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Vystraha

Mil4 osoba, ktord ¢itas tento text, dovol, aby som ta hned na za¢iatku upovedomil, Ze
v nasledujucej eseji ndjdes vety, ktoré uz boli napisané inymi ludmi. Mozno sa v duchu
pytas, ¢i neviem vymysliet nie¢o nové, ¢i uz azda vietko bolo povedané... Alebo sa
nebodaj musim zastre$ovat autoritami? V kontextoch, kde sa vdha napisaného ¢asto
posudzuje podla kvantity bibliografickych referencif, to méze vyzniet ako potreba. Ja sa
vak snazim pochopit, ¢i toto opakovanie moze nadobudnut aj dalsi zmysel: citovanie
v eseji pojedndvajucej o opakovani tak funguje ako tvorivy princip.

Z tohto pohladu je dolezitejsi fakt, Ze sa slovd opakuju, nez to, kto ich napisal.
Ak teda napisem, Ze ,to, ¢o sa uz povedalo, netreba viac opakovat; Ze jedno vyjadrenie
neplati dva razy, nezije dva razy; ze kazdé slovo je mftve a posobi iba vo chvili, ked sa
vyslovi“ (Artaud 1993: 64), viac nez Artaudova autorita, nech do popredia vystapi
idea smrti spojend s opakovanim. Lebo ak jedno vyjadrenie neplati dva razy, nivrat
k nemu umoznuje prekonat smrt v fiom obsiahnutu.

Nasledujuci text na konci (vo chvili svojej smrti, obrazne povedané) odkazuje
na zaciatok, ¢ize na zlom, cez ktory sa do eseje vstupuje. A kedZe sa v eseji stretdvame
s mftvymi slovami, ide o vstup do zdhrobia. Na vstupnej brine preto stoji vystraha:

»Nebylo pted mym vznikem véci v case,
jen véci vécné. Ja tak vé¢nd prave:

Nadgje zanech, kdo mnou ubird se
(Alighieri 1958: 19, kurziva — zvyraznenie autora).

'“

Zlom — Commedia dell’arte

Body zlomu v modernej histérii divadla (teda v pribehu, ktory si o divadle rozprdvame)
sa spdjaju s momentmi, kedy niekto definoval konkrétne divadelné formy, oznacil ich
za neaktudlne a tak ohranicil ich Zivot. Napriklad Carlo Goldoni na konci 18. storoc¢ia
povazoval commedin dell arte za prekonant a poukazoval na potrebu ju reformovat,
o ¢o sa aj sém usiloval, ked pisal svoje ,,commedie distese“." Jeho oponent, aristokrat
Carlo Gozzi, naopak hladal argumenty pre zachovanie toho, ¢o povazoval za start
dobr taliansku commediu (a tym aj pre zachovanie staré¢ho poriadku, teda hegemonie
aristokracie), lenZe pri jej obrane dospel k vytvoreniu nového Zinra, tzv. divadelnej
rozprivky. Zdalo by sa, ze forma commedie dell‘arte sa po vyse dvoch storo¢iach naozaj
vycerpala a jej replikovanie uz nebolo mozné bez toho, aby stricala pévodny zmysel.

1 Commedia distesa — hra napisané od slova do slova, neponechavajica priestor na
improvizaciu.
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Vskutku, pokial by sme za predpoklad opakovania povazovali zaviSenost opakované-
ho — podobne ako Goldoni, ktory v predslove svojej autobiografie tvrdi, Ze , zivotopis?
¢loveka by nemal uzriet svetlo sveta pred jeho smrtou (Goldoni 1888: 7, vlastny
preklad) —, potom by sme Iahko konstatovali, Ze divadlo s opakovanim nie je kompa-
tibilné, pretoZe tu dochddza k ,,pirandellovskému® rozporu medzi plyntcim Zivotom
azafixovanou formou.? Opakovanie je v§ak zdroveni divadlu vlastné: performeri a per-
formerky vyslovuju sice zakazdym inak, no predsa stdle tie isté texty, vykondvaju tie
isté pohyby, skritka, pracuju s repertodrom uz existujtcich prvkov a tym nacieraju do
minulosti. Divadlo sa v tomto zmysle zaklad4 na opakovani a je ,umenim prekonanej
smrti“ (Castellucci 2015: 15, vlastny preklad).

