Rome, s. 38

30 Kocur, M. The Power of Theater: Actors and Spectators in Ancient Rome, s. 38-40
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v tichosti.?! Predpoklada sa, Ze jedinci sa na defi az budu po smrti ovendeni slavou pripravovali
uz pocas zivota. Najimali si pohrebnych mimov, ktori sledovali verejné¢ vystupovanie
areagovanie vV situdcidch daného aristokrata, v denn pohrebu potom zuzitkovali svoje
pozorovanie a predvadzali zosnulych v maskach, ktoré boli ich vernym portrétom, takisto ako
fyzické jednanie tychto performérov v priebehu pohrebnych slavnosti.3?

ISlo teda najma o Co najredlnejsie zobrazenie fyzickej podoby zosnulého, ktord zahtnala
jeho Specifické rysy, napr. chddzu alebo gestd. Prvi pohrebni mimovia pravdepodobne
vyuzivali iba prvky pantomimy, az neskor boli zaznamenani mimovia, ktori svoje vystupovanie
doplnovali slovnym prejavom, ¢im ale l'ahko dochédzalo k parodovaniu osobnosti, ako vyplyva
z popisu pohrebu cisara Vespasiana od historika Suetonia, Mim sa tidajne snazil napodobnit’
vladarovu povestnu Setrni povahu, no ked’ze prezentéacia prebiehala improvizovane, bolo len
tazko kontrolovateI'né, do akej miery mim bude vytvarat’ svoju podobu obrazu a nakol’ko bude
schopny ¢i ochotny vystihnut’ ,,skuto¢né* povahové rysy zosnulého cisdra. Maska v tomto
pripade garantovala ¢o najvernejsiu podobnost’ zosnulého aspon po fyzickej stranke, ostatné
rysy vykreslované mimom, podl'a svedectva pramenov, bud’ subverzivnej$im, vysmesnej$im
alebo vaznym ¢&i neutralnym sposobom.3?

Zosnuld osobnost mozno vSak mohla byt dokonca zobrazena viac prostrednictvom
svojich poddb — zaznamenany je napr. pohreb Caesara, kde sa hovori o piatich hercoch, pricom
kazdy z nich zobrazoval Caesara v situécii jedného z jeho piatich Zivotnych triumfov, teda
slavnosti na pocest’ jeho vyznamnych vojenskych vitazstiev.’* Otazkou tak ostava ako sa tento
aspekt performancie presne odrazil na maskovani — ¢i boli masky vyrobené ako kopie alebo
kazda z nich mala trebars iny vyraz tvare nebo naznacovala iny Caesarov vek, ako to uvidime
neskor u masiek palliaty, kde boli masky mladych a starych muzov odliSované farbou vlasov a
fazov.

Cely ritual pohrebu moZno nahliadat’ divadelnou optikou a jeho jednotlivé ¢asti chapat’
ako (kultirne) performancie, v ktorych sa Zivi la¢ia s mftvymi, zaroven ich zaclenuji do
pozemského sveta a svojim spdsobom ich v ilom udrzuju pritomnych. Uz v defi smrti za¢inala
Stylizovand prezentacia mftveho a jeho prerod z komplexnej, premenlivej osobnosti v nezivy
monument, ,,posmrtni masku‘. Zosnuly predok rodiny bol vystaveny v d¢riu popri maskach

ostatnych svojich predkov az do doby samotného pohrebu, a bol tak symbolicky postaveny na

31 Flower, H.l. Ancestor Masks and Aristocratic Power in Roman Culture, 1996, s. 96-97

32 Sumi, G.S. Impersonating the Dead: Mimes at Roman Funerals. In American Journal of Philology. 2002, s. 560
33 Taktiez , s. 565-566
34 Taktiez , s. 566-571, najma 569.
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ich uroven, zacleneny do ich stredu.

V ten den sa ndsledne konal sprievod z domu az na Forum Romanum, kde bola
prednesend slavnostna re¢ velebiaca zasluhy a cnostné Ciny zosnulého. Do sprievodu boli
okrem rodiny aznamych prizvani hudobnici, profesiondlne najati smutiaci a pohrebni
mimovia. Ti si nasadzovali masky celej (zosnulej) rodiny a postupne §li sprievodom od
najstarSicho predka, pretoze vekom vzrastala jeho pozicia v cele rodinného kruhu.
Nasadzovanie masiek profesiondlne najatymi mimami je samozrejme preukdzate'né az
v obdobi strednej republiky. Boli to tak oni, kto si nasadzovali masky zosnulych predkov, aby
ich v sprievode spritomnili. Sprievod predstavoval verejni cCast’ pohrebnej sldvnosti, na
samotné pochovanie tela a poslednu rozlicku sa uz rodina odobrala mimo bran mesta
v sukromi.

Kym sa maska zosnulé¢ho predka ulozila opit’ do dfria do rodinnej galérie predkov,
mohli sa s iou Rimania stretnit’ eSte v rdmci pohrebnych slavnosti (pompa funebris) do doby
konania pohrebu, kde sa konali rozne akcie na pocest’ zosnulého — sicastou mohli byt aj
divadelné predstavenia na pripomenutie cnostného zivota zosnulého aristokrata, preto okrem
masiek imago tak mohli byt sucastou pohrebnych slavnosti taktiez divadelné masky. *
Inscendcie tragédii a pretext poskytovali prilezitost’ ako verejne zviditel'nit’ rodinnu slavu
a uspechy ako aj hodnosti a pamiatku zosnulého, ato prostrednictvom vytvorenia paralely
medzi mytologickym hrdinom a zosnulym, pripadne priamo zobrazenim jeho hrdinnych
skutkov v pretextach, ako tomu bolo v pripade pohrebu Aemilia Paullusa, rimskeho konzula
2.stor. pr. n. 1., kde Marcus Pacuvius popisuje bitku pri Pydne a Paullusove vitazstvo je

velebené v pretexte, ktora sa nasledne odohrala poc¢as ludi na jeho pohrebe.3¢

35 Flower, H. I. Ancestor Masks and Aristocratic Power in Roman Culture., s. 92-99, 271

36 Boyle, A .J. An introduction to Roman Tragedy. 2006, s. 106
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3. Maska v rimskom divadelnom predstaveni a inscenacii

Otazka maskovaného herectva v starovekom Rime zostdva dodnes otvorena a historici sa
nedokdzu zhodnit' na konkrétnom case, odkedy mohla byt maska sucastou pravidelnej
inscenacnej praxe. Jej pouzivanie za republiky ostdva nevyrieSené, avSak najneskor za Cias
Cicera sa ma za to, Ze sa maska uz pravdepodobne pouzivala, a zaznamenavame uz aj historické
komentare, ktoré jej pouzivanie potvrdzuji. Doévodom tychto neistot je nedostatok
doveryhodnych dobovych zdrojov — pisomné pramene dnes obsahuju iba zlomok z napisanych
antickych dram, ktoré sami o sebe len malo pojednavajii o tom ako vyzerali konkrétne hry na
javisku. Informacie sprostredkované antickymi historikmi tak casto zahffiaju spravy
z minulosti, nie ich aktudlnej pritomnosti, ktoré naviac minulé inscenac¢né praktiky nemusia ani
popisovat’ verne. NajdoveryhodnejSim a najvypovedajicejsim zdrojom informacii sa tak
stdvaju predmety iného umeleckého razu ako terakotové sosky, nastenné malby, mozaiky

a mal’by na vézach.

3.1. Vplyv inych kultir na rimsku divadelni masku

To, Ze maska tvorila integralnu sucast’ rimskej kultiry dokonca este pred zavedenim divadla
ako inStitlicie na naboZenskych sldvnostiach, sme si ukazali v predoslej kapitole. VysSie
spominané, a mnohé d’alSie teatralne aktivity si v kazdom pripade nezanedbateI'né pri vyvoji
divadla, no nie st jeho jedinou podmienkou. Rimska divadelnd kultira vznika a rozvija sa na
pozadi jeho najvplyvnejSieho suseda — kmena Etruskov, kedy Rimania najprv boli sucastou
etruského tzemia, neskor v roku 509 pr. n. 1., uzZ Rimania fungovali vo vlastnom nezavislom
State.’” Zarovent sa rimska divadelna kultira rozvija v dobe, kedy starogrécke divadlo
dosahovalo jedného zo svojich vrcholov v obdobi helenizmu, kedy sa jeho inscena¢nd prax
a dramatické texty rozsiruji do celého Stredomoria. Divadlo v Rime v prvopociatkoch vznika
ako verejna udalost, ktord mé svoje zastipenie pocas nabozenskych sldvnosti ako sucast’
ritudlneho programu. Az v zacCiatkoch cisarstva pravdepodobne ziskava na popularite takym
sposobom, aby fungovalo ako sikromna zabava pre aristokratov, ktori si zaplatia svoju herecku
skupinu a takisto, aby divadlu bol vy€leneny vlastny priestor, kedy vznikaji prvé kamenné

budovy divadiel — takmer do konca republiky divadlo funguje na provizérnych javiskach.’?

37 Boyle, A.J.. An introduction to Roman Tragedy, 2006, s. 3

38 Boyle, A.J.. An introduction to Roman Tragedy, 2006, s. 187
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3.1.1. Severne od Rima — etruski tane¢nici

Historik Titus Livius vidi zaciatky rimskeho divadla prave v etruskej kultire, hoci vyvoj
divadla az do r. 240 pr. n. L., kedy st inscenacie dram v Rime prvykrat dolozené, u neho ostava
nejasny.>® Ide o moment, kedy boli etruski tanecnici pozvani vystapit' pocas Ludi Romani,
konajuce sa v roku 364 pr. n. 1., prirodzene az do r. 240 pr. n. 1. bez divadla. Podl'a Livia etruski
tanecnici v tomto roku prijali pozvanie do Rima a predviedli tanec, ktory zasvétili bohom na
uzmierenie, aby krajinu viac nepostihovala morova epidémia.*® Uspech tohto ,,lie¢enia skrze
umenie* mal za dbsledok to, ze mladi Rimania nasledne zacali napodobnovat’ etruskych
tane¢nikov, nie vSak v divadle, avSak v performantivnych udalostiach iného charakteru,
napriklad v rdmci svadieb a inych slavnosti prostrednictvom spevu piesni, ktoré boli zrejme
sprevadzané tancom in$pirovanym etruskymi tane¢nikmi.*!

Podstatnym faktom vSak ostava to, Ze Etruskovia vtedy zrejme mohli mat’ vplyv nie len
na neskorsi vyvoj gladiatorskych hier, Sportovych zapasov, ¢i celkovu festivalovu tradiciu, ale
i na divadlo ako také, a to prave vd’aka zmienenym mimetickym tane¢nym vystipeniam, ktoré
sa podl'a dochovanych vyobrazeni na vazach a etruskych kresbach pravdepodobne odohréavali
v maske.*? Prave Ludi Romani sa tak stavaji jednou z moZnosti, ako sa rimske obecenstvo
mohlo zozndmit' s maskovanym vystupenim. Etruské tane¢né vystipenia podl'a mnohych
odbornikov posluzili ako silna inSpiracia pre vyvoj divadelnych predstaveni komédii a tragédii

uvedenych na Ludi Romani v roku 240 pr. n. 1. a na rozvoj divadla v Rime vobec.

3.1.2. JuZne od Rima — ,,flyacka“ a atellska fraska

Okrem etruského vplyvu pdsobila na rozvoj rimskeho maskovaného divadla takisto grécka
inscenacna tradicia. Na Sicilii a v juZznej Casti Talianska, v tej dobe nazyvané ako Magna
Graecia, si Gréci zakladali svoje osady uz v priebehu 8 — 6. stor. pr. n. 1. ** Na dnes$né talianske
uzemie si mimo ekonomiky a Zivotného S§tylu so sebou priniesli aj divadlo. Vplyvom
¢iasto¢ného osamostatnenia sa od pevninskych Atén a d’alSich materskych mestskych Statov a
vd’aka vplyvom okolitych kultdr sa vSak divadelnd kultira tychto tzv. kolénii vyvijala

Specifickym vlastnym smerom, i ked’ nad’alej bol uctievany dionyzsky kult v divadle. Divadlo

39 Brown, P. The Beginnings of Roman Comedy, 2014, s. 404
40 stehlikova, E. Rimske divadlo. Praha : Akademie muzickych uméni. Divadelni fakulta (DAMU), 1993, s. 14-19

41 Brown, P. The Beginnings of Roman Comedy, 2014, s. 404
42 Marshall, C. W. The Stagecraft and Performance of Roman Comedy, 2006, s. 24

43 Manuwald, G. Roman republican theatre, 2011, 5.15-16

21



hrané starovekymi Grékmi zijucimi v okoli mesta Lipari (dnesnd Sicilia) je néleziskom
mnohych hmotnych artefaktov, najma sosiek, ktoré zaznamenavaju herecku aktivitu na danom
uzemi a pre skiimanie maskovaného herectva su podstatnym artefaktom, pretoze celkom jasne
reflektuju inscenacné konvencie v dobe svojho vzniku.

Tato divadelna forma, ktoré bola praktizované juhotalianskymi Grékmi sa v starSich
publikaciach nespravne oznacovala ako samostatny zaner tzv. flyackej frasky. Z dnesné¢ho uhla
pohl'adu je vSak uz zrejmé, Ze na uzemi Magna Graecia nedoslo k vyvinu nového zénru — islo
pravdepodobne o attickli komédiu privezenu si z Atén gréckym obyvatel'stvom, alebo o hry
napisané uz na talianskom izemi, ale pod vplyvom starej attickej komédie.** Na juhu Talianska
tak Gréci hrali svoje doméce hry sposobom, ktoré boli s velkou pravdepodobnostou jednou
z inSpiracii pre vznik rimskej palliaty a vseobecnych inscena¢nych konvencii republikanskeho
divadla, najmi co tyka tzv. flyackého javiska alebo ponatia postav otrokov. Napr. subor
terakotovych soSiek z pol 4. stor. pr. n. 1. (obr. 2) ukazuje typové komedialne charaktery
otrokov, kde kazdy z nich je extravagantny v svojom vyzore — soSka sluhu s taskou ukazuje
herca akoby bez kostymu (€o je ale zdanie — herci nosili telové trikoty), kym d’alSia ma vyraznt
masku neprirodzené¢ho, no expresivneho vyrazu.

