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Abstract:

Cunningham’s Series

An essay by the contemporary Portuguese philosopher José Gil addresses the promi-
nent American choreographer and dancer Merce Cunningham’s conception of dance.
Gil emphasizes that Cunningham approaches dance in a way that is fundamentally
different from the traditional mimetic and expressive paradigm. With the help of
Giles Deleuze’s observations, Gil proves that even in the case of dance shorn of the
faculty to represent and express emotional contents, we can talk about units of dance,
about their meaning and unity, and thus about the language of dance. Gil spells out
this idea by showing a parallel between dance, in Cunningham’s conception of it, and
modern painting.
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KdyZ porovname obrat k abstraktnimu vyznamu, jejZ nabizi moderni tanec,
s odpovidajicim procesem v malifstvi dvacatého stoleti, zaujmou néas dva as-
pekty, kterymi se tanec a malirstvi 1i8i. Prvni abstraktni formy u Kandinské-
ho, Malevice a Mondriana pochézeji z desatych let, zatimco Cunninghamovy
neexpresionistické choreografie se objevuji az o ¢tyticet let pozdéji. Choreo-
graf nebyl nikdy postaven pred moZnost ,konce tance®, na rozdil od malird,
ktef{ Zili v iizkosti z ndhlého zhrouceni celé mimetické reprezentace, jeZ se
délo pred jejich zraky, pfi¢emz hrozilo, Ze toto zhrouceni zachvati celé ma-
litstvi.

1 PreloZeno z portugalského origindlu: Gil, J., As séries de Cunningham. In: tyZ, Movimento
Total - O Corpo e a Danga. Lisboa, Relégio d’Agua 2001, s. 31-55. © José Gil. Transl. © M. Sevéik —
N. Hlavackova. Pozn. red.
Citace byly prevzaty z origindlniho textu a uzplsobeny cita¢nim pravidlim Filosofického caso-
pisu. Pfi prekladu pasdzi textd, které José Gil cituje, prekladatelé ptihliZzeli k originalnimu znéni
téchto textd. Preklad vznikl za podpory Grantového systému Zdpadoceské univerzity v Plzni
v rdmci projektu ¢. SGS-2018-013. Pozn. prekladateld.
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VSimnéme si prozatim pouze druhého aspektu.

Jak se Cunninghamovi podarilo prejit, taktikajic bez jakékoliv krize, z ex-
presionistickych forem (zdédénych po Marthé Grahamové) k vyprazdnénym
formam, které zjevné postradaji jakykoliv expresivni, nebo dokonce ,vyzna-
movy“ obsah? Takto poloZena otdzka prinasi fadu nedorozumeéni a domné-
nek vznikajicich kolem pojmi ,abstraktni pohyb“ a ,signifikantni forma®
Ma vSak tu vyhodu, Ze nas vede k jadru problému, jimz je vznik Cunning-
hamovych choreografickych forem. Jak mohl Cunningham tak dtrazné po-
pirat mimetické formy, bez toho, Ze by odmital jakékoliv formy pohybu?
A bez toho, Ze by nerozvrhoval pohyb mimo pole uméni - tedy nikoli jako
Malevi¢, ktery se tomu nevyhnul, ale spi$ jako Duchamp? — a otevtel ho pri-
zkumu novych pohybt... Jak tedy?

VSichni jsou obezndmeni s obecnymi charakteristikami choreografie
Merce Cunninghama, s jeho odmitnutim expresivni konvence, s decentra-
lizovanym scénickym prostorem, s autonomii hudby a pohybu, se za¢lené-
nim nahody do choreografické metody atd. VSechny tyto rysy jsou podtizeny
ucelené logice, jejimZ principem je umoZziiovat pohyb sdm o sobé, bez odkaz
k nécemu vnéjdimu. Cunninghamovym cilem bylo zbavit se mimesis v tance-
nych gestech: mimesis v ,postavach®, mimesis ve scénickém prostoru, ktery
dosud reprodukoval nebo symbolizoval vnéjsi prostor, a dokonce i jistého
druhu ,vnitfniho mimetismu® jelikoZ télo bylo povaZovéano za néco, co vyja-
dfuje emoce urc¢itého subjektu nebo urcité skupiny.

Tyto tfi aspekty podminiovaly jiné aspekty, naptiklad otevreni prostoru.
Re¢eno Cunninghamovymi slovy: ,Tim, Ze udrZuje obraz odpovidajici re-
nesanéni perspektivé v jevistnim mysleni, uchovava klasicky balet linearni
formu prostoru. Moderni americky tanec, ktery vychazi z némeckého ex-
presionismu a osobnich pocitli raznych americkych prikopnikd, proménil
prostor na fadu bouli nebo ¢asto jen statickych kopct na jevisti bez jakého-
koli vztahu k Sir§imu prostoru jevisté, prosté jen na formy, které svym spoje-
nim v ¢ase vytvorily tvar. Néktera pojeti prostoru, jez vychazeji z némeckého
tance, prostor oteviela a umoznila momentalni pocit spojeni s nim, ale ptilis
Casto nebyl tento prostor dostate¢né viditelny, protoze fyzicka akce byla ve-
skrze lehkosti, jako vzduch bez zemé nebo nebe bez pekla.®

Spole¢né rysy baletu a moderniho tance (Loie Fullerové, Isadory Duncano-
vé a Marthy Grahamové), od kterych se Cunningham pokousi odpoutat, 1ze

2 To, ze byl Cunningham Duchampovym dilem pfitahovan, je zndmé. Zkomponoval Walkaround
Time s kulisou La Grande Verre. O konvergencich a divergencich mezi Cunninghamem a Ducham-
pem srov. Banes, S. - Carroll, N., Cunningham and Duchamp. In: Banes, S., Writing Dancing in the
Age of Postmodernism. London — Hanover, NH, Wesleyan University Press 1994, s. 109-118.

3 Cunningham, M., Space, Time and Dance. In: Kostelanetz, R. (ed.), Merce Cunningham, Dancing
in Space and Time. Pennington, A Capella Books 1992, s. 37.
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seskupit do t¥{ principl: principu exprese, ktery poZaduje, aby pohyb vyjad-
foval emoce, principu vzne$enosti, ktery - prestoZze nemusi vZdy znamenat
primy pohyb vzhuru, protoZe poZaduje, aby byl zdiraznén vztah mezi télem
a zemi (jako je tomu v pripadé Marthy Grahamové) - potvrzuje prednost
nebe a inteligibilniho pfed smyslovym, a principu organizace, ktery z téla
tanecnika nebo ze skupiny tane¢nika vytvari organicky celek, jehoZz pohyby
sméruji k jednomu cfili.

Tyto t¥i principy jsou vzdjemné propojené. V Embattled Garden, choreo-
grafii z roku 1958, se Martha Grahamova snaZila o to, aby tancené pohyby
reprodukovaly ,propojeni (téchto) emoci (sexualita, izkost, napéti, intenzita
emociondalni zkuSenosti) pomoci vymezeni vztahu mezi centrem téla a jeho
periferii — mezi panvi a zbytkem trupu“* Organické télo zde slouZzi k vyjad-
feni pocitt, jejichZ kvalita a vzne$enost jsou pri¢inou smérovani gest vzhiiru
k Cisté obloze. Reprezentace vnéjsiho svéta navic odkazuje k situacim a zpQ-
soblim chovani, do nichz je zapojeno télo, jeZ je ¢asto popsano pomoci nara-
tivni konstrukce.