Onen paradoxny jav — postupujtice opakovanie, ¢ize progredujt’lce vracanie
sa spit — mozno zretelne pozorovat v oblasti hudby, a to na arovni fyziky. Hudba je
totiz predovietkym zvuk, tzn. vibricia,* ktord sa prend$a v priestore. Zvuk znie v ¢ase,
¢o je dévod, pre¢o mdzeme hovorit o progredujicom opakovani, no iba v pripade,
ked m4 svoj zadiatok a koniec (v pripade nekone¢nosti by sme speli k cyklickosti).
V hudbe nachddzame isté zlomové body, ktoré vyplyvaju z rytmu. Ruptara v piesni
(resp. v speve) sa oznalovala aj slovom refrain (staro-francizske refraindre - z lat.
refrangere — gnamend ldmat), ktorého talianskym ekvivalentom je slovo ritornello
(od ritornare, vracat sa). Prve refrén (ritornel) a rytmus objasniuju postupujice opa-
kovanie v oblasti performance.

Rytmus

Otto Kiérolyi vo svojej Gramatike hudby na definovanie rytmu pouziva termin pulzo-
vanie (pulse). Striedanie dia a noci, valiace sa morské vlny, tlkot nd$ho srdca a dychanie
ndm podla neho napovedajd, Ze rytmus sa tizko spdja s pohybom, ktory sa pravidelne
opakuje v ¢ase.® V hudbe sa potom spominané pulzovanie systematizuje a nachddza-
me ho v bindrnych skupindch (resp. dvojdielnych taktoch), terndrnych skupindch
(trojdielnych taktoch) alebo v skupindch, ktoré vznikaji ich kombindciou. Toto
systematizovanie vSak predstavuje isty typ zavi$enia: pokial by sme rytmus vnimali
vylu¢ne matematicky, dospeli by sme k formdm, ktoré st vlastné strojom.

V tejto stvislosti mozno spomentt Uncanny Valley - lecture performance sku-
piny Rimini Protokoll z roku 2019. Nestdlost ¢loveka s bipoldrnou poruchou v tomto
diele kontrastuje s konstantnostou humanoidného robota. Nikto by sa zrejme prilis
nepocudoval, keby som na margo humanoida napisal, Ze ,,akdsi hr6za nds chytd pri
pohlade na strojové bytosti, ktorym o¢ividne nepatria ani ich radosti, ani ich bolesti,
ale ktoré posluchaja vyskasané ritudly tak, akoby im ich diktovali vyssie inteligentné

2 Zivotopis je rekapitulaciou Zivota, teda jeho zopakovanim.

3 Kritik Adriano Tilgher za tazisko Pirandellovej poetiky oznacil rozpor medzi Zivotom a formou.
Konflikt medzi Zivymi (smrtelnymi) hercami a idealnymi (veénymi) postavamiv hre Sest
postdv hladd autora ilustruje prave tento rozpor.

4 Graficky byva zvukova vibracia znazornena ako sinusoida. V kontexte kartezianskej sistavy
suradnic sinusoidu tvoria body, ktorych hodnota vo vztahu k jednej z osi pravidelne narasta
a klesa (tzn. hodnoty sa opakuju, pri€om interval, v ktorom sa pohybuju, je ohrani¢eny
zlomovymi bodmi), zatial ¢o ich hodnota vo vztahu k druhej osi neustale rastie.