O inscenacnych praktikdch tzv. flyackej fraSky, sa dozveddme takmer vylucne
z hmotnych artefaktov, a to mimo terakotovych figarok hlavne z ré6znych druhov vaz, tzv.
flyackych vaz, ktoré boli malované vyjavmi divadelnych scén. VicSina vaz pochddza z cca
4 stor. pr. n. 1.4 a nezobrazuje, ako uz bolo povedané, divadelné konvencie rimskych inscenacii,
ale gréckeho divadla hraného na tzemi juzného Talianska. V kaZzdom pripade vSak tieto
inscenacné konvencie vyvoj rimskeho divadla v mnohom ovplyvnili, ¢i uz preto, Ze Rimania
jazdili ,,za zadbavou* na grécke uzemie, alebo tieto grécke spoloCnosti na izemie Rima
prichadzali hrat, ¢o ale neméame nijako doloZené. Tzv. flyacké vazy nam o tychto konvenciach
davaji pomerne dost’ informacii, ako nasledne uvidime.

Jednou z vel'mi dobre dochovanych vaz je skyfos, ¢o je druh starogréckej keramiky
pouzivany na pitie vina, sa zachoval s malbou burlesknej scény o Héraklovi (obr. 3), ktory
moze byt pre skiimanie masky v divadle na talianskom tGzemi vel'mi délezity. Tento skyfos
velmi jasne znédzornuje hercov, ktorych vyraz nie je prirodzeny aich hlava aj hrud’ st

naddimenzované vzhladom k zbytku tela. Z toho vyplyva, ze tvar bola zakrytd maskou

44 Beacham, R. Playing places: the temporary and the pernament., 2007, s. 213
4 Manuwald, G. Roman republican theatre, 2011, s. 26-27
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a kostym nasvedcuje doterajSim poznatkom o starej attickej komédii, ze herci boli obleceni
v tunike s vypchavkami a vyraznym falusom, ktory takisto vidno na vaze.

Mal’by na vazach vsak predovsetkym reflektujti a tym odkryvaju par nezvratnych faktov
z hl'adiska maskovania. Pokial’ sa pozrieme na hlavy hercov na tychto vazach, napriklad na
zmienenom skyfose, vidime, ze cez krk vedie Ciara, ktord oddel'uje krk od hlavy (tento jav je
pri blizSom pohlade zachyteny na viacerych mal'bach). Znaci to tak pouzivanie celohlavove;j
masky, ktora v sebe zahfiia GcCes a pripadne muzskd bradu. Podobne ako v pripade masky
v snahe o prirodzenost’ su oddelené chodidla od zbytku noh, hoci farebne splyvaju, je zrejmé,
ze ide o kostym, ktory nahradzoval T'udska pokozku. Maskované tvare hercov su rdzne
pokrivené v grimasach — bud’ maji ndpadné vrasky alebo zmrStené obocie, ¢o moze byt
v kombinécii s d’al$imi aspektami znézornenia chapané ako dokaz, ze postavy zobrazené na
vazach maju nasadené masky. Zaujimavé je vSimat’ si v tomto smere takisto tsta hercov. Hoci
vieme, Ze masky potrebovali mat’ dostato¢ny otvor, aby hercom bolo vobec rozumiet, niektoré
mal’by tento fakt uplne nezohl'adnuju. Zakreslené pery su vSak zvacSené, vyrazne neprirodzené,
¢o mdze byt prave upozornenie na Specifickost’ st na maske. Na inych malbach zase tusta
vyzeraju tak ako ich pozndme z dobovych popisov o maske, teda vidno otvor na tista. V oboch
pripadoch je zjavné, ze sa kladie doraz na pery, o znaci, ze to isté by sme mohli vidiet’ aj na
fyzickych maskach. Stale treba brat’ do uvahy, Ze v interpretacii boli teraz zohl'adnené daje
o rimskej maske, variantom vSak ostava, Ze pokial’ vazy zobrazuju viac grécky inscenacny vzor,

niektoré praktiky sa v Rime mohli odliSovat’. (obr. 4 a 5)

O nieco blizsie k vtedajSiemu Rimu sa rozprestieralo tzemie oskického kmena ststreden¢ho
pri meste Atella. Divadelna forma, ktord sa na tamtom uzemi rozSirila, bola zrejme v mnohom
vel'mi podobna vysSie uvedenym inscenaciam starej attickej komédii, predovsetkym v podobe
improvizovaného skladacieho javiska a herectva, ktoré sa ani v atellskej fraSke, tzv. atellane
nezaobi§lo bez maskovania, nakol’ko charakter postav bol dany ich typickymi ¢rtami.*® Atellana
sa dokonca stala vyraznou sucastou repertoaru rimskej divadelnej produkcie, anajviac
informéacii o nej mame prave az z doby po tom, o sa usidlila a adaptovala v rimskom prostredi.

Atellana prinadsa na scénu typizované postavy. Tieto postavy vSak nepochadzaju z
mytoldgie, no v centre pozornosti je v atellane bezny ob¢an a humorné situacie z jeho Zivota.
Atellana funguje na principe rozpoznavania typovych charakterov — na scéne sa tak objavovali

vSetkym zname postavy a zapletka sa tak mohla sustredit’ na situa¢nt komiku, nez aby divak

46 Manuwald, G. Roman republican theatre., 2011, s. 29
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potreboval zasvitenie, s kym vlastne bude mat’ v hre docinenia. Postava, ktora na javisko
vystipila mala predom uréeny svoj charakter, ktory bol pre divakov od prvého momentu
rozpoznatel'ny na zéklade vyzoru. To bolo docielené kostymom, ale najméd maskovanim hercov.
Hlavné postavy atellany boli napriklad Manducus s vel'kymi ustami a Cirricus s kohutou
maskou, ktord bola na juhu Talianska v komedidlnych Zanroch zrejme velmi oblibena.*’
Typizované vsak neboli len postavy, no i situdcie, ktoré boli pravdepodobne pdvodne, pred
zliterarnenim atellany, zapisované do scendra, ktory fungoval podobne ako v Commedii
dell’arte — v scenari boli zapisané len jednotlivé komické situacie, nie uplne konkrétne preslovy
jednotlivych postav.

Podobne ako v gréckej komédii, i masky v atellane odliSovali postavy podla veku,
pohlavia a socidlnej skupiny. Mnohé postavy zname z popisu Polluxovych masiek z gréckeho
prostredia sa podobajt postavam z atellany (len ako priklad typizovania postav, inak savoslost’
gréckych komedidlnych masiek v suvislosti s afellanou nemame podlozené), st vSak
zjednodusené. Prikladom uvadzam postavu starca : v gréckom prostredi existoval druh postavy
Pappos, ¢o je ale oznacenie pre sihrn viacerych typov masiek —,,V nové komedii se vyskytuji
tyto typy: prvni dédek, druhy dédek, hlavni staroch, vousaty staroch,.. 48, nasleduje vycet
pravidiel pre vyzor starcov. V rimskej atellane vystupuje ako jeden z hlavnych postdv takisto
stary muz - Pappus, no vidime, Ze tu uz ide o typovl postavu s jej typickym charakterom
starého muza, ku ktorému bolo viazané spravanie nastavené rimskou divadelnou konvenciou
a kultirnymi navykmi Rimanov. Dal§imi zndmymi postavami sia: Maccus (mlady, plesaty
hlupak so zahnutym nosom a neinteligentnym vyrazom), Bucco (hlupék, zrat), Dossenus (urobi
vSetko pre peniaze, zobrazovany s hrbom) alebo Mania medica (démon smrti zndzorneny ako
straSiak pochadzajuci z etruského kultu smrti). Fyziologické prvky ako ,,zahnuty nos* ¢i
Hneinteligentny vyraz® odkazuji k prototypu, kde maska zohrdvala zna¢nu ulohu pri
identifikacii. NemoZzno zabudnut’ na postavu Manducusa, ktory sa ako maskovany diabol
spomina uz pri slavnostnom sprievode pompa circensis, kde vystupuje s d’al§Simi maskovanymi
ucastnikmi — satyrov a Siléna opdt’ zahfiia uz popis Polluxovych masiek, ¢im sa potvrdzuje
medzikulturny presah.** Maskovani satyrovia boli stfastou choru v gréckych satyrskych

hrach® a atellana si spoCiatku ziskala miesto ako dohra po tragédiach, tak ako tomu bolo so

47 Kocur, M. The Power of Theater: Actors and Spectators in Ancient Rome., 2018, s. 261-262

48 pollux, Onomasticon 4.143-154
4 Kocur, M. The Power of Theater: Actors and Spectators in Ancient Rome., 2018, s. 259-263

50 sutton, D.F. Pollux on special masks., 1984, s. 174-175
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satyrskou dramou.’! Hoci neexistuje jasne doloziteI'na priama suvislost’ medzi gréckou maskou
a atellanou, suvislosti medzi gréckymi a talianskymi maskovanymi divadelnymi
a performantivnymi formami tu vyvstavaju viac nez urcite. VSetky spominané postavy —
Manducus, satyrovia aj siléni — sa v Rime vyskytuji v ramci nabozenskych slavnosti a takisto

su zlozkou repertoaru atellany.

3.2. Palliata — rimska komédia a otazka jej maskovania

V starovekom Taliansku nie je mozné od seba striktne oddelit’ hranice narodov, ich suvislost’
sa mimo in¢ho spajala v divadelné celky, ktoré od seba navzajom preberali mnoho prvkov.
Rimska palliata sa utvara ako divadelnd forma podobna jednak s atellanou a jednak
s Menandrovou gréckou komédiou. Inscenacné konvencie rimskeho republikdnskeho divadla
boli vyrazne ovplyvnené posobenim hereckych skupin na tzemi Magna Graecia, ako uz bolo
povedané. Plautus, ako jeden z hlavnych zdstupcov rimskej komédie, sa takisto nechava
inSpirovat tradiciou Menandrovej gréckej komédie a v mnohom ju napodobiiuje, pricom zmena
nastava v adaptacii pre rimske publikum a tito skutocnost’ sa ani nesnazi zatajit. Plautove
komédie pritom nie st povazované za plagiat (i ked’ nasledne Terentius v svojej dobe tymto
obvineniam celil), no ako adaptacia gréckych hier, ¢asto metddou tzv. kontamindcie, teda
spojenia dvoch (a viacerych) povodnych hier. Dalo by sa zjednodusene povedat’, ze rimska
palliata sa spravala grécky, no vyzerala rimsky.>? Prebera totiz od Menadrovej komédie narativ,
v ktorom je zépletka pribliZzena divdkovi za pomoci situacii a dialégov orientujicich sa na
,»prosté* problémy l'udského Zivota — najCastejSie milostné zapletky, ¢i intrigy medzi sluhami
a panmi. Palliata sa nevenuje ostrej spolocenskej satire, no predstavuje spolocenské hierarchie
a individuélne typové charaktery, ktorych jednanie sposobuje komedidlnost’, podobne ako je
tomu v atellane. Palliata sa v rimskej divadelnej kultaure utvarala od roku 240 pr. n. I, kedy sa
v ramci konania Ludi Romanispolu s porimskenou verziou tragédie dostava inscenovala aj
neznama komédia. O literarnej komédii v Rime tak s ur¢itostou mozno povedat’, Ze nie je

povodne rimskym vynalezom.

51 stehlikova, E. Rimske divadlo, 1993, s. 23

52 petrides, A. K. Plautus Between Greek Commedy and Atellan Farce: Assessements and Reassessments, 2014,
s. 436
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3.2.1. Dohady a svedectva o prvom maskovani

Uz sme si dokazali, ze maska zohravala v rimskom spolo¢enskom kontexte dolezitu tilohu. Po
stranke vyskytu v divadelnych zdnroch sa ndzory na jej pouzivanie medzi dobovymi aj
modernymi historikmi liSia. Pre obdobie Plautovej palliaty, teda obdobie rimskej republiky
v 2.stor. pr. n. 1., sa nazory rozchadzaju do dvoch rozli¢nych stran: ¢ast’ badatel'ov povazuje za
moznost’, ze pri prebrani gréckych hier Plautom iSlo o zapletku, no forma prevedenia, teda aj
maskovania, sa mohla lisit’ uz len kvoli priestoru, v ktorom sa odohravala grécka komédia
(kamenné¢ divadla), a Plautovej palliaty, v obdobi ktorého este stale boli pouzivané provizorne
drevené javiska.’®* Druhd strana hypotetickych moznosti popiera variant hrania palliaty bez
masiek a nevidi dévod, preco by sa mala zmenit’ tak podstatna Cast’ inscenovania adaptovanej
gréckej komédie, akym je maskovanie, obzvlast ked’ aj d’alSie komedialne zanre hrané na izemi

Talianska boli maskované, ako sme uz videli vyssie.

3.2.1.1. Persona/ personata/ personi
Prvy z moznych rozkolov vznikol pri termine persona nachadzajici sa v historickych
zaznamoch, ktoré mozu odkazovat na dvojakua skutocnost’. Latinsky preklad slova persona totiz
znamend ,divadelnd maska®, avSak aj vSeobecnejs$i pojem ,rola* alebo ,,postava“.>* Jeho
pouzitie v dobovych pramenoch tykajicich sa divadla tak moze znamenat’ jednak pouzitie
predmetu na zakrytie tvare, teda masku, d’alej moze taktieZ oznacovat’ len herca/performéra,
ktory svojim vystipenim znazoriiuje niekoho/nieco in¢ a prebranim role obrazne na seba berie
,,masku“ (zaroveit ma slovo persona etrusky povod >3, ¢o je popri informaciach o etruskych
tanecnikoch d’al§im dokazom, Ze rimska divadelna a performantivna kultira bola tou etruskou
silno ovplyvnena.)