Cunningham bojuje proti témto tfem principiim, feknéme tak, Ze pouziva
dvé hlavni zbrané: za¢lenéni ndhody do choreografické metody a rozkladani
yorganickych” sekvenci pohybu multiplikaci tradi¢nich artikulaci.

Prijeti ndhodnosti jako choreografické metody ma dalekosahlé dlisledky:
jakmile se pohyb stane neukon¢enym, nevychézi jiz z jakéhosi centra zdmé-
r0, tedy ze subjektu, ktery ma osobni pocity a ktery si preje tyto pocity urci-
tym zplisobem vyjadrit. Samotna predstava subjektu (nebo ,téla-subjektu)
ma de facto tendenci zmizet.

Druhy diisledek se projevuje ve vztahu mezi hudbou a choreografii. Ndho-
da rozbiji vazbu mezi témito dvéma tradi¢né spojenymi oblastmi. Hudba jiz
neposkytuje ,zachytné body*, kterymi se tanecnici nechévaji vést proména-
mi prostoru, rytmu nebo v sepéti s pohyby jinych tane¢nikt. Protoze od této
chvile ridi zmény v tancenych sekvencich ndhoda, vztah s hudbou uz neexis-
tuje. Cunningham ptikladal nahodé takovy vyznam, Ze tanecnici az do dne
premiéry neznali partituru ptislusného dila. Vysledek neni tézké uhadnout:
hudba a tanec se stavaji dvéma odlisnymi sériemi, které se protinaji jen v ur-
¢itych ,strukturalnich bodech®, pficemz mezi nimi neexistuje zadny vztah.
Cunningham k tomu poznamenavi, Ze ,je to v podstaté ne-vztah [a non-rela-
shionship]“> S ohledem na tento deleuzeovsky termin vidime, jak je Cunning-
hamova choreografie blizka Deleuzeové teorii série.®

4 Foster, S. L., Reading Dancing. Bodies and Subjects in Contemporary American Dance. Los Ange-
les, University of California Press 1986, s. 73.

5 Cunningham, M., Choreography and the Dance. In: Sorrel, W. (ed.), The Dance Has Many Faces.
New York, World Publishing 1951, s. 52.

6 Poznamka prekladateld: Gil tu odkazuje na pojeti,,heterogennich sérii“ u Gilese Deleuze. Srov.
Deleuze, G., Logika smyslu. Prel. M. Petficek. Praha, Karolinum 2013.
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Treti disledek zaclenéni ndhody do tance je zvlast zajimavy: preruseni,
které ptisobi v tradi¢nim ramci (nebo kédu) mozZnosti téla, tedy otevienost
dosud neprobadanym pohybim. To znamen4 jesté dalsi preruseni, preruse-
ni tradi¢nich ,3ablon® které ¥id{ koordinaci pohybi. Tyto modely (pouZiva-
né v baletu i ve Skole Doris Humphreyové) vZdy predpokladaly organickou
predstavu téla jako uzavireného celku. ,Jisté to byl jeden z divodu, proc jsem
zacal pouZivat metody ndhody v choreografii, abych jimi rozbijel osobni mo-
dely [patterns] zapamatovanych fyzickych koordinant(,”” ¥fika Cunningham.

Tento posledn{ aspekt je spojeny s dalsim postupem, ktery Cunningham
systematicky pouziva k rozbiti organi¢nosti téla: multiplikace pohybovych
artikulaci, jejichZ sekvence jiZ nejsou navzajem organicky koordinovany, zis-
kavé urcity stupeni autonomie, ktery vyplyva z autonomie vlastni jednotli-
vym ,Castem téla“. Takto je naruSen vztah celku k jeho ¢astem.

Cunninghamova technika déva ¢astem téla maximum autonomie a zaro-
veil tak umozZnuje, aby se v téle uvolnily a rozvijely série navzajem nespojitych
pohybt. Cunningham piSe: ,To zahrnuje problém rovnovahy téla a drZeni jed-
né Casti oproti ¢asti jiné. JestliZe jako centrum rovnovahy a jako vertikalni
osu pouzivdme pouze trup, pak se problém rovnovahy vzdy vztahuje k této
centralni ¢asti, pricemz paZe a nohy se vzajemné vyvazuji po obou jejich stra-
néch, rliiznymi zplisoby a rtiznymi pohyby proti sobé€. JestliZe vSak trup po-
uzijeme jako samotnou pohyblivou silu a patefi umoznime, aby byla hybnou
silou ve vizualni transformaci rovnovahy, problém je pocitit, jak daleko mize
jit posun rovnovahy néjakym smérem a v nékterém Casovém radu a jak se pak
ihned pohybovat néjakym jinym smérem a v né€jakém jiném casovém radu,
aniz abychom museli pferusit pohyb postihovanim tiZe, at jiz skute¢nou pro-
meénou pohybu, nebo zastavenim v Case, nebo néjakym jinym zptisobem.“®

Teprve kdyZ centrem rovnovahy uZ neni trup ¢i pater jakoZto staticka
vertikalni osa, ale patet v autonomnim pohybu, je mozZné pohyby navzijem
nerozliSovat, a to proto, Ze se uZ nemusi vztahovat k nepohyblivé ¢asti téla,
ale vztahuji se k té ¢asti, kterd je pohyblivd sama o sobé. ProtoZe pohyby
byly rozloZeny do multiplicit, musi kon¢etiny proto, aby byla dosaZena rov-
novéha, zaujimat svou polohu ve vztahu k multiplicité ¢asti téla, a nikoli jen
ve vztahu k jediné ¢4sti téla a k jeji jediné poloze. Od této chvile se musi ¢asti
téla vztahovat k mnoZstvi pohyblivych a ohebnych os: pohyby rukou a nohou
predvidaji rovnovéhu, kterd ma nastat, a zaroven uvadéji télo do rovnovahy
v pritomném okamZiku. Je to rovnovaha paradoxni,”® jelikoZ predpoklada na-
péti a pohyb a predevsim jisty zpusob dekompozice celého téla na jeho ¢asti.

7 Cunningham, M., Choreography and the Dance, c.d., s. 59.

8 Cunningham, M., The Function of the Technique for Dance. In: Sorrel, W. (ed.), The Dance Has
Many Faces, c.d., s. 253.

9 Neboli metastabilni rovnovéha, jak by tomu po vzoru Simondona fikal Deleuze.
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Tim, Ze jsou konfigurace rukou a nohou na obou stranach téla rozbity,
stavaji se pohyby koncetin - z dlivodu hledani pohyblivé, nikoli statické rov-
novéhy, jeZ na sebe v jediném okamziku navrstvi multiplicitu poloh v prosto-
ru - nesouvislymi. ProtoZe se musi proménovat neorganicky, dosahuji tyto
pohyby vrcholu deformaci a asymetrii, jako kdyby v jediném téle spolec¢né
existovalo mnoho tél.