5 ,The alternation of day and night, the continually rolling waves of the sea, our heart-beats, and
our breathing, suggest that rhythm is something strongly connected with movement which
regularly reappears in time” (Karolyi 1965: 26).
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bytosti“ (Artaud 1993: 49). Znalé osoby viak vedia to, ¢o naznacuji Gvodzovky a tdaje
v zdtvorke, a sice, Ze tento komentdr preberdm od Antonina Artauda, ktory sa takym-
to spoésobom vyjadruje o balijskom divadle. V tom istom texte Artaud napisal: ,[...]
nech nik netvrdi, Ze tito matematika plodi iba suchotu a jednotvirnost. Zézrak spo-
¢iva v tom, Ze z predstavenia, ktoré je usporiadané ohromujtco presne a ohromujico
vedome, sdla zdZitok bohatstva fantdzie a velkodusnej mdrnotratnosti“ (Artaud 1993:
49). Medzi akciou naprogramovaného humanoida a vystapenim balijskych tane¢nikov
existuje rozdiel, ktory tazko postihnut vylu¢ne systematizujicim vykladom rytmu.

Jedno z vychodisk, ktoré umoziiuji spominanu diferenciu zahrnat, formuluje
dvojica Deleuz—Guattari v publikdcii Tisic plosin. V stati s nebeznym ndzvom Ritornel,®
odkazujicim na vracanie sa, autorské duo nastoluje pozoruhodnu interpreticiu rytmu,
ktor4 je kompatibilnd s ideou postupujiceho opakovania. Ide o pomerne komplexny
text opisujuci proces teritoridlneho usporiadania, pricom slovo ,teritoridlny“ tu ne-
pomenuva vyluéne fyzicky priestor. Vychodiskovy bod predstavuje chaos.

Podla Deleuza a Guattariho chaos mozno definovat ako prostredie vsetkych
prostredi: z chaosu sa rodia prostredia a rytmy. Kazdé prostredie je vibracné, je to ¢aso-
priestorovy blok konstituovany periodickym opakovanim urcitej zlozky. To znamend,
ze kazdé prostredie je kédované, pri¢om kéd sa definuje periodickym opakovanim.
Kazdy kéd vsak predstavuje neustdly stav prekédovania. Prostredie teda existuje vdaka
periodickému opakovaniu, no ide o produktivne opakovanie, utvirajice diferenciu.
Rytmus sa objavuje, ked je prekédovany prechod z jedného prostredia do druhého:
»Vysychdni, smrt, vaiknuti maji rytmy* (Deleuze a Guattari 2019: 353).

Danse macabre

Prepojenie rytmu so smrtou pomendva aj Claudia Castellucci, autorka knihy-manudlu
s ndzvom Sekta,” a to v prejavoch scholarchy. Scholarcha, teda t4, ktord iniciuje, spolu
so scholarmi® v rdmci Sekty praktizujt cviCenia, Studujt teoretické texty a tieZ vytvarné
diela alebo po¢uvaji hudbu. Jednotlivé cvi¢enia (spolu ich je 396) st na zéklade zame-
rania v manudli roz¢lenené do niekolkych kategérif (18 litok, pri¢om jednou z nich je
rytmus) a z hladiska praktickej realizdcie rozdistribuované do 59 dni. Sucast 29 dni
tvoria aj prejavy scholarchy. Minimélne tri z nich v kontexte tejto eseje stoja za zmienku.

V poradi deviaty prejav zaradeny do $trndsteho dnia nesie ndzov ,,Uskuto¢nenie
opakovania“.® Castellucci v fiom pojednéva o trhline v osudovosti, ktort predstavuje
opakovanie. Ak by sme povazovali minulé udalosti za nezvratné, museli by sme pri-
pustit, Ze zrkadlovo nezvratnd je aj buddcnost. Opakovanie v$ak tito nezvratnost
(minulosti aj budtcnosti) nastrbuje. Castellucci pise doslova: ,,Opakovanie sa spdja
s témou konca: je to privyknutie si a pochopenie konca. Rytmus prameniaci z opa-
kovania rozuzluje koniec* (Castellucci 2015: 104, vlastny preklad). Vdaka vriteniu

6  Voriginali Ritournelle, a nie Refrain, ktoré je vo francizstine beznejSie.

7  Claudia Castellucci ostro odmieta, aby subor cvi¢eni a teoretickych stati zahrnutych
v citovanom manuali $koly dramatickej techniky ktokolvek ozna¢oval za jej metdédu, a tiez,
aby si ich ktokolvek privlastfioval. Jej meno sa v texte tejto eseje spomina kvoli korektnosti,
no aj vo funkcii opakovania: striedanie jej mena s inymi menami prispieva k zvyrazneniu
skuto&nosti, Ze citované slova sa v réznych kontextoch opakuju.