Dal3im zdrojom o maskovani v palliate je komédia Gnaea Naevia Personati, napisana
zhruba necelé storocie pred Plautom. Jej ndzov by sme mohli preloZit’ ako ,,Maskovana hra“>,
¢o moze odkazovat’ k forme prevedenia inscenacie, teda méze znamenat’, Ze hra bola odohrana

ako maskovana. O Naeviovi sa zmienuje historik Festus, ktory vSak predpoklada, Ze rimska

komédia maskovanie poznala az neskor a ndzov tak podla neho nepoukazoval k pouzitiu

53 Manuwald, G. Roman republican theatre, 2011, s. 333
54 Persona” in Lewis, T. a Short, Charles. Latin dictionary, 1879.
55 Wiles, D. The Masks of Menander: Sign and Meaning in Greek and Roman Performance, 1991, s. 131

56 Manuwald, G. Roman republican theatre, 2011, s. 79
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masiek, ale k uréeniu dramatického zanru hry ako komédie na spdsob atellany. Personati bolo
totiz takisto oznacenim hercov v atellskej fraske.

Aj tieto odkazy na atellanu v smeruju k maskovanému herectvu, pretoze atellana sa do
Rima dostava v preukazatene maskovanej forme.>’ T4 sa Gspe$ne adaptovala pre pomery
rimskeho publika a ako Zaner ostala na javiskach ako pravidelnd sucast’ repertoaru az do
cisarstva. V priebehu republiky zacinala byt zabava, ateda aj divadlo, ve'mi Ziadanou
komoditou, rimska socialna realita vSak zapric€inila, Ze aristokracia sa ako aktér na divadelnom
herectve nepodiel’ala. Postavenie herca v Rime totiz nepatrilo k vysadam, tak ako tomu bolo
napr. u Grékov, kde herec bol povazovany za niekoho, kto bol obdareny darom od bohov
sprostredkovat’ ich idei. Herci boli obanmi nizkych vrstiev, ¢asto otrokmi, ktori zabezpecovali
zabavu slobodnym ob¢anom, rovnako ako cudzincom a inym otrokom. Afellana bola jedina,
kde vystupovali vysokopostaveni rimski ob¢ania, zvicsa teda rimski mladici. Aby ich identita
nebola odhalend, a tim neboli zneucteni, potrebovali svoju tvar zakryt maskou. Sved¢i o tom
aj vyrok Festusa, ktory hovori, ze hercom atellany bolo dovolené si na konci hry ponechat’
svoju masku a preto ich povazuje za skutocne maskovanych, ako to uz len pojem slova
personati dovol'uje. Na zaklade tohto faktu niektori badatelia povazuji za zrejmé, ze ostatni
herci na konci predstavenia museli odhalit’ svoje skutoéné tvare.>® Na jednu stranu tak pojem
personati chapany v zmysle ako herci atellany hraje v prospech teérie palliaty ,,bez masky* —
pokial’ budeme brat’ atellanu ako jediny maskovany Zaner, v takom pripade by Plautova palliata
ostala nemaskovana. Na druhl stranu samozrejme pripadd do uvahy i moznost, Ze atellana
nebola jedinym komickym maskovanym zanrom. V prospech rimskej palliaty odohravane;j

v maske sa vyjadrili aj d’alsi historici.

3.2.1.2. Maskovania za ¢ias Roscia

Niekol’ko dokazov pre hru v maske uvadza re¢nik a politik Marcus Tullius Cicero (1. stor. pr.
n. 1.), hlavne Co sa tyka popisov herca Roscia. Hoci nie je znamych vela roli, ktoré mu boli
prisudené, dozvedame sa, Ze bol medzi publikom obl'ibeny. Cicero o iom piSe ako o hercovi
s kvalitami dobrého hlasu, no i akejsi posobivosti na publikum. Preslavil sa ako v komédiach,
tak i tragédiach. Co sa hereckého prejavu tyka, bol znevyhodneny tym, Ze $kulil, o potvrdzuje

Cicero vjednom zo svojich spisov.”® To ale nijak nezabranilo, jeho popularite.®® Cicero

57 Beare, W. Masks on the Roman Stage, 1939, s. 142
58 (Fest., p. 238.17-20 L.) in Manuwald, G. Roman republican theatre, 2011, s. 174
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dokonca spomina dolezitost’ o¢i v hereckom prejave ako jednu z najpodstatnejSich praktik.
Hovori: ,,[...] videl som mnohokrat ako hercove o¢i Ziarili spoza masky [...]* ¢! Nie je jasné, ¢i
v tomto pripade je re¢ o Rosciovi alebo inom hereckom vykone, od Cicera v§ak mame dobovy
doklad herectva, ktory je pisany v pritomnom case, nie z pohladu histérie akou je vicSina
ostatnych zdrojov. Prave odstup ¢asu moze spdsobovat’ nejasnosti. Podobne je tomu v pripade
Diomeda, historika zo 4. stor. n.1. spominajuceho Roscia nie ako dobového herca, no ako objekt
historického skimania. Diomedes na zéklade Ciceronovych poznatkov dospel k nézoru, ze
prave Roscius bol prvym hercom pouzivajicim masku — kvoli Rosciovym o¢iam Diomedes
povazuje masku ako Sikovny néstroj, ktorym by herec zakryl svoj nedostatok.®?> Este
dolezitejSou sa vsak javi autenticka Ciceronova vypoved’, kde hovori, Ze ,,starSej generacii bolo
jedno, ¢i Roscius hra s maskou alebo bez masky“® Narazka vzdava hold jeho talentu
prevazujucemu nad vzhl'adom a pokial’ by sme tento vyrok brali ako relevantny, vyplyvalo by
z toho, ze ide o porovnanie s ostatnymi hercami, ktori by masku mohli, no nemuseli mat
nasadent pocas hrania, resp. ze existovali zanre a mozno len konkrétne inscenacie, kde maska

mohla, no nemusela byt’ pritomna pocas hrania.

3.2.1.3. Maskovanie v Terentiovej dobe

Z cias Terentia sa zachoval kamenny reliéf, ktory by pravdepodobne mohol byt vyobrazenim
z Terentiove] hry Andria (Diev€a z Andru) (obr. 6). Scéna ukazuje hadku medzi otcom
a synom, ktorého otec naSiel opitého. Herci na vyobrazeni zjavne pouZivaji masky — na tvari
oboch postav je vidiet' predmet zakryvajlici prava tvar herca, ktory mézeme identifikovat’ ako
masku. Obe masky maji otvorené usta a maska otca jasne udéva jeho rozhnevanu naladu.
Aelius Donatus, rimsky gramatik a rétor 4.stor., nam takisto dava k dispozicii informacie
o inscenacnych konvencidch Terentiovej palliaty. Jeho komédie Eunuchus a Adeplhi (Bratia)
Donatus oznacuje ako hry odohrané s maskou. Kazdopadne podstatnym pre trasovanie a dokaz
maskovanej komédie v Rime zostdva fakt, Ze v Terentiovych €asoch bola komédia na javisku
zjavne uZ uvadzana v maske. Hoci mozno nemusela byt’ sticastou kazdého predstavenia, ako
naznacuju uz Ciceronove popisy Rosciovho herectva a tiez stale relativne nezvratné ddkazy

o maskovani - konkrétne len zmienené dva predstavenia, aj to preukazatel'ne iba ich premiéry.

61 Marshall, C. W. The Stagecraft and Performance of Roman Comedy, 2006, s. 128
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3.2.2. Rozporuplnost’ masky v Plautovych ¢asoch
Pri predpoklade, ze od zhruba od Terentiovych ¢ias budeme komédiu povazovat’ za maskovanu,
stale tak ostava otvorend otazka Plautovej komédie. Zachované texty nds nevedu k ziadnej stope
— explicitna zmienka maskovania v inscenaciach Plautovych komédii jednoducho neexistuje.
Co vsak najst mdZeme, je popis niektorych postav z nich a pojem ,,vyraz tvare“. Opit sa
vratime k Donatovi, ktory svoju tedriu masky z ¢ias pred Terentiom vysvetl'uje tvrdenim, ze
parochiia vo vyvoji rimskeho divadelného maskovania predchadzala masku,%* &im sa
dostavame k zaujimavému rieSeniu daného problému. Vyraz tvare moze byt odkazom pre
skuto¢nti masku-artefakt, no i spésobom, kedy herec by pouzival parochnu pre vyzdvihnutie
istych charakterovych prvkov postavy a tvar by mohla byt’ iba namal’ovana, tak ako to vidime
napr. v divadle pantomimy. Make-up sluzi v r6znych obdobiach vyvoja divadla na odosobnenie
herca od jeho vlastnej identity, pretvara jeho tvar v masku svojho druhu, no zaroven dokéaze
takto namalovand tvar stale komunikovat’ na Grovni istej expresivnej mimiky.
Z Plautovej hry Pseudolus pozname popis postav:

,[...] Ziariace &ervené vlasy,

[...]s velkou hlavou, ¢ervenou tvarou

a ostrym pohl'adom. [...]
alebo

»[...] vy€nievajuca celust’, cervenkavé vlasy,

[...]so zamrac¢enym pohladom.

Vyraz chmurny a mrzutyl[...].* %

Vidime, Ze opisy sa skutocne sustreduju predovsSetkym na oc€i, ¢o znova len potvrdzuje
Ciceronovo sustredenie na pohl'ad a komunikéciu s divakmi skrz o€i, ¢o ale pouZitie masky ani
nevylucuje ani nepodporuje. Nakol'ko divadla v Plautovej dobe boli relativne malé, javi sa mi
ako pravdepodobné, Ze divak by bol stale schopny aj spoza masky urcit’ emdciu predavanu
skrze oCi. Marshall vSak priptisSta moznost’ plautovského herectva bez masky iba s make-upom
a prirovnava tento sposob ku klaunskému herectvu.®® Klaunova tvar na seba puta pozornost’
svojim vyrazom — hoci md moznost” premeny, jej podstata spociva v explicitnosti toho, ¢o

potrebuje vyjadrit’. Pokial’ by komicky herec v antickom Rime potreboval od divaka isty distanc

54 Gow, A. S. F. On the Use of Masks in Roman Comedy, 1912, s. 71
5 Marshall, C. W. The Stagecraft and Performance of Roman Comedy, 2006, s. 133
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(ktory vd’aka iba malému odstupu divaka od hercov v rimskych republikanskych divadlach
nebol tak vyrazny ako v gréckom kamennom divadle), ¢i zakrytie svojej identity, malovanie
tvare sa tak javi ako pravdepodobny variant. Malovanie tvare pritom, ako uz bolo povedané,
stale istym sposobom spada pod maskovanie, pretoze svojou materidlnost'ou vyrazne prekryva
hercovu identitu inym charakterom. Zaroven pritom hercovi dovol'uje variabilitu vyrazu, ktora
skuto¢nd maska nepovoluje. Tu je vSak treba podotknut, Ze v plautovskej komédii sa nejedna
o ziadne zasadné psychologické premeny postav, ktoré by vyzadovali stistredenie na zmenu vo
vyraze tvare a psychologicku pracu s mimikou. Zostava teda otdzkou, ¢i popis vyrazu tvare ma
sluzit’ v divadelnom texte Citatel'ovi, pripadne ako rezisérska vodzka pre herca. Bolo by tak na
hercovej zdatnosti a divakovej predstavivosti stvorit’ to, ¢o predpisuje textova predloha
a explicitné vizualne prvky by neboli jej prvopldnovym zndzornenim. Historik George
Saunders zastava nazor, Ze make-up by bol v tomto smeru celkom postacujici.®’ Dalej je treba
zohladnit’, Ze zeny — herecky neboli Standardnou stcast'ou antického hereckého ansadmblu,
vsetky role odohrévali v Rime muzi (az na vynimky mimu, ktory bol v mnohych ohl'adoch
kontroverzny, napr. jeho herecky boli hodnotené na Grovni prostititok).®® V pripade, ze muz
potreboval znézornit’ Zensku postavu, alebo v pripade zapletky zaloZzené na zdmene postav (ta
bola ¢astym ndmetom palliaty), bola maska rozhodne Ziadicou pomdckou, prinajmensom vo
forme make-upu.

Ddéraz sa Casto v popisoch plautovského herectva kladie taktiez na ulohu obocia, ktoré
dodava tvari Specificki emociu a silno podtrhuje jej expresivnost’. Je to jeden z prostriedkov
identifikacie, ktort obsahuju tieZ grécke Polluxove masky. Existovali zrejme dokonca masky,
ktoré mali na kaZzdej stranne r6zny druh obocia. Takato maska umoZnovala hercovi natocit’ sa
divakovi stranou tak, aby bola viditel'na prave ta Cast’ tvare, ktord bola potrebna, a pri zmene
nalady sa potom herec jednoducho natocil k divakovi druhou stranou tvare. Polemika o oboci
a jeho vyrazu viedla modernych historikov az k tivahdm o moznosti existencie mechanického
obocia, ¢o by malo na divaka podobny efekt ako vysSie uvedend asymetrickd maska — obocie
by bolo mozné nastavit’ podla potreby, aby tvar vyjadrovala taki emoéciu, ktoru by herec
aktualne potreboval ukazat’.®

Cim sa vSak vyznamne zhodujii popisy charakterov v novej attickej a Plautovej

komédii, tak ako to vidime i z vysSie uvedenych ukazok, je opakujici sa popis vlasov, a teda

57 Beare, W. Masks on the Roman Stage, 1939s. 144
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doraz na tento aspekt dramatickej postavy, pripadne aj jej divadelného stvarnenia. Aj v tomto
pripade je dovodom to, Ze palliata pracuje do velkej miery s typovymi postavami, ktoré sa
dostavaji do réznych viac-menej predvidatel'nych situdcii (¢o je jeden z vplyvov palliaty, ¢o
uz bolo spominané). Estetické poteSenie divakov teda nespociva v psychologickej premene
postav, no zaklada sa na situacnej komike, ktora si ziada obecenstvo obozndmené s postavami.
Typizované postavy tak potrebujii mat’ subor znakov, ktory ich bude identifikovat, a vizudlna
stranka — kostym a maska s vlasovou pokryvkou — je tou najspolahlivejSou metddou.