Pravé tato multiplikace artikulaci dovoluje, aby simultanné vyvstaly di-
vergentn{ série pohybli: série gest nesouvisejicich s jinymi gesty v tém?z téle,
série, kterou vytvari télo kazdého tanec¢nika ve vztahu k jinému télu, hudeb-
ni série a série tancenych gest, at uz individualnich, nebo skupinovych.

Vzhledem k tomu, Ze Cunningham odmitl vSechny referenty, coZ zname-
né, Ze odmitl jakoukoli jinou motivaci pohybti (at uz emocionalni, nebo véaza-
nou na reprezentaci) nez tu, kterou jsou pohyby samotné, ztustavé otazkou,
co spousti série gest. Jak miiZze pohyb sdm o sobé vyvolat pohyb?

Nejvétsi Cunninghamova potiz mlize byt popsana nasledovné: jak mohl
byt schopen - pfi provadéni radikalni kritiky tradi¢nich choreografickych
jazykl a pfi odmitnuti jakéhokoli vnéjsiho referentu mimo pohybu samot-
ného - pfeménit to, co zbylo na roviné pohybu po jeho kritice, na jednotky
nového jazyka?

Sama ptedstava kritiky uplatiiované v této oblasti dava podnét k dalsimu
rozboru. JelikoZ se vSechno odehrava na Grovni provadéni tancenych gest,
nemohou existovat Zadné pohyby, které znamenaji negaci (jinych pohybt).
Neexistuji Zzadné ,negativni pohyby*, miizeme tedy ¥ici, Ze vSe je afirmativ-
ni a pozitivni v plné pfitomnosti tan¢eného pohybu. Jak tedy odmitat, popi-
rat tradi¢ni choreografické jazyky? Dokonce i kdyz nékdo vytvoii parodické
nebo satirické sekvence (naptiklad ve vztahu ke klasickému baletu, jak je
tomu u mnoha soucasnych choreografti), ptisobi pohyb jako ,negace”, jen
kdyz se stava znakem, kdyz se zdvojuje, aby vstoupil na sémiotickou tiroven.
To se miiZe stat, jediné kdyz se jazyk pouziva jako nastroj zprostfedkovani
rozvoje (gesto-znak zastupuje jazykovy znak, ktery zastupuje gesto). Sdm
0 sobé, ve svém kinetickém a svalovém rozvoji (ktery je také rozvojem smys-
lu), je pohyb ¢isté afirmativni. Negativni a negujici pohyb by byl takovy, ktery
by sam sebe paralyzoval.

Pro¢ je vSak nutné popirat tradi¢ni choreografické jazyky? Proc¢ se jich
prosté jen nezbavime? Neni to ve skutec¢nosti to, co Cunningham déla?

Problém je nésledujici. Jestlize Cunningham vynaléza novy jazyk bez re-
ferentu, mtliZze takovy jazyk vzniknout jediné z jazyka s referentem neboli
pomoci negace vztahu téchto jazyk a jejich referentu. Jedna se tedy o ope-
raci, ktera se neomezuje na rovinu kinetickou a ziistdvd na roviné estetické.
Dokéazeme si predstavit ¢isty pohyb bez jakéhokoli vyznamu (referentu) jako
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akrobacii nebo gymnastiku (tento pohyb ma jen takovy vyznam, ktery je ur-
¢en cilem tohoto pohybu). ObtiZnéjsi je viak uznat ¢isty pohyb, ktery by byl
zéroven esteticky, to znamend pohyb, ktery neni podminén Zadnymi vnéjsi-
mi prvky a ktery spliiuje mnozstvi pozadavkd, jako je sémanticka saturace,
nekonecénost nebo jedine¢nost, jeZ z néj ¢ini objekt taktikajic ,esteticky*.

Vzhledem k tomu, co Cunningham v rdmci moderntho tance vynalezl, mu-
sime skute¢né pripustit, Ze pouze tento radmec nabizi moZnost negace tra-
di¢nich jazykl a Ze tato negace byla soucésti procesu, ktery mu umoznil vy-
tvorit a afirmovat jiny esteticky jazyk. Stru¢né receno, pokud se tyké toho,
co neguje, ma negace platnost v ur¢itém ramci. A to az do té doby, neZ novy
jazyk sdm o sobé prosadi jiny esteticky ramec. Funkci takového radmce je tu
zarucit esteticky charakter celého procesu destrukce a konstrukce, tedy za-
branit tomu, aby kriticky zamérené operace, které Cunningham provadi, ne-
chaly pohyby vyklouznout mimo estetickou oblast jako takovou (staly by se
tak Cisté akrobatickymi nebo trividlnimi) - coZ by ptredstavovalo skute¢né
ohroZeni cunninghamovského postupu.

Je tedy nutné taktikajic suspendovat kritiku pomoci jistého druhu umeé-
leckého metajazyka, ktery by zajistoval radikalitu operaci negace, negace
vSech vnitinich a vnéjsich referentd, v samotném pohybu, to znamena nega-
ci pohybu pohybem, ktera by vsak zaroveil umoznila zachovani formalnich
estetickych rysti negujiciho pohybu.

Je zfejmé, Ze tento ,umélecky metajazyk” nemtiZe ani byt doopravdy me-
tajazykem, ani se povazovat za umeélecky. Za prvé, tanec neni jazykem, ne-
verbalni Girovent pohybti ¢ini myslenku metajazyka neptijatelnou. Za druhé,
bez ohledu na ramec, s nimz by pohyby mély ziistat spojené, musi postupny
rozklad tohoto ramce - zatimco tyto pohyby vykonavaji potfebné negace -
dosdhnout jakéhosi ,nulového stupné uméni“. Ten je naprosto nezbytnym
predpokladem pro vznik panenského tizemi, na kterém muiZe vyvstat novy
jazyk a novy esteticky ramec. Jinymi slovy, Cunninghamtv choreograficky
jazyk se rodi zaroven z kritiky starsich jazyki a z této panenské pady.

Pravé na tento paradox musel Cunningham svou vynalézavou praci od-
povédét. Jak se radikalné zbavit ,starého”, aniz bychom opustili estetickou
oblast? Udrzenim a pfeménou tradi¢niho estetického ramce tak, aby z ného
byl vyprostén jakysi ,meta-infra-jazyk®, ktery se uvoliiuje tou mérou, jakou
kritika ni¢i ,ziskané modely fyzické koordinace*.

Neboli, jakozto meta-jazyk mtze tato vrstva pohybt (protoze se tu jedna
o pohyby, nikoliv o promluvy) zarudit, Ze jiné pohyby nabyvaji negativni hod-
notu: ,zbavit se“ naddle znamena ,negovat”. Jako by existovaly pohyby, které
by se samy o sobé mohly, diky zvlastni intencionalité, obratit proti ostatnim
pohybtlim, jako promluva, ktera se sama v sobé zdvojuje proto, aby se popre-
la. Jak Cunningham konstruuje tuto ,metajazykovou” vrstvu pohyba?
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Tuto otdzku mliZzeme poloZit také jinak, a to tak, Ze ,jazyk” a ,metajazyk”
nahradime ,jazykovou jednotkou” a ,metajazykovou jednotkou®. A¢koli jsou
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tyto vyrazy stejné ,teoretické” jako ty, které nahrazuji, je jejich vyhodou ade-
kvatnéjsi popis skutecnosti. Tato jednotka by prosté byla minimalni sekvenci
pohyb, na jejimz zaklad€ by se tanceny jazyk konstituoval. (Trochu na zp@-
sob Malevicova Cerného ctverce, ktery se stavé zékladnim prvkem suprema-
tistického jazyka, umoZni tato kinesteticky estetickd metajazykova jednotka
vzniknout dal$im jednotkdm pohybu cunninghamovského jazyka.)