8  Slovnikovy preklad by bol ,8kolaci”, no tento termin ma v sloven¢ine konotécie, ktoré su
v danom kontexte neadekvatne, preto preferujem vyraz ,scholar”, odvodeny od scholarcha.
Scholarcha je t4, ktora zac¢ina a dohliada na cvi¢enia scholarov.

9 Voriginali ,L'accadimento della ripetizione".
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sa k nezvratnej udalosti, akou je smrt, sa sice neanuluje samotnd udalost, ale mdze sa
anulovat jej projekcia do stc¢asnosti. ,Bozie odpustenie® tak podla Castellucci mozno
opisat ako vyndjdenie opakovania.'® Je to realizdcia Kainovho sna, kedZe préve Kain
mal ako prvy ¢lovek dodinenia s nezvratnostou smrtelného gesta.

V desiatom prejave sa Castellucci venuje inave, ktord spoésobuje opakovanie.
Této Gnava nevyplyva z tarchy, resp. z bremena, ale z absencie zamyslaného ciela: pri
opakovani musi vyznam akcie nickedy odist. Samotnd strata vyznamu plodi dalsi vy-
znam, ¢im sa spochybniuje konvenény vztah medzi realitou a jej reprezenticiou: obe
st stlac¢ené na rovnaku droverl.

Osemndsty prejav sa vold ,Vrodeny rytmus a Ziarlivost smrti“."! KedZe tkot
srdca a pulzovanie pliic patria fyzickej realite kozmu, ich zvuk nds vedie k uvedomeniu,
ze zivot kazdého sa spdja vylu¢ne s jednym telom.?? Osamotenost vrcholi v Ziarlivosti
smrti, ktord je posesivna a ¢in{ si ndrok na vyhradny vztah k jedinej osobe. Spolo¢ny
tanec v8ak tento vztah rozvizuje prostrednictvom rytmu. Rytmus nds vedie k syn-
chronizicii vndtorného tlkotu s vonkaj$imi kadenciami a tanec opitovne aktivuje
krv teplokrvnych tvorov, ktoré svoju samotu prezivaju spolo¢ne.

Claudia Castellucci si uvedomuje tarchu jazyka, slovd voli velmi precizne
adokladne, s ohladom na ich etymoldgiu. Preto je preklad jej textov ndro¢ny, podob-
ny prekladu (a vykladu) poézie. Aj bdsnici jazyk obnaZuju, pri¢om ¢inia zretelnymi
jeho melédiu a rytmus.

Presne tak to robil ,nevylie¢itelny lyrik“ Federico Garcfa Lorca, ktory na vy-
jadrenie zlozitych koncepcii, opisovanych inymi (v tejto chvili napriklad mnou) zvicsa
len nesikovne a krkolomne, pouzival poetické obrazy. Jednym z prikladov je prejav
predneseny v roku 1933 v Buenos Aires, kde Lorca publiku porozpréval o tajomnej
sile, ktord, ako povedal Goethe, ked komentoval Paganiniho hru, ,vSichni citi, a Zadny
filozof ji nedokdze vysvétlit“ (Goethe, cit. podla Lorcu 2020: 104).

Vo svojej prednéﬂfe s ndzvom ,Tedria a prax duende“*® Lorca vykresluje
skrytého ducha bolavého Spanielska. Tym duchom je duende, ktorého pritomnost
mozno postrehnut v ¢iernych ténoch umenia. Duende sa spja najmi s performa-
tickym umenim a platf prefi to, ¢o piSe Artaud o divadle: ,[...] jakékoli opakovini je
vylouceno, to je tfeba zduraznit. Duende se neopakuje, jako se neopakuji tvary vin na
rozboufeném moti“ (Lorca 2020: 114). Parafrézujuc Nietzscheho, ktory vonkajsiu
podobu onoho ducha hladal a nenasiel v Bizetovej hudbe, Lorca hovor, Ze umelec sa
pri tuzbe po dosiahnuti idedlu nevykupuje bojom s anjelom alebo muazou, ale s duende.
Anjel, typicky pre talianske renesanéné umenie, ochrariuje, radi, osvecuje a poruca,
muza, ktord je pritomnd v Nemecku, déva tvar, kym $panielsky duende spaluje krv,
vycerpdva, opiera sa o bolest, ni¢i $tyl a neobjavi sa, kym nemd istotu, Ze smrt pojde
okolo. Prenikd telom taneénice v tanci, ktory nie je zibavou.