Z hladiska kostymovania nie je antické divadelnictvo obzvlast rozmanité. Pouzivalo sa
dobové oblecenie, konkrétne volny vrchny odev, tzv. pallium, podl'a ktorého sa cely zéner
nazyva, pricom sa mohla menit’ jeho diZka v zavislosti na socidlnom postaveni postavy (kratsie
pallium znamenalo nizsie postavenie, dlhé je formalnejsie). Farba vlasov tak méze sluzit’ ako
dolezity identifikdtor namiesto odevu — napr. Polluxovi sluhovia mali zvac¢sa Cervené vlasy.
Rimania vSak striktnejSie odliSovali socidlny status, preto uz len farba pleti mohla zohravat
ulohu — ak by sa na javisku objavil ¢ernoch (€o niektoré doklady naznacuju), znamenalo by to,
ze je tiez sluhom a nepotrebuje uz k tomu cervené vlasy. V Plautovej hre Curculio vystupuje
postava Cappadoxa, ktory je opisany ako snadutym bruchom, ¢o malo znacit' tazkosti
s travenim’® alebo bankar Lyco, ¢o v preklade znamena ,,vI¢i“, znadi takisto o jeho povahe.
Pracuje impulzivne, charaktery nie su vykreslené ako cnosti, reaguju na zaklade pudovosti.”! Je
teda mnoho spdsobov ako vizudlne upriamit’ pozornost’ na charakterové Crty postavy a maska
mohla, no nie nutne musela k rozpoznavaniu dopomoct’.

Vratme sa ale na zaver eSte raz k pdvodu plautovskej komédie — vyrasta v prostredi
maskovanych Zanrov od etruskych predkov, no najmé v prostredi adaptovanej, maskovanej
a popularnej atellany. Mnohé jeho charaktery si dokonca od atellany prebrané. Aké je
pravdepodobnost, Ze Plautus importoval grécku maskovanii komédiu do prostredia, ktora sa
pravidelne stretdvala s maskou pocas inych vystipeni a sdm by ju neaplikoval? Jednoducho
prebrand maska po gréckom vzore by vSak v sebe obsahovala divadelny jazyk pdvodného
zéanru, takze by len tazko komunikovala s rimskym publikom palliaty. Marshall porovnava
Polluxove popisy masiek a popisov Plautovych postav — rozobera detaily troch sluhov (Ballio,
Cappadox, Labrax), pricom dochadza k zdverom, Ze Plautove charaktery sa v mnohom odlisuju
od gréckych typov a preto mu pride najpravdepodobne;jsie, aby Plautova maska bola hybridom

gréckeho vzoru podobajuceho sa vSak viac na postavy atellany. Wiles sa takisto priklana
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k variantu, Ze Plautus si vytvoril svoj vlastny maskovaci vzor zaloZeny na oboch zmienenych
typoch maskovacich konvencii, a d’alej poukazuje na skuto¢nost’, ze Plautove masky maji byt
chapané ako symboly, nie ako vykreslenie T'udskych ¢ft.”> Tu je badatelny rozdiel medzi
posmrtnou maskou imago a divadelnou maskou, kde imago je to, ktoré ma verne napodobiiovat’
realitu a Co najpresnejsie l'udské Crty, kym divadelna maska zachytava len urcité znaky. Podl'a
vyzoru masky tak vieme urCit' zakladné rozpolozenie postavy, ktoré spolu so zauzivanou
konvenciou predpoklada jej d’alSie spravanie.

Uvazovanie o maskovani v palliate teda mozeme uzavriet tym, ze divadelna kultara
Rimanov vznika na poli mnohych teatralnych a ndbozenskych aktivit a Casto prebera principy
susednych kultar, ktoré sa navzajom ovplyviiovali. Vizudl vystipeni pritom zohraval nemala
ulohu, nakolko sldvnosti, vratane ich divadelného programu, boli v Rime vzdy verejnou
udalostou a vizudlna komunikdcia vykazuje l'ahSiu pochopitel'nost nez komunikécia
prostrednictvom textu, ¢i uz pisaného ¢i hoboreného. Tieto verejné, do réznej miery divadelné
kultarne performancie, plnili v dobovej spolo¢nosti mnozstvo funkcii, od reprezentacie moci
a socidlnych hierarchii cez mienkotvorbu az po zabavnu funkciu. Maska ako vyrazny
scénograficky prvok v tom hrala pravdepodobne z4sadnt rolu, a to najneskor v 1. stor. pr. n.l..
Velkolepost' teatralizovanej néaboZensko-politickej prezenticie sa za cisarstva neustale
zvacSovala, preto je mozné sa domnievat’, ze v tychto podmienkach sa herci rimskej palliaty
nad’alej prezentujii v maskach, podobne ako herci atellany a ini aby svoje publikum mohli

dostato¢ne ohurit’.

3.3. Hra v tragickej maske a maske pantomimu

Tragédia sa do Rima dostala v rovnakom case ako komédia, teda v roku 240 pr. n. 1.
Vseobecne moZno anticku tragédiu povazovat’ za Zaner, ktory cerpa z mytologickych pribehov
a zobrazuje ambivalentnych hrdinov v konfliktnych situdciach tykajucich sa vztahu jedinca
a spoloc¢nosti, jedinca vo vztahu k sebe samému a k boZstvu. V obdobi republiky sa vSak
zachovala miziva Cast’ povodnych tragickych textov, takze o republikanskej tragédii nemézeme
toho vela povedat’ — snad’ tol’ko, ze sa mozZno viac nez grécka tragédia dotykala aktualnych
dobovych udalosti. Prvym zaznamenanym autom je Marcus Pacuvius, od ktorého existuje par
zlomkov alebo autori Quintus Ennius a Lucius Annius ako zastupcovia rimskej tragédie fabula
praetexta, ktord vznika ako adaptacia gréckej tragédie s rimskymi hrdinami, historickymi ¢i

mytologickymi. AZ z pociatkov cisarskeho Rima sa objavuju kompletné diela tragédii zvane;j

72 Wiles in Petrides, ,Plautus between Greek Comedy and Atellan Farce”, 2014, s. 436
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fabula crepidata od Seneky.”® Jeho tragédie pracuju s gréckymi predlohami a vnasaju do
pribehov novy rozmer a krutost’, ktora by na javisku bola v istych detailoch az naturalisticka.
Je preto variantom, Ze tragédia nemusela byt’ len divadelnou zabavou pre Siroku verejnost, no
mohla byt’ spektdklom pre sukromné akcie, kde by dokonca nemusela byt’ hrana, no z velkej
Casti recitovana. Tragédia zaroven prevazovala v cisairskom Rime nad komédiou, hoci oba
Zéanre boli popularne pre vyssie kruhy ako spomienka na klasicka dobu.’

Tragicky herec sa zasadne lisi od herca komického. Rozdiely st tol’ko badateI'né ani nie
tak na urovni textu, kde vidime iny druh postav a zéapletky, odliSnost’ najviac spoc¢iva priamo
v javiskovom prevedeni. Kym niektoré charaktery v komédii zacali nadobudat’ podobu l'udi
bezne vnimanych v spoloc¢nosti (sluha, starec..), tragédia stale bola branou do sveta mytu
a heroizovanych hrdinov. Ani v komédii vSak nehovorime o priamej podobe (maska sa
sustred'uje na charakterové vlastnosti viac nez na konkrétnu postavu) — vtomto zmysle
podobnost’ masky a skutocnych I'udi sa v rimskej performantivnej kultire reflektuje iba vo
forme imaga — pohrebnej maske zobrazujucej zosnulého, tak ako to uz bolo spominané vyssie.
Tragickd maska, rovnako ako maska komédie, ma otvorené usta — v praktickej rovine, aby
vznikol lepsi priestor pre hovorené slovo, v estetickej rovine tak posilituje expresivitu vyrazu.

O podobe tragickej masky za republiky toho mnoho nevieme, pravdepodobne vSak bola
inSpirovana konvenciami gréckej tragickej masky, bola teda vo svojom vyraze primarne
neutrdlna a podobne ako masky slobodnych postav v palliate slazila predovSetkym ako
projek¢énd plocha pre emdcie vytvarané prostredim hereckej akcie a sucinnosti divakov pri
recepcii diela. Za cisarstva ziskala vizualna podoba herca na Stylizovanosti — mimo masky
zacali herci pouzivat’ onkos — priCesok, a kothurny, topanky pouzivané v tragédii - ziskali
vysoku platformu (az 20 cm). Vznikol tak dojem naddimenzovanej hlavy a aby sa tento
nepomer dorovnal, herci mali eSte vypchavky na hrudi. Takto vystrojeny herec bol lepSie

viditeI'ny pre publikum a jeho prejav sa nutne stival nerealistickejsim.”

3.3.1. Maska na pozadi mytu
Rimania, podobne ako Gréci, stavali svoju historiu na pozadi mytu a zaner praetexty k tomu
poskytoval idealnu platformu. Zaujimavou sa maska v praetexte stdva najmd v momente,

pokial’ posluzi ako néstroj na zmytologizovanie samého seba. Sebaprezenticia na Urovni
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zdivadelného mytu bola pomerne beznou praktikou uz za republiky a v pramenoch z cisarstva
ju nachadzame predovsetkym vo verejnych performanciach cisara Nerona, kteoy sa s obl'ubou
prezentoval v maske seba samého. Nielenze sa tym vytvara multizanrovy narativ, kedy maska
,porusuje” zasady dovtedajsieho javiskového maskovania a tvari sa viac ako imago.”® Nero
inscenujuci seba v maske vlastného obrazu zdoraznuje svoje vlastné ¢iny a povysuje seba na
uroven hrdinu. Maska tak nesie ucel zdoraznovat’ vlastnu identitu, nie ju skryvat’ ako tomu bolo
u vacsiny ostatnych hercov.

Cisar Nero, jednak divadlo miloval a jednak v nom videl moznost’ propagécie svojej
cisarskej osoby. Sved¢i o tom jeho oblibend rola kral'a Slnka, ktorého rad stotoznoval napr.
v podobe grécko-rimskeho boha Apolléna.”” Na javisku sa objavoval pravidelne a na svoje
tragické role bol nesmierne hrdy — a na publikum naro¢ny: nikto nesmel opustit’ hl'adisko,
pokial’ vystupoval. Po smrti svojej matky a manzelky, ktoré nechal zavrazdit, sa jeho tuzba
sebeprezentacie na javisku eSte zndsobila az k posadnutosti.’”® V predstaveni sa stotoznil s
hrdinami z antickych mytov - matkovrazednikmi Oidipom a Oresteom — snad’ ze hl'adal
ospravedlnenie/pochopenie pre svoje vlastny ¢iny, alebo sa nimi chcel naopak pochvalit’. Podl'a
dobovych prameniov za pomoci masky stvarnil nie len muzskych hrdinov pribehu, ale aj Zenské
role — Klytaiméstru a Jokastu — ako svoju neboht matku aj manzelku. Jeden z moZnych
scenarov navrhuje, e maska samotnej Nerovej manzelky mohlo byt jej imago.” Ci by to bola
jej podoba vo forme pohrebnej masky alebo ina maska, podl'a zdroja, ktorym je v tomto pripade
historik Cassius Dio, niesla jej vernti podobu. Na trovni mytu Oidipus aj Oresteus s hrdinovia
konajici v stlade s neodvratitelnym osudom. Skutoény pribeh zavrazdenia Agrippiny
vlastnym synom je vSak extrémny azaroven redlny, no jeho inscendciou dochadza
k symbolickému uskutocneniu mytologie a maska tak v divadelnej udalosti prepojuje dva svety

— pribeh zo skuto¢nosti a pribeh mytu, mytologicku postavu s postavu historick.

3.3.2. Re¢ tela
UvazZzme si eSte raz vyzor tragického herca v cisarskom Rime. Ak vezmeme do tvahy vSetky
faktory (vypchavky, maska, obuv), je jasné, ze herecky vykon pdsobil omnoho Stylizovanejsie

neZ tomu bolo v realistickej$ej podobe kostymov a masiek tragédie za republiky. Stylizacia
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takého rozmeru si vyzaduje expresivnejSie gestd a pohyb moze pripominat’ zmechanizovany
pohyb béabky podobne ako tomu bolo v sprievode pompa circensis u hercov na chodiloch
(samotné kothurny za cisarstva pripominaju chodule, dokonca sa uvazuje, ze obuv bola
nahradena nizkymi chodul'mi v neskorSom cisarstve). Herec v maske nedokaze skontrolovat
svoje pohyby rovnakym sposobom, ako herec bez masky — musi uz ich mat’ v svojom tele do
vel'kej miery nau¢ené. Maskované herectvo nie je len doplnok v inscendcii, rezisérsky pocin,
snaha o uchvatenie ¢i rekvizita pre urCity typ hier. Maska, pokial sa v divadelnom tvare
objavuje, predstavuje vzdy svojim spdsobom jeho dominantu a praca s maskou je v prvom rade
o preciznosti a tréningu — maska v antike si vyzadovala predovsetkym trénovany hlas, aby bolo
slovo zretel'né i na vel'ké vzdialenosti, ktoré delili publikum od hercov vo vel’kych kamennych
divadlach za cisarstva. Priestor medzi tvarou herca a maskou totiz vytvara prekazku, v ktorej
zvuk slova moZe byt menej zretel'ny, nez ked’ sa §iri priamo do priestoru. Herec tak musi
precizne artikulovat’ a hovorit’ dostato¢ne nahlas. Takisto si vyzaduje fyzicka zdatnost’, pretoze
pohyb v spojeni s vysokou obuvou predstavuje komplikovanejsiu koordinaciu tela.3°

V rimskom prostredi sa vyvinul Zaner pantomimu, kde sustredenie prechadza prave na
hercove pohyby a umenie jeho tela komunikovat, zatial’ co hlasovy prejav herca-tanecnika je
uplne eliminovany. Webb povazuje tragédiu za predchodcu pantomimu.®' O tomto Zanri sa
dozveddme na zidklade zmienok v historickych textoch zobdobia neskorej republiky
a cisarskeho obdobia. Ako priamy dokaz neprezila ziadna fyzicka podoba masky pantomimu,®
no v historickych spisoch sa dozveddme o Zanri podobnému a predsa v mnohom inému od
tragédie. Herec pantomimu je v anglickej literatire oznacovany pojmom dancer, teda tanecnik,
pretoze samotny herecky vykon je skuto¢ne orientovany viac na pohybovy aparat, hoci stale
hovorime viac o hereckom vykone.®* Ako o tane¢nikovi, nie hercovi sa v dobovom kontexte
vyjadrujt recnici Lukianos (2.stor.) a Libanios (4.stor.). Likianos posudzuje pantomimus ako
zaner povySujuci sa nad tragédiu, vyjadruje sa o iom ako o elegantnejSom, vzneSenejSom
a natol’ko velkolepom Zanri, ktory svoju sldvu nepotrebuje zvecnovat’ t¢astou v sut'aziach.
Tragédia naproti tomu podl'a neho pouziva néstroje, ktoré nepdsobia prirodzene, ¢im sa zniZuje

jej doveryhodnost’, vystup je tak akousi pretvarkou a herci dokonca maja vraj odpudivy zjav.*