Otazka se pak stava takovouto: jakou metajazykovou jednotku, jeZ je
schopna se proménit na jednotku nového jazyka (neboli ptsobit jako tato
jednotka) a jeZ nema Zadny jiny referent kromé sebe sama, Cunningham
vlastné vytvari?

Popidme vlastnosti, které tato jednotka musi mit. Je nezbytné, aby:

a) v sobé mohla zhustovat veSkery vyznam, nebot je vysledkem jistého druhu
absorpce smyslu, ktery byl v jinych choreografickych jazycich diiv pripi-
sovan ,figuram” (reprezentacim) pohybu. Souc¢asné uz nemuiZze obsahovat
zadny vyznam, protoZe se tvori v procesu odmitnuti referentt, darcti vy-
znamu negovanych jazykd;

b) predstavovala jednotku tan¢eného pohybu. Co je tanceny pohyb? To je po-
treba jesté urcit. Nicméné pripustme, Ze Cunningham vytvari novou tance-
nou jednotku ,neexpresivniho (ve smyslu Kritiky expresionismu), nemi-
metického pohybu. Ten Cerpa svou vlastni energii (sv(ij impuls) od sebe tak,
Ze ziskava zakladni kontinuitu nezbytnou pro veskery tanc¢eny pohyb;®

¢) energie této nové jednoty pohybu pochézela z procesu demontaze vtéle-
nych Sablon. Tou mérou, jakou Cunningham rozklada artikulaci, eliminu-
je i expresivni a mimetické pohyby. Soucasné je energie, kterd byla diive
vyhrazena pro reprezentaci, usmérifiovana do samotného ¢istého pohybu.
Nezapomenme, Ze se tento rozklad na zakladé kritiky i tato konstrukce
uskuteciiuji ve jménu nové jednoty pohybu, kterd v jistém smyslu jesté ne-
existuje, nebot je také diisledkem zniceni starsich jazykd.

Cunningham pokracuje tak, Ze venku i uvnitt vytvari prazdno.

Venku: vyprazdiiuje jevisté (coZ je prostor tél vzdaleny osobnimu télu, kte-
ré prostor zapliuje, jako naptiklad u Marthy Grahamové). Jedna se o otevieni
prostoru jevisté tak, aby v ném mohly nastat vSechny druhy uddlosti. ,Pre-
vladajici pocit mnoha malif{, ktery jim umozZznuje vytvaret prostor, v némz
miiZe nastat cokoli, je pocit, ktery mohou mit také tane¢nici. Podoba se zpu-

10 ,,[Energie pohybu] se Zivi vlastnim pohybem a skute¢nosti, Ze je ¢lovék presvédcen o tom, Ze
i kdyZ je jesté nehybnd, je skutec¢né jiz v pohybu,* pfipousti Cunningham. Cunningham, M.,
Le danseur et la danse. Entretiens avec Jacqueline Lesschaeve. Paris, Belford 1996, s. 143.
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sobu, jakym priroda vytvari prostor a vklada do néj spoustu véci, véci tézké
a lehké, malé a velké, véci nesouvisejici s ostatnimi, a prece se ovlivitujici na-
vzajem,” piSe Cunningham.

Uvnitf: zbavuje tane¢nikovu zkusenost vSech prvkl emoci a prvka repre-
zentace jakoZto hybateld pohybu (v baletu nebo v modernim tanci). Jak toho
dosdhne? Diky tomu, Ze se pozornost tane¢nika zamé¥i na Cisty pohyb, tedy
na ,gramatiku®. Védomi téla [awareness] se zaméri na energii, artikulace, po-
hyby, a viibec ne na emoce nebo obrazy, z nichZ se sklada narativ. (V situaci
zaméren{ se na emoce a obrazy totiZ védomi vladne védomi-télu. U Cunning-
hama je védomi naopak ovlddano védomim-téla.)

Je ztejmé, Ze pti odstrariovani emoci a reprezentaci, které by jinak moh-
ly vyvolat pohyb, Cunningham soucasné vyprazdiuje scénu a prostor téla,
ktery byl vidy emo¢nim prostorem. Z toho divodu se také zd4, Ze se téla
Cunninghamovych tane¢nikd, jak uz bylo mnohokrat receno, rozvijeji
do prostoru, ktery se zastavuje na rozmezi, jimz je kliZe, do prostoru vyme-
zeného téla, individudlniho a ,individualistického” téla, které se nerozpina
ani nerozestira k té€lim jeho partnert.

Pti odstraniovani obrazt a vlivl z télesnych zkusenosti a pti vyprazdnova-
ni prostoru se objevuje gramatika, ale to, co motivovalo nebo vyvolalo pohyb,
zmizelo. Aby se gramatika mohla ,stat vyznamem®, jak Cunningham rad rika
(,the grammar is the meaning®), neboli aby se gramatika mohla stat kon-
stitutivnim prvkem pohybu, musi se samotna ,tan¢ena gramatika naplnit*
néjakym vyznamem, tedy pohyb musi byt uz tancen a musi vynalézt svou
vlastni logiku, prvky svého vlastniho rozdmychani a svou vlastni orientaci.

Co tedy nahrazuje vytrazené prvky? A co v abstraktnich pohybech zasta-
va ty funkce, které byly pripisovany predstavivosti, emocim a prostoru téla?
To ale uz vime. Je to nova jednotka pohybu, jez bude zdkladem dalsich spoje-
ni nového jazyka.

Co to znamend ,vyprazdnit pohyb“? Znamena to vytvorit vakuoly ¢asu
uvnitt pohybu. A to pomoci technik podobnych tém, které se pouzivaji vjoze
nebo zenové meditaci (diilezitost téchto dvou postupli v Cunninghamové
technice je dobfe zndma). Jedna se o osvobozeni rytmu mysleni od pohybi
téla, zejména od pohybt dychani. Mysleni jiZ neni vazano na rytmus téla,
jeho hloubkova rychlost mezi jednim a druhym bodem se snizi, protoze se
prostor rozsituje, zatimco jeho povrchova rychlost se miize neomezené zvy-
Sovat. Uz neni vla¢eno dychanim (protoze dychani je pod kontrolou a je ne-
z4vislé na srde¢nich a jinych rytmech), prestava spéchat a nemusi nasledovat
nic jiného nez své vlastni pohyby.

A naopak dychani, které se nevztahuje k mysleni, se uz nezrychluje pti
strachu ani se neustaluje p¥i pocitu uklidnéni.
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Neni to pravé to, co Cunningham déla? Dekomponuje ,organicka“ gesta
téla, oddéluje pohyby jeden od druhého, jako by kazdy pohyb patftil jinému
télu. Predevsim si vSak pridéluje ndhodné dlouhy cas, ktery ma byt ,napl-
nén“ choreografii. A kone¢né snoubi mysleni s pohybem a jen s pohybem.
Cunningham tak na jedné strané vytvari mezi télesnymi pohyby vakuoly
¢asu a na strané druhé pripravuje konstrukci roviny imanence, na niz se ¢in-
nosti téla uz neodlisuji od myslenkovych pohybii.