10 V origindli la prima invenzione di ripresa”.

11 Voriginali Il ritmo congenito e la gelosia della morte”.

12 ,Moje srdce osamely jazdec”, dalo by sa zacitovat zo skladby Srdce skupiny Berlin Manson.
Slovensku synth-punkovi skupinu na tomto mieste spominam kvéli Adamovi Dragunovi,
ktory sa téme navratu k iniciaénym momentom venuje vo svojej lecture performance Repriza,
tvoriacej sucast projektu Slovdci oZiju. Hymna pre 21. storocie.

13 Duende sa do ¢estiny preklada ako skfitek, preferujem v§ak pévodny vyraz, ktory je
zachovany napriklad aj v preklade do talianciny.
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Flamenco - zlom

Lorca vo svojom prispevku cituje flamencového spevika a tane¢nicu, ktorf spominaju
duende ako dolezitu sucdast ich vystapeni. V rodnej Andalazii bol Lorca v tizkom
kontakte s ludovym umenim, o ktoré sa zaujimal a vysoko ocerioval. Okrem toho,
ze zozbieral andaldzske piesne, v roku 1922 spolu so skladatelom Manuelom de
Fallom usporiadali v Granade sttaz v cante jondo, aby prispeli k zachovaniu tohto
jedine¢ného kultdrneho prejavu.

Ich pohnutka vychddzala z istého vyéerpania flamenca, ktoré za Lorcovych
¢ias degenerovalo na kr¢movi zdbavu. Aj dnes v mestich na juznom Spanlelsku viaceré
podniky pontkaja vecery autentického flamenca za obzvldst vyhodné vstupné, nickedy
s uvitacim drinkom v cene. Federico Garcfa Lorca spolu s Manuelom de Fallom volali
po névrate k prapévodu, k esencii. Pokial by sa totiz flamenco redukovalo na stereotyp,
ustrnulo by rovnako ako commedia dell’arte. Medzi flamencom a commediou dell’arte
kazdopddne existuje niekolko zaujimavych paralel, uvediem aspori niektoré z nich.

Commediu i flamenco stvorilo cestovanie. Herci a here¢ky commedie dell’arte
kocovali po velkej ¢asti Eurdpy (striedali prostredia) a potreba cestovat viedla k vy-
tvoreniu skupin: jednotlivci na cestch by sa v tom ¢ase vystavovali velkému riziku.
Flamenco sa formovalo v komunitdich Rémov, ktor{ boli taktieZ nomddmi. Vdaka
tomu vo flamencu ndjdeme stopy mnohych kultur, tak ako napriklad v kostymoch
commedie dell’arte. Talianski divadelnici zdroven ¢asto potrebovali komunikovat
s cudzojazy¢nym publikom, preto pouzivali grammelot, onomatopoicky jazyk, ktor¢ho
expresivita sa zakladala na zvukovosti. Flamencové texty sice st $panielske,'* no slovd
v nich ¢asto sluzia ako prostriedky na rytmizovanie hlasového prejavu ¢i na vykrica-
nie bolesti. Dramaturgiu a kvalitu predstavem v oboch pripadoch uréovalo zloZenie
skupiny. V commedii kazdy herec ¢&i here¢ka dohodnutt Struktiru naplnal kaskami
zo svojho repertodra. A ani vo flamencu tane¢nica ¢i spevik zvldst, aby mohli tancovat
aspievat, nemusia presne poznat skladbu, ktort zahrd gitarista: sulad v ich improvizd-
cii zabezpecuje $tyl, definovany téninou a taktom, tvorenym zvi¢sa nejednoduchou
kombindciou bindrnych a terndrnych skupin. K zékladnym, prapévodnym Stylom
sa radia napriklad soled, odkazujica na samotu, ¢i siguiriya, krorej témou byva smrt.
Sucasne vieme, ze démonicky Harlekyn'® taktiez prichddzal zo zéhrobia.