80 pracu s maskou v spojeni s mnohymi inymi faktormi aplikuje McCart a popisuje v Cambridge companion to
Greek and Roman Theatre, s. 247-257
81 Webb, R. Demons and Dancers., s. 2

82 Webb, R. Demons and Dancers, 2009, s. 62

83 Pre lepSie oddelenie bude v texte pouzivany pojem herca pre tragédiu a tane¢nika pre pantomimus
84 Lukianos, O tanci, s. 27-32
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Spis sa tak stava akousi 6dou na pantomimus, no inapriek subjektivnej rovine ziskavame
zrete'ny dokaz o vyzore hercov tragédie: ,,...upravené¢ho do nadmerné vyse, ktery nosi stievice
na vysoké podesvi, a na hlavé mé natazenou masku tycici se do vyse s obrovskymi usty dosiroka
otevienymi, jako by chtéla spolknout divaky...“®5. Podobizen herca tak dava do kontrastu
k tane¢nikovi, z ¢oho d’alej mézeme usudzovat’ na posuny a premenu inscena¢nych konvencii
v pantomime oproti tragédii. Vysoké topanky st zmienené preto, aby sme si uvedomili, ze
pantomimus musel od tychto vysokych podrazok upustit, pretoze akrobatické a gymnastické
kusky na takto vysokych topankach by boli pre tane¢nika nebezpecné a tazko predvadzatelné.
Dalej sa spomina tragicka maska s obrovskymi Gstami, ¢o znamena, z¢ maska pantomimu ich
mohla mat’ zavreté —nakol’ko tane¢nik nepotreboval priestor na spev a recitaciu — a fakt toho,
ze tragickd maska moéze byt oproti maske v pantomime naddimenzovana, je opéat’ spdsobené
tym, Ze tragédia si vyzadovala menej narocné fyzické tikony a v estetickej rovine sa ststredi na
vacsiu Stylizaciu kostymu a masky oproti pantomimu — ten sa musi sustredit’ uz na vacsiu
praktickost’ odevu, aby bolo pohodlny ahlavné mozné vykonat’ to, ¢o sa od tane¢nika
ocakavalo.

Lukianos tiez presne definuje poZziadavky, ktoré by mal tane¢nik spiiat. Miroslaw
Kocur na zaklade toho dokonca pripodobtiuje pantomimus remeslu — treba sa v lom cvicit’ a nie
kazdy to dokaze.¢ Tane¢nik ma byt’ vzdelany — pantomimovia si totiz zrejme vytvarali scenare
k svojim vystapeniam sami, a preto museli byt’ znali mytologie a mat’ dramaturgické myslenie,
aby ich dokézali pretavit’ v javiskovy tvar. V Lukianovom ponati znamena, Ze ma disponovat’
dobrou pamaétou, kreativitou, talentom, kritickym myslenim a znalostou poézie. Po fyzickej
stranke ma byt, pokial mozno symetricky a ,,tak akurat” — ani vysoky ¢i nizky, ani chudy ¢i
zavalitej$i.%

Nikde v antickych pramenioch nie je dopodrobna atakto komplexne venovana
pozornost’ inym hercom a tomu, ¢o by malo byt’ doleZité pre spravny herecky vykon. NemoZzno
tak povedat’, nakol'ko boli naroky odlisné, no pantomimus zjavne predstavuje v ramci antického
divadla profesionalnost’ u¢enu v ,,divadelnych skolach*, nieCoho, ¢omu bola venovana priprava
na profesiondlnej Urovni. Tanecnici prechadzali nejednoduchym vycvikom. Sprvu bolo
podstatné, aby sa ich telo stalo flexibilnym, preto podstupovali lekcie gymnastiky. Stelesfiovali

tak akysi idedl, pretoZze sa mali priblizovat’ ,,Afroditinej elegancii“.’® Bolo potrebné sa naudit’

85 Lakianos, O tanci, s. 27
86 Kocur, M. The Power of Theater: Actors and Spectators in Ancient Rome, , 2018, s. 304

87 Lakianos, O tanci, s. 75
88 Lakianos, O tanci, s. 73
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vyjadrovat’ presnymi gestami, zaroven dokonalo kontrolovat’ svoje pohyby, aby nevznikol
problém sucinnosti masky a tanecnych pohybov. Tanecnik bol cviCeny na multifunkéné
zvladanie viacerych uloh. Naroc¢nost gymnastickych kuskov, ktoré zrejme taneénik musel
ovladat, ukazuje figurka akrobata, vyrobena v cisarskej dobe (obr. 7). Oproti tragédii
a komédii mézeme tiez povedat, ze rimsky pantomimus bol zanrom monodramatickym —
vystipenim jediného tanecnika, ktory preberal role vSetkych uéinkujicich postav. Ich identita
bola rozpozndvana prave pomocou masiek, ktoré tane¢nik striedal. Tanecnici udajne mévali
dlhé vlasy — nepotrebovali tak parochnu apremena masky (v tomto pripade je
nepravdepodobny variant celohlavovej) bola teda jednoduchSia. Zaroven sa tim vyrieSila
problematika zobrazovania zenskych postav v zanre, kde (opét’) mohli performovat’ len muzi.
Samozrejmostou bolo, ze opit’ najvyraznejSou premenou zZenskej a muzskej role bol pohyb,
konvenc¢ne zauzivany na zobrazenie dan¢ho pohlavia, no maskovanie zjednodusovalo premenu
vizudlnym vnemom masky.? Celé predstavenie pantomimu tak bolo hybridnym spojenim
naro¢ného, skoro Sportového vykonu s divadelnym, a preto je pochopitelné, Ze precizne
tanecné kreacie s nasadenou maskou spolocne este s prednesom by po fyzickej stranke neboli
mozné, preto odpada tanecnikovi slovna Cast’, ktora pripadne zaistovali d’al$i herci, spevaci
a hudobny doprovod pistca ¢i celého orchestru.

Hoci tragédia a pantomimus si st sebe navzajom podobné, lisia sa v zakladnej jednotke
kazdého divadeln¢ho tvaru — v spOsobe komunikacie. Tragédia sa primarne zakladd na
komunikacii pomocou dialégov a monoldégov, ktoré skrz masku stile pocut vd’aka jej
otvorenym ustam. Naproti tomu tanecnik pantomimu ma k dispozicii iba svoje telo a maska
ma Usta zavreté.”” NemdZe sa spolahnat’ na mimiku tvére, vietka emocia musi byt dorazne
vykreslend vlastnym telom. Pantomimus tak prichadza na scénu s doslednym pouzitim
neverbalneho jazyka — reCou tela.

Kazdy jazyk si Ziada svoje pojmy a tie musia byt vSeobecne platné a zname, aby jazyk
mohol fungovat’. Komunikdcia skrze telo predstavuje Stylizovant reprezentaciu, ktord musi byt
uspdsobend velkosti celého priestoru divakovho i hercovho. Cim vacsi odstup bude medzi
tane¢nikom a divdkom, o to vyraznejSie musi byt znazornené gesto. V pantomime §lo zjavne
vzdy o hyperbolizované gesto, nie vSak prehnane. Tanecnik sa tak neustale pohyboval na

hranici prirodzeného a expresivneho.’!

89 Kocur, M. The Power of Theater: Actors and Spectators in Ancient Rome, 2018, s. 315,318
% Kocur, M. The Power of Theater: Actors and Spectators in Ancient Rome, 2018, s. 312

%1 Webb, R. Demons and Dancers, 2009, s. 74-76
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Jazykovy systém pantomimu je zaroven jazykom, ktory potrebuje svoj vlastny
»slovnik®. Gestd rak, ktorymi sa hovorilo k divdkovi, museli dosahovat’ ist¢ho stupna
divadelnej konvencie. Kocur popisuje konkrétnejSie zvyky zauzivané v rimskej spolo¢nosti,
ktoré boli d’alej prenesené do divadla a ich vSeobecna znalost’ tak zjednodusila porozumenie
medzi divakom a hercom-tane¢nikom. Ide napr. o gesto predstierajuce hibavé zamyslenie,
reSpektovanie povinnosti, ¢i dokonca subor erotickych gest, ktoré sa ako prvé objavili na
sochach.?? Vicsina soch vyjadruje svojim postojom, prip. gestom emdciu. V ramei zachovania
komunikécie so svojim pozorovatelom potrebuje byt socha zaznamend v dynamike pohybu.
Tane¢nika pantomimy modzeme teda vnimat ako rozpohybovant sochu — lepSie povedané,
dobovy divak ju tak jednoducho mohol vnimat, aj vd’aka ,,.kamennému® vyrazu masky. Uroven
Stylizacie pantomimu je napriek vSetkému, ¢o uz bolo vyssie povedané, podobna tragickému
herectvu za cisarstva. Tragicky herec ma obleCené neprirodzené obleCenie, tane¢nik zase
pouziva nerealistické, natrénované pohyby. Maskované herectvo, je v pantomime naviac
spojené s tancom a fyzickym divadlom, je tak utokom na mnohé zmyslové roviny a hoci sa
prvotne moze zdat’, ze plta na seba jednozna¢nu pozornost, moze vsak ist’ o manéver cieleny
k tomu, aby mohol vyniknat’ samotny talent performéra.

Tym, Ze jeho prevedenie si nevyzadovalo herecky stbor, ¢i komplikované javisko,
pantomimus dosahoval vel'kej popularity aj v sikromnej sfére, pretoze mohol byt’ inscenovany
v sukromnych domoch a palacoch nobility pri banketoch a inych prilezitostiach, ktoré trvali 1
niekol’ko hodin. Hovori sa o vykonoch spojenych s akrobaciou, kde uz pritomnost’ masky moze
byt spochybnena, akdkol'vek forma masky je totiZ pomerne tazko zlucitena s naro¢nejsimi
fyzickymi ukonmi, ako uz bolo nazna¢ené. Takisto v pripade dynamiky deja, ktora si vyzaduje
rychlu zmenu postav, kde by vymena masky mohla mat’ skor rusivy efekt. Pokial’ by herec hral
pred publikom sdm a v jednom akte by bolo potrebné zndzornit’ dynamicky dialog viacerych
postav, bolo by tc¢innejsie, aby rdzne postavy boli od seba odliSené napr. roznymi gestami, nez
maskou.

Rec tela spolu s maskou vytvara Specificky druh komunikacie medzi divakom a hercom.
Je to syntéza umeni viac nez ,,len* hereckych schopnosti performéra. Divadelné formy casto
stoja na hranici viacerych odvetvi a i v historii sa opakovane objavovali divadelné smery, ktoré
teatralizovali ostatné umelecké zanre, avSak antické maskované herectvo predstavuje original

svojho druhu ako v divadelnom, tak v $irSim slova zmysle v performantivne;j kulttre.

92 Kocur, M. The Power of Theater: Actors and Spectators in Ancient Rome, 2018, s. 185-191
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2.3.3. Maska ako hriech

Pantomimus a dalSie maskované, ale i nemaskované divadelné Zanre, zacali vSak postupne
v rimskej spolo¢nosti vyvolavat’ ist¢é obavy. Pohanské naboZenstvo riadiace chod celej
spolo¢nosti pocas republiky bolo v ¢ase cisarstva mieSané s vplyvmi nastupujiceho
krestanstva, ktoré pomaly — apo jeho zavedeni ako Statneho nabozenstva vr. 323 stile
rychlejS§ie — zacalo menit pdvodne nastavené myslenie obyvatel'stva. Krestanstvo sa
vymedzovalo nie je len voci antickym formdm ndbozenstva, no zasiahlo omnoho SirSie
spektrum svojej posobnosti, a to vratane divadla, ktoré vnimalo ako jeho sucast’. Kym pohansky
kult svojou formou mytologizovania sa snazil o priblizenie panteénu bozstva obyCajnému
Pudstvu, krestanstvo sa vymedzuje formou jedného Boha, ktorému sa nemozno vyrovnat’ a je
priam nevhodné sa stavat’ na jeho troven.

Odsudenie divadla zo strany krestanov mierili mimo iného tieZ na masku a takto zacala
byt pochybna vobec identita tane¢nika. Krestanskd idea bola postavend na ndzore, ze
prirodzené je bozské — prirodzené je to, €o stvoril Boh a tato bozska vol'ba je darom, ktory sa
neodmieta. Preto maska zacala vyvolavat’ spochybnenie: Preco sa herec/ tanecnik musi skryvat’
za masku? Skryva tak nieco pred Bohom? Skryva svoju prirodzenost’, a stavia sa tak proti
Bohu? Transformacia herca/tanecnika do role prebieha neustale akonahle za¢ne napodobiiovat’.
V tomto momente na seba berie inu identitu, o to viac posilnenti, pokial' bude charakter
maskovany. Napadana bola v tomto smere napr. zmena muza-herca na zenskl postavu, pretoze
podl'a dobovych nazorov nikdy nemdze muz naplno zobrazit’ Zenu, aby tak nepriSiel o svoju
prirodzenost muza.”® V antickom Rime sa tak otvara otdzka gender a sexuality v zmysle,
v ktorom doteraz nebola rieSend. Maska sa stala synonymom hriechu. Nebola uz brand ako
nieCo, pomocou ¢oho mozno zblizit' svet pozemsky stym bozskym, tak ako tomu bolo
v tragédii a pantomime, kde maska znazorfiovala boZské a polobozZské stvorenia na javisku
takmer na dosah ruky. Podla krestanskych autorov zakryvala vlastn identitu herca a jeho
prirodzenost’, premieniala nieco ,,od Boha* a v takomto svetle bola brana ako démonicky
nastroj.