Nyni uZz chépeme, v ¢em spociva ,vyprazdnéni“ neboli vylouc¢eni emoci
a predstav z oblasti pohybti: ony dvé série se odlucuji od gest a pozornost se
soustreduje jediné na pohyby. Prazdno, vakuoly zato umoziuji multiplikaci
artikulaci. V takové situaci uz pohyby nejsou spojené na povrchu, ale jsou
spojené hlubokou kontinuitou. Jak se nékdy rika, kdyZ se hovoti o Cunning-
hamové stylu: jeho pohyby ,pluji“.

Jak se tedy tyto pohyby znovu spojuji na povrchu, aby vytvotily tancenou
sekvenci?

Musime vyftesit nékolik problémt, které jsme ponechali stranou:

a) Povsimli jsme si, Ze vyprazdrnovani a napliiovani pohybli - pri¢emz vy-
prazdnovani odpovida destrukci a napliiovani konstrukci nového jazyka -
implikuje vznik roviny imanence. To proto, Ze oddéleni pohybi navzajem
a jejich oddéleni od mysleni ptipravuje novou osmoézu, ktera znamena, Ze
se mysleni a ¢innosti téla stanou jednim a timtéz, Ze na této roviné ima-
nence tance bude moci proudit nova plynulost, novy druh pohyb.

Tato osmoza se uskutecituje skrz védomi téla: protoze se ustavilo jako
télo myslent, ovlada a ridi tanc¢eny pohyb zevnitf.

b) Jednotu pohybu, kterd udrzuje tanceny pohyb, jsme tedy lokalizovali
v umélecké oblasti jako to, co se méni a samo sebe rusi v procesu negace
drivéjsich choreografickych jazyki. Tato jednota je komponovana z virtudl-
niho pohybu. Je to prazdna jednota (aktualniho) pohybu.

Tato jednota nalezi virtudlnimu télu, které se formuje tou mérou, jakou se
pohyby dekomponuji. Multiplikace artikulaci a gest (které davaji vzniknout
odlisnym sériim pohybu) umoziuje konstrukei téla, jehoz virtualita zajistuje
hlubokou kontinuitu pohybt, které nesou tanec.

Upresnéme vSak pojem virtudlniho téla. S timto télem se setkavame praveé
u Cunninghama, ktery - jak jsme uz vidéli - dekomponuje gesta v rovnovaze
pohyblivého téla takovym zpasobem, Ze spojnici poloh ¢asti téla uz nadale
neni organické télo. Lze dokonce tici, Ze kazdé z téchto soucasné zastava-
nych poloh heterogennich gest odpovida jiné télo (organické télo: oviem vy-
sledkem multiplicity organickych virtudlnich tél, kterd spole¢né vytvareji
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totéz télo, je nemozné, jakési monstrézni a virtualni télo). Toto télo prodlu-
Zuje gesto do virtuality, protoZe to, co na n€j navazuje, uZ nemuize byt vnima-
no v empirickém a skute¢ném téle.

Neexistuje tedy jediné télo (jakym je ,vlastni télo“ fenomenologie), ale
mnohondasobna téla. Télo tane¢nika (Cunninghama, ale vlastné viech tanec-
nikd) je sloZzeno z multiplicity virtualnich tél.

Je tfeba poznamenat, Ze vpad tohoto monstrézniho téla ohroZuje vSechny
Cunninghamovy choreografie: vidime to velmi jasné na nékterych fotogra-
fiich, jejichZ ustrnuly obraz zachycuje télo nesouvislych mnohonasobnych
gest. A to takovym zplsobem, Ze se miiZeme sami sebe ptét, zda se mimo-
tadna uhlazenost a elegance onéch tane¢niki (mimoradné krasa jejich tél)
nezjevuje proto, aby potlacila hrozivy zjev monstra, ktery tato téla nepresta-
vaji naznacovat.

Jednota virtualniho pohybu (nebo virtuélni jednota pohybu) vytvari pro-
stor, kam ,miiZe byt vloZeno cokoli®, prostor koexistence a konzistence he-
terogennich sérii.

Takovy prostor zajistuje nékolik funkci: jako neaktudlni pohyb vyplyvajici
z vyprazdinovani pohybii zarucuje ,reflexi“ samotného pohybu, protozZe kaz-
dy empiricky pohyb se zdvojuje ve virtualni jednoté, na které zavisi. To zna-
mena, Ze se pohyb zdvojuje, je nyni virtualnii aktualni: z virtualnfho hlediska
se mUzZe ,obratit proti sobé samému*. ,Obrétit se proti sobé samému”“ zname-
né jak ,negovat se”, tak ,odkazovat k sobé samému". Virtudlni pohled se stava
zdrojem nového typu aktualniho pohybu a nového choreografického jazyka.

yZbaveni“ se nékterych klasickych pohybti miizeme nyni povazZovat
za jejich negaci, protoze aktualni pohyby provadéji vyprazdnéni-vylouceni
starych pohybtl, vyprazdnéni-vylouceni smérujici k virtualnimu, jez je vy-
tvareno. Vysledkem je jednota virtudlniho pohybu, ktera je transformaci ak-
tualniho (pohybt klasickych jazykt) do virtualniho, jez na sebe bere hodno-
tu negace (monstrézni télo jako negace téla organického).

Virtudlni jednota pohybu tak ustavuje komplexni ,metajazykové“ opera-
ce, které jsou nezbytné k tomu, aby bylo postulovéano cosi jako neverbalni ne-
gace a aby byl pohyb v priibéhu své dekompozice-negace udrzen v umélecké
oblasti tance.

Jiny aspekt ,metajazykové“ funkce virtudlni jednoty se projevuje v tom,
Ze se Cunningham obraci k fadé uméleckych jazykt: malifstvi, hudbé, insta-
lacim, pfredmétim vseho druhu. Klade tyto jazyky do ne-vztahu s tancem.
Ve virtudlnijednoté se rodi rtizné série pohybti, které se - prestoze jsou hete-
rogenni - podnécuji navzajem (naptiklad pohyby Rauschenbergovych sttibr-
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nych pols§tara v predstaveni Rainforest).!! Virtudlni pohyb zajistuje koheren-
ci koexistence rtiznorodého. Z tohoto pohybu vychéazeji pohyby predmétd,
zvukl, emoci, obraz, gest, tél, série ticha a spocinuti - divergentni seridlni
pohyby, které spoluptisobi na roviné imanence.