Dnes mozno povedat, Ze commedia dell arte uviazla vo forme, ktorej repli-
kovanie neprinieslo novy vyznam, commedia sa nestala ritudlom. Ked sa unavilo fla-
menco, Lorca a de Falla hldsali potrebu ndvratu (¢ize zopakovania). V tomto ohlade
dvaja andaldzski intelektudli zohrali vyznamnu tlohu a spominant udalost z roku
1922 mozno povazovat za bod produktivneho zlomau.

V su¢asnosti hovorime nanajvys o prvkoch commedie dell‘arte, ¢o znamend,
ze sme tuto formu v pribehu, ktory si rozprivame, definovali a definitivne zaradili do
minulosti. Je to ustdlené, mrtve slovné spojenie, ktorym odkazujeme na schrinku bez
Zivota, na zvle¢ent hadiu kozu.’® Tvorba su¢asnych umelkyti a umelcov, ako napri-
klad Israel Galvin ¢ Rocio Molina, ktorych flamencovy koreri je nespochybnitelny,
vyvoldva otizku, kde st hranice flamenca a v ¢om tkvie jeho podstata: ¢lenovia flamen-
covej komunity sa hddaja, ¢i to, ¢o tito umelci robia, este je, alebo uz nie je flamenco.

14 V hojnej miere sa pouzivaju Lorcove poézie.

15 Harlekyn — v talian¢€ine Arlecchino. Alichin bol jeden z Certov Danteho Pekla.

16 Niektoré antropologické Studie interpretuju kosostvorcovy vzor na harlekynskom kostyme ako
odkaz na hadiu koZu. Prva bytost, ktora sa prihovorila ¢loveku v prezle¢eni, mala podobu hada.
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Opit." Pojem flamenco stdle pulzuje, tazko ho ohranicit. Vieme teoreticky stanovit
jeho priblizny zaciatok, no nevidno, pokial siaha na opaénej strane. Napokon, ani
s tym zaciatkom to nemusi byt celkom jednoznaéné: mézeme si totiz polozit otdzku,
¢ivrytme flamenca — postupujic dopredu pri vracani sa spit — neoZivujeme aj comme-
diu dell’arte. Zostdva mi teraz uz len dat priestor jej predstavitelovi. Za emblematic-
kého reprezentanta commedie dell‘arte sa povazuje Harlekyn, resp. Helleking, kral
pekla. Prvy herec, ktory vystupoval s tymto menom, bol zrejme Tristano Martinelli,
autor publikicie s nizvom Compositions de rbétorigue. Pod titulom odkazujicim na
re¢nicke umenie sa skryva skuto¢ne elokventny obsah: niekolko obrizkov a priblizne
70 prézdnych strin. A preto plati, Ze tak pravil Arlequin: ,,” (Martinelli 1601: 8-24).

Mobzeme sa teraz vritit na zaciatok a todit sa v kruhu, kde text znamen4d
Harlekynovu smrt a Harlekyn reprezentuje smrt textu. Ale nie nevyhnutne. Otvor,
ktory po sebe divadelny ¢ert zanechal, méZzeme vyuzit aj na to, aby sme opustili pekelné
kruhy (a s nimi i tato esej), tak ako to spravili Dante s Vergiliom:

»Je dole misto, daleko tak majic

k Belzebubu, jak peklo hluboké je;

to misto zvukem, ne viak zrakem znajic,
ticka sem dolt stékd pres pefeje
otvorem, ktery vyryla si v skdle

aklikaté a pozvolna se leje.

Vidce a jd jsme touto dirou déle

zpét na svét jasny $li a nepoptili

7

si k odpocinku ani chvilky malé.
(Alighieri 1958: 183, kurziva — zvyraznenie autora)
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