Tanec, na ktorom sa zakladalo celé umenie pantomimu_vyvolal v krest'anskej ideologii
takisto nemalé spory. Tanec¢nici boli oznaCenych za pdvodcov Sirenia nebezpecenstva, za
,korene zla“. Jan Zlatousty, cirkevny kazatel’ Stvrtého stor., hldsal, Ze: ,,Boh ndm dal nohy, aby

sme mohli chodit’ a nie zbesnene poskakovat’.“** Tu vidno premenu zmyslania o tanci — kym

%3 Webb, R. Demons and Dancers, 2009, s. 161-163

%4 Webb, R. Demons and Dancers, 2009, s. 163
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Lukianos ho povazuje ho vzneSenu a elegantnt ¢innost’, ktorej sa treba ucit, postupom casu sa
z pantomimu  stava klamstvo, nieCo tak neprirodzené ahodnotovo mimo horizontu
krestanskych autorov, az to zacalo byt neakceptovatel'né. Tanec dostal ndlepku nebozského
a bol priamo porovnavany s démonickymi vplyvmi: démon I'udom podla tohto ndzoru dava
urCité ,,masky®, za ktorymi st skryti a nerozpoznatelni. To isté robi maskovany tanecnik.
Neustale ma naviac v pohybe svoje koncatiny. Tie tim padom nie st v klude, podliehaju
neustdlej premene a spolu s maskovanou tvarou prinaSaju mnohé charaktery, ktoré nie su
pravdivé. Ide tak o klamstvo. Tak ako démon sa zahrava s I'udskymi vasnami, to isté robi
taneénik s publikom.”?

Tacian Syrsky, krestansky apologetik druhého stor., sdm vyjadruje rozporuplné pocity
z maskovania — na jednej strane je fascinovany, no jeho presvedcenie nedokdze prijat’ az
zhnusenie nad neprirodzenost'ou pohybov tane¢nikovho tela.”® Videli sme, Ze maska samotna
v sebe nesie povahové Crty, ktoré su pro dany divadelny tvar zdsadné. Hoci nie je samotna
schopna zmeny, herec ju dokaZe oZzivovat’ gestami, ktoré pouziva. Ci uz maska samotnych
polobohov, démonov a bozstiev v sprievodoch, ¢i maska v divadelnych zanroch, dokonca aj
posmrtna maska imago, vSetky mali za Glohu spojit’ svet neexistujici s beznym diiom rimskeho
obCana asvojim spOsobom prindsali nezivé, metafyzické do sveta aktudlneho, zivého.
Z opacného uhla, ktory prinasa krest’ansky pohl’ad, maska naopak vébec nezapada do konceptu
zivota ako bozského stvorenia. Meni sa teda celkovy spolocensky hodnotovy ramec, ktory
zasahuje také do celkovej Struktiry divadelnej prevadzky. Pantomimus svoj vyvoj
v krest’anskej dobe ukoncuje. Hoci nemizne tplne, vo formach nejakych tancov sa sporadicky

objavuje stale, no oslabeny utokmi krest'anskych hodnostarov jeho popularita rychlo klesa.”’

%> Webb, R. Demons and Dancers, 2009, s. 163-166

% Webb, R. Demons and Dancers, 2009, s. 184 —,Na vlastné o¢i som videl taneénika predvddzat svoje umenie.
Na jednej strane som bol fascinovany, na druhej strane zhrozeny z toho, ako méZe predvddzat niekoho, kym nie
je so vsetkym — svojimi o¢ami, gestami. Spoza hlinenej masky byt v jeden moment Afroditou a v druhy moment
Apollénom...Zavrhol som takéhoto muZa za bezboZné spravanie. Nebudem sa divat na cloveka, ktory sa hybe

v nesulade s prirodou”

%7 Webb, R. Demons and Dancers, 2009, s. 223
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4. InSpiracia rimskou maskou v novodobom divadle

Pohl'ad na masku v kontexte rimskeho divadla je pre moderného ¢loveka odkazom do najdlhse;j
historie divadelnictva vobec. Z mnozstva hmotnych artefaktov, textov dram a historickych
komentarov sa dostdvame len k nepatrnému mnozstvu informacii, ktoré by sme mohli
usuvztaznit' do chapania a vnimania dnesného divéka a postoju herca, ktory odohraval svoje
antickou kulturou, a jednym z tychto neskor zivych odkazov antického divadla je prave hranie

v maske.

4.1. Vyskyt rimskej masky v divadelnych dejinach

Ako jednou z divadelnych konvencii podobnych rimskej sa chape commedia dell arte, o ktorej
mame omnoho viac materialov pre jej rekonstrukciu nez je to v pripade antickych zdrojov. Aj
preto, Ze v Casovej postupnosti vyvoja divadla sa ako prva priamo odkazuje na staroveku
inscenac¢nu tradiciu, Casto sa rimske inscenacie chapu v jej kontexte, obzvlast’ v rovine masiek.
Commedia sa v mnohom stretdva s rimskou palliatou. Spajaji sa okrem samotného Zanru
predovsetkym v zépletke, priCom obe vychadzaju =z typizovanych postav, ktoré su
charakterizované mimo iného svojim $pecifickym kostymom a maskou — vizudlnymi prvkami,

ktoré okamzite informuju divdka o povahe postavy.”®

Commedia bola najmad spociatku
kocovnym a improvizovanym divadlom, ¢o sa o rimskej palliate Gplne povedat’ nedd, hoci
nepozname akym Stylom prebiehala priprava herca v antickom divadle. Je vSak jasné, Ze autor
textu bol stale dolezitym v procese vzniku inscendcie — palliata tak s velkym predpokladom
vznikala prave na pevnom texte, pricom vSak badatelia uvazujl, ze improvizacia mohla hrat’
v procese vzniku scendrov palliaty taktieZ urcitu rolu. Délezitym rozdielom je aj to, ze masky
Commedie nezakryvaju cela tvar herca, st iba polovicné. Ako sme si ukédzali uz vyssie, masky
zakryvajice celu tvar ovplyviiuji hercov vykon a divdkove interpretacné schopnosti na
mnohych trovniach ako je praca s hlasom a hlavne fyzicka aktivita spojena s expresivitou gest,
nakol’ko mimika tvare ostdva kompletne skrytd za maskou. Poltvarovd maska Commedie
ovplyviiuje herecky prejav zase trochu inym spdsobom, preto mozeme predpokladat’, ze
herecké techniky pouzivané v oboch zadnrov museli byt’ od seba nejako odlisné.

V suvislosti so Shakespearovou dramatikou vyvstdva zase otdzka v pochybnosti

existencie masky v Plautovej komédii, nakol’ko Shakespeare vo svojich ,.komédidch omylov*

%8 Lippman, M. Embodying the Mask: Exploring Ancient Roman Comedy Through Masks and Movement, 2015,
s. 28
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inspiroval prave principami palliaty, a k zamene postav uneho dochdadza dokonca este
CastejSie nez u Plauta. Zaroven tak ako v Rime, alzbetinske divadlo nemalo v subore Zenské
protagonistky, no vSetko odohravali muzi (zeny-herecky sa vyskytli az v 17.stor.).”® Inscendcie
Shakespearovych hry vSak masku nepouzivali, a mézeme sa tak pytat: Ked Shakespeare
zvladol zamenu 0s0b bez masiek, nie je to d’alsi dokaz, ze sa bez nich mohli obist’ taktiez
inscendcie plautovskej palliaty? V tito chvil'u nie je zmyslom tato uvahu rozvijat’ d’alej, ide
o to, poukézat’ Ze oba spominané divadelné zZanre moze vd’aka relativnej podobnosti s rimskym
divadlom sluzit’ ako zroj argumentov pre hypotézy o tom, ako mohol rimsky original skutocne
vyzerat. Na druhu stranu s to zanre odlisné od rimskej komédie a v tomto zmysle ich treba

chépat’.

4.2. Vychodiska rimskej masky z pohl’adu novodobého herca

Dnesnd kultarna konvencia nds upozoriiuje na pritomnost maskovaného ako pritomnost
niecoho zakazaného, nelegalneho ¢i sviato¢ného, treba vSak brat’ do uvahy iny kultirny ramec
a maskovanie v rimskom divadle a kulture vnimat’ ako pomerne bezn si¢ast’ dobove;j kulttry,
prdovsetkym dolezitych verejnych i sikromnych ritualov.! Pre novodobych hercov je oproti
ich starovekym kolegom pravdepodobne neprirodzené pracovat’ s maskou a pre jej pochopenie
je Casto potrebné podniknut’ najprv kroky pre zozndmenie sa s mechanizmami prace s telom,
ktoré si maska vyzaduje. Aj kvoli tomu uz prebehlo viacero praktickych stadii k tomu, aby sme
si uvedomili, Ze pri praci s maskou treba brat’ do tvahy mnohé¢ faktory, napr. vel'’kost’ priestoru,
pocet divakov, ku ktorym sa mé dostat’ slovo, moZnosti nasadenia si masky tak, aby nebola
uplne pritisnuta na tvari herca a zaroven tak, aby vznikal priestor na zvuk slova,!°! atd’. Vsetko
st to praktiky, ktoré boli samozrejme antickému hercovi blizke, naopak kazda snaha suc¢asné¢ho
herca ovladnut’ techniku maskovaného herectva sa stretdva v zaciatkoch s touto prekézkou —

zvyknut si na masku.

4.2.1. Lecoqova metoda
Pre cely analyzy prace s maskou v sucasnom divadle zaloZenom na rimskych inscena¢nych
konvenciach som si zvolila metéodu Jacquesa Leqoca, ktory viedol svojich Studentov k préci

s telom prave so zretelom na masku. Vysledkom nema byt’ inscena¢ny maskovany tvar, no ide

% Henke, R. A Cultural History of Theatre in the Early Modern Age, 2019, s. 66

100 Lippman, M. Embodying the Mask: Exploring Ancient Roman Comedy Through Masks and Movement, 2015,
s. 26
101 McCart, G. Masks in Greek and Roman Theatre, 2007, s. 248-252
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o cestu prirodzenej existencie na javisku, ktora sa dosiahne préve tréningom cez hrani v maske.
V takomto ohl'ade mozno brat’ jak anticku, tak Lecoqovu masku ako nastroj pre kultivaciu
vyjadrovanie sa telom, jazykom telesného pohybu a gest.'%? Pri hrani v maske ide totiz
o expresiu pohybov, ktoré musi telo zvladnut' a skoordinovat, tak aby to bolo zmysluplné.
Takyto sposob herectva nedovol'uje psychologizaciu postavy ako tomu bolo napr. v métode
Stanislavského. Je to uréené tym, ze tvar herca je zakryta a prirodzene dochéddza k strate
vyraznej Casti fyzického registru, teda mimiky, a sustredenie prechadza na preciznost
prevedenia a vyrazovej moznosti pohybov hlavy, koncatin, trupu atela ako celku. Ako
poznamenava Lecoq: ,,Slovo sa rodi z ticha®,'® ¢im sa zdorazhuje schopnost’ herca dobre
zvladnutého gestického jazyka nad slovnymi vyjadreniami ako tomu bolo aj v rimskom
pantomime. Mnohokrat sa pritom jazyk tela stotoziiuje jednoducho s nemoznostou pouzivania
slova, tak ako je tomu v dnesnej forme pantomimy alebo baletu. V pantomime sa namiesto
slovného vyjadrenia pouZzivaju gestd, ktoré vSak ale posobia ako klisé, napr. poklepanie sa po
zapasti na znak oneskoreného prichodu, alebo prilozenie ruky k uchu v snahe naznacit,, ze slabo
pocut’. Pri maskovani (obzvlast vtom antickom) vSak nejde o takyto spdsob ,,znakové*
gestické komunikacie, ide o vytvorenie akéhosi tvaru reSpektujiceho divadelny pohyb a
zakomponovanu hudbu.

Lecoqova praca zacina s neutralnou maskou. Takato maska sama o sebe nevyjadruje
ziaden pocit, expresia tvare neznamena vobec ni¢. Maska je jednoduchd, jednofarebna, bez
akychkol'vek rysov reédlnej tvare (obocie, vrasky, usmev...). Lecoq sa domnieva, Ze pri jej
pouzivani herec nemé k dispozicii emdciu ,,predpripraventi® uz na Grovni masky, a sam je
potom nuteny masku oZivit’ svojimi gestami. Neutralna maska ma byt zdkladom pre herectvo
bez pouzitia masky, kde ale herec kompletne zvlada gestické vyjadrovania sa. AZ po praci
s neutralnou maskou prichddza na rad expresivna maska, ktord uZ méze mat nejaky vyraz. To
ale neznamena, Ze postava tym dostava fixnli naladu, naopak, herec musi zvladnut’ dynamiku
premeny aj s expresivnou maskou, ktord len urcuje vychodisko zobrazovanych emdcii, pricom
ich §kala moze byt omnoho vicsia nez akll pontika samotna expresivna maska.'* Z poznatkov
o antickej maske vyplyva, ze jej tragickd a pantomimicka podoba a masky slobodnych ob¢anov
v komédii mohla byt podobnad Lecoqovej neutrdlnej maske, a naopak maska antagonistov
a otrokov v komédii mohla viac pripominat’ expresivnu masku. Tato analdgia vSak plati len

priblizne. Uz sme si povedali, Ze rimska atellana a palliata potrebovala do svojho repertoaru

102 Coulter, C. C. The Plautine Tradition in Shakespeare, 1920
103 Lecoq, J. The Moving Body: Teaching Creative Theatre, 2011, s. 36
104 Lecoq, J. The Moving Body: Teaching Creative Theatre, 2011, s. 36-38
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typové masky, ktoré na to, aby mohli byt pre publikum rozoznateI'né, potrebovali niest’ urcité
crty. V atellane taktiez vystupujui polobozské stvorenia a tie sa vizualne odliSuju od l'udskych
charakteristik. Neutralna maska Lecoqa na rozdiel od slobodnych postav v antickej komédii
vSak neprejavuje absolutne ziadne ¢rty akéhokol'vek rozpoznania. Rimske neutralne aj ked’
neuvadzaji grimasy a obocie nenaznacuje ziadnu emociu, stale vdaka vlasom, farbe pokozky,

mozno maske priradit’ aspoil zdkladnu charakteristiku postavy.