,Metajazyk” je tedy zaloZeny na virtudlnim téle. Hledd v3ak oporu, to zna-
mend aktualizace, tak, Ze se obraci k jinym uméleckym jazyktm. Jako by se
zdvojeni téla smérem k sobé samému (od aktudlniho k virtudlnimu a od vir-
tudlniho k aktualnimu) pokouselo udélit si konzistenci a viditelnost, ktera
by se prenésela i na jiné jazyky (jako by se v nich toto zdvojeni odrazelo).
Reflektované a autoreferenéni pohyby tanciciho téla jsou tedy stejného dru-
hu (@utoreferenc¢ni, zbavené vyznamu a umélecké) jako prvky dalsich pouzi-
vanych jazykl. A obraceng, barvy a zvuky také mluvi télesnymi pohyby. Usta-
vuje se tak jakési meta-infrajazykové proudéni viech jazykq, proudéni, které
je mozné jen na roviné imanence.

Nepochybné existuje i jiny dtivod pro to, aby se umélci odvolavali na dalsi
jazyky, kdyZ se snazi vytvorit ,abstraktni“ jazyk. Kandinsky nebo Malevi¢
takto odkazuji na poezii, hudbu, divadlo, operu, kdyZ koncipuji své prvotni
abstraktni malifské celky ve vztahu k jinym uménim.

ProtoZe pti eliminaci jakéhokoli referentu dochazi ke ztidnuti vyznamu,
vyvstava v priibéhu procesu tvoreni také snaha o zajisténi toho, aby byly au-
toreferen¢ni jednotky udrzeny v oblasti (uméleckého) vyznamu. Touto sna-
hou jsou uptrednostiiovany koexistence a setkani (v pfipadé Cunninghama
ndhodna), které sice neznamenaji ani analogie, ani podobnosti, ani ,vzta-
hy“ obecné, skute¢né viak zajistuji konzistenci vyznamu na spole¢né irovni
vSech jazykd (a tedy i na Grovni tan¢eného pohybu). Vzhledem k tomu, Ze vir-
tudlni jednota predstavuje pavod vSech pohybti a divergentnich sérii, které
se rozvijeji na irovni vyznamu, gest, zvuku a barev, spojuje tato jednota - jez
je zalozend na pohybech virtualniho téla - malbu, literaturu a hudbu.

* ¥ ¥

Vyvoj Cunninghamovy choreografie ndim umoziuje toto vSechno ovérit.
Sam Cunningham klade svUj obrat k abstraktnimu vyznamu do roku 1944,
a to do souvislosti s vystoupenim Root of an Unfocus, tedy sélem, které bylo
vrazeno do koncertu, jenz zahrnoval Sest skladeb, z nichZ pét bylo nevyda-
nych. Toto ptredstaveni bylo plodem spoluprace s Johnem Cagem: ,Datuji své
pocatky od tohoto koncertu.”

11 Pozndmka prekladatell: Gil tu odkazuje na predstaveni z roku 1968 s hudbou Davida Tudo-
ra a s vyuzitim instalace Silver Clouds Andyho Warhola. Gilova poznamka je vsak nepresnd,
Rauschenberg pro Cunninghama prestal pracovat o nékolik let dfive a autorem instalace pred-
staveni Rainforest je pravé Andy Warhol.
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NaneS$tésti neexistuje filmovy zdznam této udalosti. Zistaly z ni ales-
pon unikatni fotografie. Jedna z nich'? snad objasiiuje smysl vahani samé-
ho Cunninghama,’® ktery - poté co pripustil, Ze tématem Root of an Unfo-
cus je strach - Fika: ,Radé 1idi z publika, kterym je moderni tanec blizky, se
[toto dilo] 1ibi, protoZe se jim zda spjaté s jistym emocionalnim vyznamem
[an emotional meaning]... Domnivaji se, Ze ma co do ¢inéni se strachem.
Pokud mé se tyka, se strachem nic do ¢inéni ptimo nemélo. Predevsim vsak
- a toho si nikdo nedokézal pov§imnout - je jeho struktura zaloZena na Case,
stejné jako je tomu u rozhlasového poradu.”

Tato fotografie skute¢né ukazuje dobte patrny vyraz emoce (patrné stra-
chu) ve tvari tane¢nika (samého Cunninghama). A popis této fotografie, jejz
nabidl Jean Erdman,** podporuje domnénku, Ze choreografie byla koncipo-
vana s cilem vyjadrit strach nebo néjaky jiny ,emocionalni vyznam® Je proto
zajimavé, Ze Cunningham pfipomind, Ze je ve vztahu k tomuto predstave-
ni zbaven emoci, a trva na neexpresivnich rysech pohybu skrz pohyb samé
struktury dila.

MulZzeme dospét k zavéru, Ze zde vznikd rozdil mezi starymi formami
(které se stéle drZi expresionistického slovniku) a jejich emocionalnim ob-
sahem, ktery z nich unika. Stru¢né receno, expresivni formy jsou nadale tu,
ztratily v8ak sviij obsah.

Na jedné strané prazdné formy, na strané druhé ¢isty neexpresivni po-
hyb. Takto je ustaven rozdil, ktery otevird nové moznosti. UmoZzni, aby se
pohyb transformoval tak, Ze se mén{ jeho motivace. Ta je absorbovana a reab-
sorbovdna samotnym pohybem, ktery uvoliiuje emocionalni predstavy (jez
jsou tradi¢né usmérnované predevsim hudbou). Sila emoci se stavé Cistou
kinestetickou energii. Negace expresionistického jazyka zachovava ramec
umeélecké oblasti (udrzovany provizornim zpuisobem, zatimco se energie
transformuje) v prazdnych formach, zatimco se ustavuji virtualni, neviditel-
né jednotky pohybu.

Emocionalni uvolnéni nastava nezavisle na pohybu hudebnich ptredstav.
Tato nezavislost je umoznéna ¢asovou strukturou choreografie, kterd vytva-
t{ prazdny prostor a ¢as: ,Takové vyuZiti Casové struktury [Kktera je vlastni
pohyblim, jez se uz netidi hudebnimi pulzacemi] ndm umoznilo pracovat
oddélené. Cage tedy nemusel, s vyjimkou strukturalnich bod®, doprovazet
tanec. A ja mohl svobodné variovat fraze a intonace frazi a pohybt uvnitt
frazi bez toho, abych musel odkazovat k hudebni pulzaci. Nadale jsme jako

12 Je reprodukovana v knize, z niz cerpame vétsinu informaci o vystoupeni Root of an Unfocus:
Vaughan, D., Merce Cunningham: Fifty Years. Harris, M. (ed.). New York, Aperture 1998, s. 31.

13 Tamtéz, s. 30.

14 Tamtéz.
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prostfedky dosahovani shody mezi nami pouZzivali jen strukturalni body.”
A dale: ,[Root] se d€li na jednotky ¢asu. A tanec a hudba prichazeji spole¢né
na pocatek a konec kazdé jednotky, mezi poc¢atkem a koncem vSak na sobé
navzéajem nezdvisi. Tak vznikl népad, Ze hudba a tanec se mohou oddélit.
Diky tomuto ndpadu se toto rozstépeni v nasi praci jen zvétSovalo.”

Vzhledem k tomu, Ze unikl hudebnim pokyntim, jimiz byl neustéle fizen,
mohl tane¢nik zamérit veSkerou svou pozornost na své pohyby. Nyni chape-
me konkrétni plisobeni ,negace, kterou Cunningham uskutecnuje. Z expre-
sivnich forem odebira energetickou investici, kterou proménuje. Z tohoto
pohybu potlaceni investice (jakoZto ¢istého pohybu neemociondlni energie)
déla novy predmét, do néhoz je investovéna energie, ktera se stala svobod-
nou. Vytvari tak pohyb bez referentu, autoreferencni, ,abstraktni®. Mize
tedy tvrdit, Ze tanceny pohyb Cerpd svou energii jen ze sebe sama.