4.2.2. Herecka spolocnost’ Fondamenta Teatro di Teatri

Kym Lecoqova metdda uci dnesného herca identifikovat’ sa s maskou a prichadzat’ na sposoby
ako s nou pracovat na fyzickej urovni, v si¢asnom Rime v spolo¢nosti Fondamenta Teatro di
Teatri vznikli tri inscendcie v priamej nadvdznosti na Plautovu komédiu. Spolocnost’ sa
nezameriava priamo na antické drdmy. V ich repertoari sa nachadza rozne spektrum hier
v priereze divadelnych dejin, no €o sa tyka rimskej palliaty, vyskusali si rekonStruovat’ tituly
Mostellaria alebo Komédia o strasidle, Poenulus alebo Maly Kartagin¢an a hru Persa alebo
Perzan, ktora v Plautovej dobe patrila medzi menej oblibené. V analyze ukézem, ze hoci
spolo¢nost’ Fondamenta vychddza z dobovych poznatkov a snaZi sa ich aplikovat’, nie je mozné
ich inscendcie povazovat’ za ,,verné antickym origindlom, nakol’ko uplnd vernost’ nie je zo
svojej podstaty ani mozna, pretoze na zaklade dostupnych zdrojov nikdy tplne nepochopime
rimske javiskové konvencie. K tomu by sme si ich potrebovali pozriet’ alebo mat’ aspon
dokonalejSie zdokumentovany priebeh inscenacii, ako je tomu napr. uvysSie zmienenej

Commedie dell arte.

4.2.2.1. Analyza ukazky Il Persano'?’

Dej Perzana zacina prologom , kde sa dozvedame o zékladnych postavach, ktorymi st Toxilus
a Dordalus. Ten zamestnava Toxilovu milenku Lemnisele. Toxilus ma snahu vykupit' od
Dordala Lemnisele, no nema dostatok pefiazi a tak sa pokusa si ich pozicat. V tomto momente
sa ocitame v prvom dejstve, kedy Toxilus stretne svojho zndmeho Saturia a bude mu
vysvetlovat’ svoju situaciu. Komédie nesie ndzov Perzan preto, Ze nakoniec Toxilus vymysli
lest’, kedy odkuipi svoju drahti Lemnisele a Dordalovi nastrazi pascu tym, Ze mu povie o dievcati
na predaj (ide o prezlecenu dcéru jeho priatel’a). Po kupe sa objavi jej otec, obleCeny ako Perzan

a dcéru si pravoplatne berie so sebou.

105 Fondamenta Teatro di Teatri. // persano. [online]: https://www.youtube.com/watch?v=SV8USuySdI8
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Ukézka Perzana je sledom par vybranych scén z inscenacie, ktoré vSak zachytdvaju
hlavné body v dejovej linke — mame moznost’ vidiet’ prolog, scénu vyjednavania penazi,
prezleCenie sa za Perzanov aj vyjednavanie slobody pre Lemnisele. V necelych Siestich
minatach mame ale moZnost’ si urobit’ relativne ucelenu predstavu o tom, ako funguju principy,
na ktoré sa pri interpretacii antického diela zamerala spolo¢nost’ Fondamenta. Hra ma na
repertoari 8 postav, pricom herci Fondamenty su $tyria. Ulohy si striedaji za pomoci
prezlecenia prislusnych masiek, no nikdy nie je problém, aby na scéne bola potreba viac postav
nez je hercov. Tak ako v antickom vzore, aj tu vSetky tlohy odohraji muzi. Plautov text je
napisany jazykom konverzacie, kedy prebiecha neustaly dialég. V pripade, Ze sa dramaticka
osoba ocitne na javisku sama, v monolégu dovysvetli svoje myslienky a vypovede ¢asto koncia
popisnym §tylom toho, kto akurat prichadza na javisko.

Po dramaturgickej stranke sa zda, Ze bol zachovany pdvodny text, iked existuje
moment, kedy herci spoment YouTube, je teda pouzitd dobovéa nardzka. Kostymy nejavia
znamky konkrétneho pohlavia, az na moment, kedy sa predava dcéra ,,Perzana“. Vyraznost’
exotického kostymu vsak v tomto pripade moze znamenat’ prave zvyraznenie momentu klamu,
o ktory v hre ide — predaj cudzokrajnej diev¢iny.

Zaujimavym ostava fakt, Ze ako uvadza Marshall, rimske masky boli rozdelené farebne
na biele a hnedé, resp. svetlejSie a tmavsie pricom biele masky predstavovali Zenské role,
pripadne chorobu (vysvetluje sa to tym, ze Zeny boli povédcsine ¢asu doma, preto ani neboli
opalené).!% Spolo¢nost’ Fondamenta tento aspekt neberie uplne do uvahy, pretoZze biele masky
maju aj muzské postavy. Dodrzuju vSak typovost’ masiek — po zhliadnuti ukézok vSetkych troch
inscenacii vidime, ze v kazdej hre st pouzité tie ist¢ masky. To znamend, ze skuto¢ne islo
o vykreslenie istych charakterov, nie konkrétnej postavy a preto masky mohli putovat
z jednej inscenacie do druhej. Ci tato praktika viak bola stii¢ast'ou aj starovekom Rime, to dnes
s istotou dokézat’ nemozZeme.

Z postupov spojenych s maskovanym herectvom vSak najviac v inscenacii vynika
pohybova zlozka. Prvym povSimnutel'nym tkazom je sposob samotného vypliiovania priestoru.
Herci sa po javisku pohybuju takym spdsobom, Ze javisko pocitovo ostava stale naplnené a to
vSetky jeho casti. Jednak je to ur¢ené dynamikou dialégov, ako uz bolo spominané — tym, ze
neprebiehaji Ziadne psychologické momenty rozhodovania a tym, ze postavy konajii akoby
pudovo, ich rozhovor prebieha bez zamyslania sa ateda bez pauz. Z toho plynie efekt

plynulého sledu hereckych akcii a jednania, ktory sa neustdle vali dopredu a neumoznuje

106 marshall, C. W. Some Fifth-Century Masking Conventions, 1999, s. 190, 193
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hercom ani divakom oddych, vytvara tak dojem plnosti, dramatického deja i priestoru, v ktorom
sa odohrdva. Mohlo by sa zdat, Ze moze byt tazké vyplnit' prdzdny priestor bez rekvizit a
,odriekavanim* dialégov — hlavnym objektom, rekvizitou, scénografiou, hmotnym bodom na
scéne sa vsak v analyzované ukéazke stava herec, ktory to svojim prejavom dokaze. Expresivne
pohyby sprevadzajuce kazdé slovo nemaji ni¢ docinenia s realistickost'ou, st schvalne
naddimenzované, aby pdsobili na divaka a uputavali jeho pozornost’. Zaroven vSak neposobia
ako kli§¢ — samotny pohyb neznamena presne identifikovatelné vyjadrenie, pricom ale kazdy
pohyb je doplneny slovom. Maska tiez podporuje takto neprirodzené pohybovanie sa — bolo by
rozporuplné vidiet’ herca s ,,umelou tvarou masky, ktory by jednal prirodzene. Maskovanie
zaroven hercom ani nedovol'uje sa otacat, pretoze by hovorenie spolu s maskou ako bariérou
stazovalo porozumenie, ¢o opét posobi nerealisticky, Stylizovane. V inscendcii vidno ako sa
herci udrzuji pocas celého hrania vo frontalnej pozicii smerom k divakovi, nestane sa, aby sa
niekto z nich otoc€il divdkovi chrbtom. Pri jednani medzi sebou sa vac¢Sinou nedivaji jeden
druhému do o¢i, no hovoria oto¢eni maskou na divdka. To je pri hrani s tymto typom masky
uplne pochopitel'né, ked’ze maska nie je celohlavova a pri otaani by sme videli herca, jeho
vlastny profil a upevnenie masky na tvar. Hoci rimska maska zakryla celu hlavu na rozdiel od
masiek spolocnosti Fondamenta, predpokladom ostdva, Ze i tak rimske herectvo mohlo byt
podobné v tomto detaile a fungovat’ frontalne smerom k divakovi, nakol'ko herectvo zacalo
zavadzat’ konvenciu Stvrtej steny az od 19. stor. (prvykrat sa objavuje definicia v spise Discours
sur la poésie dramatique Denisa Diderota z r. 1758).

Naopak rys rimskej masky, ktory plautovskej inscenacie Fondamenta vratane
analyzovanej ukdzky nezachovavaju, je praca s o€ami. V antickom Rime sme mali Ciceronove
popisy, kde sa odvolaval na hercove o€i Ziariace spoza masky, boli teda podla vSetkého
dostato¢ne viditel'né, teda otvor pre o¢i musel byt k tomu primerane vel'ky. Masky spolo¢nosti
Fondamenta nefunguju tak, aby hercom bolo mozZné pozerat’ sa do oc¢i. Tie st na maske
namalované aherec ma len skuto¢ne potrebny otvor na o€i, cez ktory ale nie je
sprostredkovanie emdcie smerom k divakovi tymto sposobom mozné.

Nie je ziadnym prekvapenim, Ze pokusy o rekonstrukciu antickych inscendcii maju
svoje vlastné pravidla a v mnohom sa moZzno aj vedome liSia od ndm znamych faktov
o rimskom herectve také v zavislosti na tom, za ako historizujice ¢i ,,rekonstrukéné* povazuju
samy seba. Samotné rimske inscenécie sa pravdepodobne lisili jedna od druhej a taktiez v
priebehu roznych obdobi trvania Rimske;j rise, a preto vytvorit’ presny a komplexny obraz o ich

podobe snad’ ani nie je mozny.
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Vznikli totiz aj 3D simuldcie,'?” ktoré sa snazia vytvorit’ obraz inscenécie v antickom
Rime v cisarskom obdobi. Obe analyzované vided zachytavaji Plautove komédie — Menaechmi
(Bratia)'®® a Pseudolus, rozdiel spociva v prevedeni. Jedna scéna je zasadena do prostredia
kamenného divadla typu napr. Pompeiovho divadla v Rime (postavené 55 pr. n. 1.), kym druha
je stvarnena ako sukromna zabava v malom priestore triclinia (miestnost’ na usporadiivanie
hostin). Simuldcie tu pocitaji s variantom, ze inscendcie Plautovych hier za cisarstva, ¢i uz
verejnom alebo sikromnom predstaveni, boli odohrané v maskach. Ak vSak nahliadneme na
konkrétne sposoby pouzitia masky v oboch modelovanych udalostiach, je jasné, ze su odlisné,
pritom ide o rovnaké typy hier, dokonca toho istého autora. V divadelnej verzii Pseudola je
zrejmé, ze maska sluzi viac tak, aby divak lepSie rozoznéval jednotlivé postavy na javisku —
maska je vyrazna, expresia jej tvare je rozpoznatel'na aj z vacsej dial’ky, do ktorej je umiestnena
(akoby za orchestru do spodnej Casti cavey) kamera, ktora hereckll akciu snima. Expresivita
masky je doplnend adekvatne naddimenzovanym pohybom, ktory si maska ziada, herec tak
posobi vyrazne, o je trebars, vzhPadom k vyraznej dizke javiska a absencii vyraznejsej
scénografie (model v tomto odpovedd dobovym inscena¢nym konvenciam, preto si o nich
modzeme dnes spravit’ predstavu). Naopak v ,,sukromnej* verzii Menaechmi v tricliniu mozu
hrat’ vyraznou ulohu prave oc¢i ako na to upozorfiuje Cicero a maska ma byt mozZno viac
prvkom, ktory nastavuje distanc herca a divaka. Cim viac dochadza k bliz§iemu kontaktu, tym
vacsiu psychologicku bariéru potrebuje herec, pretoze takto je 'ahSie odhalitel'na jeho identita,
¢o v starovekom Rime nebolo Ziadlce a zaroven pokial’ herec hra v blizkosti svojho divéka,

musi o to viac kontrolovat’ svoje jednanie.

107 King's College London vytvorila projekt The Body and the Mask in Ancient Theater Space, zameriavajuci sa
na 3D vizualizacie gréckej a rimskej antickej masky. Za pomoci Zivych hercov bola ndsledne vytvorena simulacia
rimskeho divadelného prostredia, kde herci majui nasadené masky, dodrziava sa pravdepodobny vizudl kostymu
aj scény. Vided st dostupné : Pseudolus: https://vimeo.com/313885105 , Meneachmi:
https://vimeo.com/313887704

108 Menaechmi slGZila ako in$piracia pre Shakespearovu Komédiu omylov
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5. Zaver

Divadelna kultara starovekého Rima je spojenéd s konvenciami, ktoré su dneSnému hercovi
vzdialené¢ a v mnohom sa tak rimske maskovanie moze javit ako neprirodzeny a tazko
pochopitelny fenomén. Preto som sa rozhodla objasnit nabozenské, socio-politické
a performativne suvislosti pouziti masky v rimskej antike a nahliadat na masku ako na
transformacény prostriedok, ktory vyzaduje a spolutvori urCity typ hereckého jednania a funguje
pri herecké praci ako prilezitost’, nie prekazka. Rimske antické divadelnictvo predstavuje
historicky model inscena¢nych postupov, no skimanim jeho principov sa dotykame metdd
a divadelnych zakonitosti, ktoré su relevantné i v novodobom divadle.

Rimsku anticku spolo¢nost’ silno zdruzovalo ndbozenstvo, na zaklade ktorého sa tvorili
ritualy, ktoré boli komunitného charakteru a prostrednictvom mnozstva slavnosti konajucich sa
na pocest bohov umoznovalo, aby sa nizSie vrstvy obyvatel'stva stretdvali s vy$S§imi a na
zaklade spolo¢ného prezitku podlozeného jednotnou ideolégiou dochadzalo k vytvoreniu
communitas. Politicka moc, ndbozenské vyjadrenia aj umenie sa spajalo v divadelnom svete,
kde jednu z hlavnych ,,roli* tu obsadila maska.