Tvorba nového jazyka se zivi transformaci energie, kterd je vysledkem roz-
biti ,interiorizovanych Sablon pohybu“, do nichz je uvéznéna. To, Ze Cunning-
ham dokaze vytvorit novy energeticky rezim, z néhoz se vzedme cely systém
naprosto novych pohybi, je zplisobeno vsemi jeho novatorskymi postu-
py, oddélenim tance a hudby, ndhodnosti, decentralizaci jevisté a pohledu,
multiplikaci pohybt atd.

Zajisté, novy, ,Cisty” tanec je vystavén jen za cenu jistého asketismu. Uka-
Ze se také, Ze tato jina vzneSenost, kterou takovy tanec zosobiiuje, v sobé
nese prislib vyssiho uspokojeni. Bez pomoci expresivnich forem, bez pomo-
ci zprostredkovanych okamzitych ,emocionalnich vyznama“ vyvstava jiny
esteticky jazyk, ktery sam o sobé vyjadiuje ,svét”.

Shriime: (@) Virtudlni (,meta-infrajazykova“) jednota pohybu je to, co pte-
trvava jako ,Cisty pohyb®, kdyz se télo zbavi v§ech emociondlnich a expre-
sivnich motivaci a také vSech motivaci zaloZenych na reprezentaci. (b) Tato
jednota umoziiuje zalozeni roviny pohybu, kde vSechny pohyby téles, pred-
métl, hudby, barev atd. ziskavaji konzistenci, tedy jistou logiku koexistence.
(©) Tato jednota také umoziiuje reorganizaci pohybu téla bez pouZiti vnéjsich
prvkd, protoze skute¢né pohyby tane¢nikova téla prameni ve virtualni rovi-
né z tenzi, které se v ni rodi.

Virtualni rovinou pohybu je rovina imanence. Jeho tenze neboli intenzi-
splyvaji (,mysleni“ a ,télo“ jako empiricka fakta), je to rovina heterogenity
tanceného pohybu.

Abychom parafrazovali Deleuze, imanence, kterad tento pohyb charakte-
rizuje, se d4 popsat nasledujicim zplisobem: to, co se pohybuje jako télo, se
vraci jako pohyb mysleni. Jak fikd Cunningham: ,Tanec neni emoce, vasen
zamétend k Zené, hnév zaméreny proti muzi. Vérim, Ze predstavuje cosi pt-
vodnéjsiho [primal]. V jeho podstaté, v nahoté jeho energie spociva zdroj,
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z néhoZ se vasen nebo hnév miZe v té ¢i oné podobé zrodit, zdroj energie,
z néhoZ muliZe byt privadéna energie, ktera protéka rliznymi emocionalnimi
postoji. Tanec je vybusnym projevem této energie, to znamené energie pri-
vedené k intenzité, kterd je dostate¢né vysoka na to, aby se v nékterych ta-
necnicich tavila ocel, k intenzité, ktera prinasi veliké vzruseni. Neni to pocit,
jenz se néceho tyka, je to vybi¢ovani ducha a téla k aktivité tak intenzivni, Ze
na kratky okamzik, o ktery se jedna, se télo a duch stavaji jednim.“ Jinymi
slovy, intenzity cirkuluji v téle bez organd.

Kde se v$ak tato rovina imanence nachézi, na zakladé jakych rysu ji po-
znédme? Je to virtudlni, neviditelna rovina, ktera zaklada vnimani kontinua
pohybti pri predstaveni. V jednom starém textu Susanne Langerova podrob-
né popisuje vniméni tanceného pohybu: ,Tanec je vyvstanim urcitého zjevu
[an appearance] nebo, chcete-li, zjeveni. Vyplyva z toho, co tanecnici délaji,
ale ve skute¢nosti je né¢im vic. KdyZ pozorujete tanec, nevidite to, co je fy-
zicky pred vami, lidi, ktef{ béhaji dokola nebo krouti svymi tély. To, co vidite,
je ukazka sil ve vzdjemné interakci, diky nimz se tanec jevi jako zvedani, pre-
sun, taZeni, uzavirani se nebo rozptylovani se, a to at uz jde o sélo, ¢i skupinu,
jako viteni ze zavéru tance dervisi nebo jako pomalé, soustfedéné a jedinec-
né plynuti ve svém pohybu. Jediné lidské télo mtze pred nés predloZit celou
hru svych tajemnych sil. Ale tyto sily, které ptisobi v tanci, nejsou ve skutec-
nosti fyzickymi silami svalli tane¢nikf, které skute¢né zptisobuji tyto pohy-
by. Sily, které, jak se nam jevi, vnimame s nejvétsi pfimosti a presvédéenim,
jsou vytvoreny pro nase vnimani a existuji pouze pro né... Cokoliv, co je
urceno jen ke vnimani a nehraje obyc¢ejnou, pasivni roli v pfirozenosti jako
béZné predméty, je virtudlni entitou. Neni to nic nerealného: kdekoli se s tim
setkate, opravdu to vnimate. Ani se vdm nezd4, ani si jen nepfedstavujete,
Ze to vnimate.“1

Pro Susanne Langerovou je tato rovina virtudlnich sil ,dynamickym obra-
zem®. Pro nas je to jednozna¢né rovina imanence.

Velice pronikavy popis Langerové ukazuje, do jaké miry neni tanec, jak
pravi staré klisé, pomijivym umeénim. Naopak tato virtudlni rovina, kterou
nimame* (naima o¢ima, ale také celym nasim télem, jeZ ma tendenci opa-
kovat vnimané pohyby), zajistuje kontinuitu gest a pohybi. Divék tane¢ni-
ho vystoupeni nikdy nepocitoval tizkost zplisobovanou mizenim predstav
v Case. A nenf to psychologickd pamét, ktera si zachovava pomijivé pohyby,
spiSe se pritomné gesto zacletiuje do hlubsi, virtudlni kontinuity ¢asu.

15 Cunningham, M., The Impermanent Art. Colorado, Falcon Wing Press 1955, s. 80.
16 Langer, S., The Dynamic Image: Some Philosophical Reflections on Dance. In: Sorrel, W. (ed.),
The Dance Has Many Faces, c.d., s. 341-342.
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Je to rovina imanence, jeZ odkryva hlubokou kontinuitu vSech pohybti
odehravajici se v choreografickém prostoru. To, co vidime za viditelnym
a prostrednictvim viditelného, neni pomijivé jako sekvence pohybli nebo
gesta-znaky tane¢nika. Rovina imanence je vZdy pritomna a tanec se rozvi-
ji na tomto trvalém povrchu, nezavisle na gestech, prestoze existuje pouze
diky témto gestlim. Rovina imanence umoziuje koexistenci viech téchto
pohyb, i kdyZ se sama nepohybuje (@ nespociva v klidu), je prazdna, auto-
nomni, zahrnuje znaky a télo, mysleni a pohyb tane¢nika i divdka. Je nulovou
rovinou pohybu, neni spo¢inutim, je zvlastni prazdnotou pohybu.