Rozporuplnost masky v rimskej divadelnej a performativnej kultire sa prejavuje
v mnohych aspektoch, od otazok jej vyskytu, cez jej moznou podobu, funkcii ¢i postojov k nej.
Maska sa do rimskej kultury dostava ako prvok prebrany zo susednych kultir. Co sa tyka
komickych masiek, atellskd fraSka silno ovplyviiovala vyvoj rimskej palliaty typovostou
svojich postav, na ktorych sa obe zakladali. Rimania si tento Zaner obl'ibili natol’ko, Ze atellanu
nasledne prijali za svoju a jej tradiciu d’alej rozvijali v svojom prostredi. Atellana prindsa
natol’ko Specifické postavy, Ze ich odohranie by sa len t'azko uskuto¢nilo bez masky. Groteskné
schvélne preexponované charaktery sa tak posilnili po vizudlnej stranke.

Dalej nemozno opomenut’ vyvijajuci sa helenizmus v blizkom antickom svete Grécka.
Menandrova nova komédia prinaSa do divadla zéapletky Ziadajice si novy typ postav — ide
o taktiez typové charaktery, ktoré su pre divaka l'ahko odliSiteI'né na zaklade masiek. Postavy
palliaty sa tak stdvaji komickymi charaktermi, ktoré konaji pudovo a v komickych situdcidch
sa ocitaju na zaklade I'sti a malych podvodov. Z masiek 'ahko dokdzeme vycitat’ pohlavie a vek
postav a Casto nesu expresivny vyraz, ¢im sa nastavuje zakladné rozpoznanie daného
charakteru, ktoré zase tvori zdklad pre estetické potesenie divakov plynuce z naplneného alebo
sklamaného ocakdvania ohl'adom ich chovania arozvoja zédpletky. Dodnes je predmetom

badania, v ktorom ¢asovom obdobi sa maskovanie stalo sucast’ou inscenacii palliaty. S istotou
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sa da hovorit’ o maskovanej komédii v Terentiovych casoch, kedy sa dozveddme o dvoch
premiérach Terentiovych hier odohranych v maskach, ¢o sice neznaci na pravidelnost’ hrania
v maskdach, ide vSak minimalne o priamy dokaz existencie tejto inscenacni praktiky. U jeho
predchodcu Plauta vSak uspokojiva odpoved’ neexistuje. Badatelia sa delia na dve skupiny:
maska ano alebo nie. To, ze maska sa za Plauta pouZzivala je vSak asi najpravdepodobnejSim
variantom. Ide vSak o sposob, akym moéze byt pojem maska definovany, na €o sa nazory lisia.
Moézeme masku chépat’ ako metaforu pomenovavajicu samotné principy herectva, kedy hrat
roli znamena ,,dat’ si na seba masku* v zmysle prijatia premeny a stvarnovania iné¢ho charakteru
nez je osobna identita herca. Moze vsak klasicky znacit’ fyzicky predmet masky, ktory si herec
nasadzuje na tvar. Aj preto v tomto rozpore vznikla moznost’ uvazovat’ o Plautovej palliate za
Ciastocne maskovany zaner — ¢iastoCne preto, Ze sa javi pravdepodobné, aby herci pouzivali
bud’ masku ako fyzicky predmet, nebo make-up, ktory by takisto zahal'oval skutocnu tvar herca
podobne ako maska sama.

Velky vplyv mala na rimske divadlo mimo gréckej a oskickej aj etruské kultara, ktora
najprv zasiahla sektor festivit a teatralizovanych sldvnosti. Etruski maskovani tane¢nici boli
pozvani na rimske slavnosti, kde predvadzali svoje mimetické predstavenia, co bolo zrejme
dolezitym impulzom pre pravidelné zaradenie umenia divadla na rimske slavnosti.

Postavy démonov a bohov sa pocas sldvnosti personifikovali pre Gcely spritomnenia ich
bozskej existencie vo svete 'udi. V sprievodoch zahajujucich hry a slavnosti ¢asto vystupovali
maskovani Gcastnici vo forme satyrov, Siléna a napr. znamej postave Manducusa. Nedivadelni
masku predstavuju aj masky imago, teda pohrebné masky. Hoci pohrebné slavnosti nie st
divadelnou produkciou, nesu silné divadelni prvky. Tieto masky na rozdiel od divadelnych
predstavovali konkrétnu osobu aniesli jej Co najpresnejSie Crty. Vyrabali sa pre ucely
reprezentacie aristokratickej rodiny — kazda rodina si vytvarala vlastna zbierku jej zosnulych
¢lenov ako dokaz dlhej tradicie rodu a priklad pre mladsich ¢leny rodiny. Pohrebné masky boli
vyraban¢ z vosku, domalované boli Crty tvare a tieto masky si rodina ponechavala v atriu
domu, aby boli viditeI'né kazdému navstevnikovi. V deil pohrebu €lena rodiny boli najati
pohrebni mimovia, ktori si nasadili masky zosnulych a spolu so Zijlicou castou rodiny sa
zucastnili pohrebu, aby mim mohol zosnulého aristokrata ¢o najvernejSie napodobnit’.

Vizual tragického herca sa vyvinul vo vel'mi Specificky tvar. Za republiky bola tragicka
rimska maska zrejme podobna tej gréckej, teda neutralna. Materidlom pre vyrobu divadelnych
masiek bolo pravdepodobne stuhnuté platno, ktoré sa d’alej domalovavalo. Za cisarstva sa jej
podoba premenila a jej sti¢ast'ou zacal byt' vysoky uces onkos, budiaci dojem vécsej hlavy,

celkovo prispievajici k naddimenzovanej podobe hercova tela. Uéelom bolo predovsetkym,
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aby herec bol pre publikum na vel'kom javisku kamenného divadla viditeI'nejsi, preto mohol
vdaka vypchavkam kostymu, zvySenym topankam a maske poOsobit, ze ma neprirodzené
proporcie tela. Doéraz na telo sa ukazal podstatny aj v inom zanri, ato v tanecnejsej verzii
tragédie, pantomimu. 18lo o divadelnu formu jedného herca-tanecnika, ktory bol profesionédlne
trénovany na zvladnutie tane¢nych a akrobatickych foriem pohybu na javisku.

Hra s maskou a nutnost'ou dodrziavat’ ur¢it¢ pohybové konvencie tak vytvara novy
jazyk, ktorému musi divak porozumiet’ a vediet’ ho deSifrovat. V antickom Rime bola tato
javiskova prax povazovana za urcity druh remesla, nakol'ko tanecnik pantomimu musel
dokonale ovladat’ svoje telo. Doraz na telesnost’ a vnimaniu gest v suvislosti s maskou sa
v novodobom divadle venuje napriklad metéda Jacquesa Lecoqa, ktori vedie hercov
k porozumeniu pohybu vlastného tela, ktoré komunikuje s divakom bez nutnosti pouzitia
slovnych vyjadreni.

Podstatnym na rimskej maske ostdva eSte jej spoloCensky aspekt. Ako uz bolo
spominané, maskovanie sa v zivote rimskeho obc¢ana a d’alsich jeho obyvatel'ov vyskytovalo
v omnoho véc¢sej frekvencii najma ako sucast’ mnohych slavnosti. Staroveki Rimania ju tak
povazovali za stcast’ svojej kultiry, dokym sa nezacali vynarat’ krestanské nazory, pre ktoré
sa divadlo stalo kontroverznou zalezitostou a maska sa zacala povazovat za ndstroj od diabla.
Jeden boh mal nahradit’ cely pante6én a bozstvo prestavalo byt vnimané ako stcast’ denného
zivota obcCanov. Maska ukazala svoju tvar neprirodzenosti, z ktorej sa stavala rekvizita
klamstva.

Maska vo vSeobecnosti sa pre skimanie ukdzala ako zastupca antagonizmu a je len na
recipientovi, aky postoj vo¢i maske zaujme. Specificky rimska maska svoje protiklady ukazuje
ucelene, aj preto sa pre fenomén maskovania hodi ako skvely adept jej vyskumu. Jednym
z faktorov jej rozporuplnosti mdéze byt jej vnimanie ako ,,mftvej* rekvizity. Zaroven vSak bola
maska v Rime pouzivana na ,,0Zivovanie* zosnulych a pripomenutie si ich pritomnosti alebo
ako konkrétne materidlne zosobnenie bozstva vo svete I'udi. Maska d’alej zakryva tvar herca,
znemoziuje mu pouzivat’ mimiku a skrze fiu priamy kontakt s divakom. Z druhej strany vSak
maska je tou, ktora dava vyniknut’ telu herca. U¢i ho ovladat’ ho, premieiiat’ ho v zrozumitelné
gesta a vtahuje divaka do hry Specifickym, telovym spésobom komunikacie, ktory je na rozdiel
od jazyka univerzalne zrozumitel'ny. Maska moZze pdsobit’ realisticky ako v pripade imaga, no
moze byt len odkazom ¢i znakom pre urcité charakterové vlastnosti.

V ¢inohernom hereckom subore pri predstaveni nového skusaného titulu ¢asto dochadza
zo strany hercov ako k prvej otazke: Co budem mat oble¢ené? Ako budem vyzerat? Maska je

svojim spdsobom vlastny druh dramaturgicko-rezijného konceptu inscenacie a ovplyviiuje
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javiskovia formu na mnohych urovniach. Pri jej pouziti sa takisto zniZzuje potreba
spektakuldrnosti javiskovej vypravy, pretoze samotné maskovanie vytvara silné vnemy pre
divakovu pozornost’.

Rimske maskovanie nemd v dneSnom europskom divadle analogickou obdobu.
Predstavuje inscenac¢né konvencie epochy, ktora je nam dnes vel'mi vzdialena, do velkej miery
nepochopitelnd av svojom celku nenapodobnitel'nd. Nemozno totiz povazovat dnes$né
pohybové divadlo, pantomimu ¢i iné divadelné Zanre za rimske adaptécie, nakol’ko kazdy jeden
zéner ma svoj spdsob komunikacie na urovni herec — divak. I ked’ sa ndm moze javit’ rimsky
pantomimus a dne$Snd pantomima podobné, pretoze v oboch herci pouzivaji nejakym
sposobom zakrytie tvare a schopnost’ porozumenia je dana na gestickom vyjadrovani herca,
stale vSak nejde o rovnaké postupy. Podobne sme to videli aj v inscena¢nych zaberoch
spolo¢nosti Fondamenta. Hoci pouzivaji rovnaku textova predlohu a inkorporuji mnohé
zasady rimskej palliaty, vzdy je potrebné brat’ ohlad na divdka, ktory Zije v urcitej dobe
s ur¢itymi nadvykmi, ktoré ovplyviuju jeho porozumenie. Spolo¢nost Fondamenta pracuje
s Plautovymi konvenciami, ktoré sa snazi preniest na dnesné javisko — vSetky postavy su
odohrané iba Styrmi hercami, pricom masky odliSuja jednotlivé postavy. Tie nie si vyrobené
uplne podla antickych principov — masky nie st vyrobené na zakrytie celej hlavy ako tomu
pravdepodobne bolo v starovekom Rime. Na jej zadklade si ale aspon zakladne dokazeme
predstavit’ ako mohlo vyzerat’ prevedenie expresivity pohybov na antickom javisku.

Dnes masku nachadzame len ako historicky artefakt - pozostatok z €ias, kedy jej vyraz
antického divadla vobec — z masiek dokdzeme vy¢itat’ typ hier hrany v antickom Rime a vieme
z nej dedukovat’ praktizovany herecky s§tyl. Z poznatkov o komedidlnych 1 tragickych zanroch
dokdZzeme z masky dedukovat' postavy, ktoré sa v inscenaciach objavovali a dokazeme
v suvislosti so sociologicko-spolo¢enského hladiska charakterizovat konvencie, ktoré na
antickom javisku prevladali (v komédii vystupuju najCastejSie sluha a nejaky pan, v tragédii sa
zase objavuju heroickejSie a mytologickejSie postavy, z ¢oho si zase vieme lepSie predstavit
vztah, ktory zastavali staroveki Rimania ku svojej historii a ndbozZenstvu). UZ len samotny fakt,
ze maskovanie bolo nejakym spdsobom praktizované (i ked’ moZno nie pri kazdej prilezitosti,
v kazdej inscenacii a po celé obdobie trvania starovekého Rima), inSpiruje mnohych ku
skiimaniu principov herectva. Zist'ujeme, ze hra v maske nespociva len v jej nasadeni si na tvar,
no vyzaduje si tréning, inu hlasova pripravu a celkovo ovplyviiuje hercovo vystupovanie, uz
len po fyzickej stranke pohybu. Vyskum rimskej masky nam v kazdom pripade umoziiuje

poznat’ jeden z dblezitych prvkov divadelnej konvencie antického divadla a urcite by nemala
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sluzit' len ako historicky artefakt, no mala by byt vychodiskom a inSpiracii k vytvaraniu
aktualnych divadelnych artefaktov a udalosti, ¢i uz ako samotny predmet alebo ako metafora

maskovania.
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Prilohy

Obr. 1 — Silénos, mramor, 2. stor. n. 1.

Zdroj : Savarese, N.. In scaena. Il teatro di Roma antica, 2007, s. 75
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Obr. 2 — komické charaktery, terakota, pol. 4. stor. pr. n. L.

Zdroj : Savarese, N.. In scaena. Il teatro di Roma antica, 2007, s. 24
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Obr. 3 — skyfos,, keramika, cca 350 pr. n. 1.

Zdroj : Savarese, N.. In scaena. Il teatro di Roma antica, 2007, s. 33
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Obr. 5 — flyacka vaza

Zdroje : obr. 4 —[online] URL:
<https://www.wikidata.org/wiki/Q17591052#/media/File:Phlyax_scene_on_a_calyx krater b
y_Asteas Antikensammlung_Berlin_F3044 2>

Obr. 5: [online] URL:<https://c8.alamy.com/comp/EC7PJM/red-figured-bell-krater-wine-
bowl-with-a-scene-from-a-phlyax-play-EC7PJM.jpg.jpg>
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Obr. 6 — Terentius — Andria, chalcedon na karneole, 140-80 pr. n. 1.

Zdroj : Savarese, N.. In scaena. Il teatro di Roma antica, 2007, s. 93
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Obr. 7 - akrobat, mramor, cisarstvo

Zdroj : Savarese, N.. In scaena. Il teatro di Roma antica, 2007, s. 103
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