Jak je konstruovéana rovina imanence?

Jak jsme vidéli, soustiedéni se na gramatiku nebo spis§ na pohyby téla nuti
tanecniky tyto pohyby vyprazdnit, a to v tom smyslu, Ze pohyby, které byly
driv doprovazeny emocemi, jsou jich nyni zbaveny. Pohyby gramatiky jsou
,prazdné”. Jejim vysledkem je télo prazdnych pohybti. Kazdy pohyb je zdvo-
jen prazdnem, do néhoz Cunningham bude moci ,vloZit cokoli, heterogenni
elementy vSech druht, které ptisobi spole¢né (,vzadjemné se podnécuiji,” jak
pise). Co vsak znamena ono ,vloZit cokoli“ a ono ,zaplnit prazdno“?

Néktef{ autori (Susan Fosterovd, Jill Johnsonové) nazyvaji tuto operaci
,reflexi“ (jdouce v Husserlovych a Merleau-Pontyho stopach). Ve skute¢nosti
se v8ak o reflexi nejednd. Kdyz se védomi-téla nechava prodchnout pohyby
téla, otevira prostor védomi a mysleni télu a jeho pohybtim. Pro prazdné vé-
domi, to znamena pro prazdné pohyby, uz tu neni misto.

Nebot vyprazdnéni pohybt odpovida vyprazdnéni onoho mysleni, které
vzdy doprovazelo a fidilo choreografii moderniho tance a baletu.

U Cunninghama - u néhoz pohyby téla pronikaji celym prostorem védo-
mia mysleni - uz nemdzeme hovofit o tom, ze pohyby jsou prazdné. Védomi
pohybti se naopak stava pohybem védomi takovym zplisobem, Ze mezi vé-
domim a télem uz neni Zadna mezera. Mysleni se uz neda popsat jako mysle-
ni téla, ale jako télo mysleni, to znamen3, Ze ma stejnou tvarnost, plynulost
a konzistenci jako télesné pohyby.

Od této chvile také existuje pohyb, ktery uvolituje pohyb, pohyb, ktery ridi
pohyb, pohyb, ktery dava pohybu vyznam.

Vykon, jenz spociva ve vytvoreni nové jednoty pohybu, je totozny s tim,
jenz vytvari rovinu imanence tance.

Tancovat znamena vytvaret rovinu imanence pomoci pohybu. Proto také
bez této roviny, bez pohybu tane¢nika neexistuje zadny vyznam. Jak usku-
tecnit pravé takovou choreografii? Jak pravé takovou choreografii preménit
na tancené pohyby? Jak prostfednictvim pohybu vyvolat pravé takovou ex-
presivni emocionalitu? Ve vSech téchto ohledech ma pravdu Cunningham:
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,Staci to prosté prijmout a délat to.””” ProtoZe jediné tancené gesto nese vy-
znam, emoce se rodi z pohybu, a nikoliv naopak.

Cunningham poZaduje imanenci: vyznam se pro néj nenachizi mimo po-
hyb a Zivot. Vyznamem pohybu je sdm pohyb vyznamu. Proto, jak on sdm
tvrdi, ,at tak ¢i onak, kazdy pohyb je svym zplisobem vyrazovy*.

¥ ¥ ¥

Nyni uz vime, pro¢ Cunningham, na rozdil od Malevi¢e a Kandinského,
nikdy nepocitoval izkost z absolutni anulace tane¢niho pohybu (ze ,smrti
tance®). Stru¢né receno, je to ze dvou zékladnich diivodli: za prvé proto, Ze
neexistuje abstraktni pohyb, a za druhé proto, Ze neexistuje ,nulovy pohyb*,
anulovani pohybu, které by splyvalo s virtudlnim pohybem.

Neexistuje abstraktni pohyb, protoZe ,vyprazdiovani“ pohybi je ¢ini kon-

tézi predstav. JakoZto nejkonkrétnéjsi, proudici na roviné imanence, nesou
v sobé tyto pohyby vyznam, emoce a predstavy, jeZ diky své intenzité dokéa-
Zou vzbudit. Proto jsou to pohyby vyznamu a emoci, které jsou ¢istym pohy-
bem rozvijeny na roviné imanence. Pokud neexistuje Zadny ,nulovy stupen
pohybu je to proto, Ze virtualni jednota pohybu, jakoZto pozustatek po pro-
cesu ,vyprazdnéni®, se shoduje se zbytkem, ktery v tan¢eném pohybu vytva-
tejicim znaky nikdy nepfestane unikat sémiotizaci.

Jinymi slovy receno, vzdy je zapottebi zvazit fakt, Ze v reprezentacii v tan-
¢eném znaku se télo tim, Ze reprezentuje svét, zaroveit samo o sobé vyjad-
fuje. Télo hraje télo, kdyz hraje svét. ProtoZe mezi reprezentaci, jeZ je hrana,
a referentem dochazi k prolinani, tanec vZdy uchovava prvek, ktery unika
sémiotizaci.

Tento zbytek znamend zahrnuti gesta do jeho télesného kontextu. Znak
a Cinitel kontextualizace znaku jsou jednim (télem) nebo se spi§ navzajem
prekryvaji.

To vysvétluje, pro¢ vyprazdnéni télesnych gest nemuize nikdy dosdhnout
,nulového pohybu“ nebo ,nulového gesta“. Pokud télo miize negovat svét
a reprezentaci sebe sama bez vlastni destrukce, je to proto, Ze mu v jeho re-
prezentaci sebe sama cosi unika.

Cosi, co pod samou reprezentaci odolava. Kdyz poklona reprezentuje télo
prosttednictvim téla, reprezentujici télo se tplné neshoduje s reprezento-
vanym (ztvariiovanym) télem. Cosi se stahuje mimo predstavu aktualizo-
vaného t€la, cosi, co nenalezi jen fadu aktualnich pohybt, ale také radu vir-

17 Cunningham, M., Le danseur et la danse. Entretiens avec Jacqueline Lesschaeve, c.d., s. 50.
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tudlnich pohybti, cosi, co neni ani reprezentované, ani reprezentovatelné,
ponévadzZ se nachazi ve slepé oblasti prolinani.

To, co se stahuje, také rozdmychéava expresivni nebo mimeticky obraz. Je
to virtudlni télo.

Virtualni jednota se Zivi timto vZdy pfitomnym zbytkem nereprezentova-
telného pohybu. Je tim, co garantuje ,reflexi“ téla nebo spis ,meta-infrajazy-
kovou“ operaci téla, kterd zachovavé ,Cisty“ pohyb, zatimco pohyby nesouci
vyznam a expresivni pohyby jsou vyprazdnény.

A je nakonec tim, co vede k predpokladu, Ze prolindni znakfi a kontex-
tu, téla a védomi, pripravuje konstrukci roviny imanence neboli konzistence
pohybu. To, Ze je ¢initel konstrukce (tancici téla) zahrnut do materie roviny
(pohyb), zplsobuje, Ze tanec - vic nez jakékoli jiné umeéni - uvadi do cho-
du, samym svym tancenim, svou rovinu imanence. Tanec znamené plynout
v imanenci.



