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Resumo | O corpo, matéria-prima so-
bre a qual a arte da danca se modela,
sempre fora alienado de parte conside-
ravel da historia da filosofia ocidental,
principalmente da tradicao platbénica
de representacado. A histéria da danca
no ocidente acompanhou de perto tal
movimento, por vezes utilizando o cor-
po como ferramenta, ao invés de fim. A
producao filosofica de Deleuze se de-
dicou quase que inteiramente em um
ataque a representacao, €, como aqui
analisaremos, também é perceptivel
esse movimento na producdo artistica
de Merce Cunningham.

PALAVRAS-CHAVE: Danga Contempo-
ranea. Cunningham. Deleuze.
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La danza como critica a la representaci-
6n: Merce Cunningham y la filosofia de la
diferencia

Resumen | El cuerpo, materia-prima sobre el
cual el arte de la danza se modela, siempre
fuera alienado de parte considerable de la his-
toria de la filosofia occidental, principalmente
de la tradicién platénica de la representacion.
La historia de la danza occidental acompafio
de cerca tal movimiento, a veces utilizando el
cuerpo como herramienta, en lugar de como
un fin. La produccién filoséfica de Deleuze se
dedicd casi enteramente a atacar la represen-
tacién, y como aqui analizaremos, también es
perceptible ese movimiento en la produccién
artistica de Merce Cunningham.

PALABRAS CLAVE: Danza Contemporanea.
Cunningham. Deleuze.

Dance as a criticism to representation:
Merce Cunningham and the philosophy of
difference

Abstract | The body, the raw material on
which dance art is modeled, has always been
alienated from a considerable part of the his-
tory of Western philosophy, mainly from the
Platonic tradition of representation. The his-
tory of dance in the West closely followed this
movement, mostly using the body as a tool,
not as an end in itself. Deleuze’s philosophical
production was almost entirely dedicated to
an attack on representation, and, as we will
analyze here, this movement is also noticeable
in Merce Cunningham’s artistic production.
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O presente artigo visa analisar a obra de Merce Cunningham!sob o prisma
de uma critica a orientacdo de representacdo presente nas producdes de danca
classica e moderna ocidentais, apoiando-se na visdo de desorganizacao, multiplici-
dade e impermanéncia que o coredgrafo tinha acerca da danca, e usando-se aqui,
em justaposicao, o modelo de critica ao pensamento como representacdo que nos
é oferecido em varios pontos da obra de Gilles Deleuze, bem como alguns de seus
conceitos articulados a partir dessa critica, tais como os de Corpo sem Orgéosz, Ri-
zoma? e Acontecimento*. Ndo ha aqui a intengao de apontar filiagdes entre Cunnin-
gham e Deleuze, mas sim paralelos entre a critica de Deleuze em relacdo a histéria
da filosofia e a critica de Cunningham em relacao a histéria da danca ocidental,
visto que estd fora em grande parte orientada a partir das concepgdes ocidentais
vigentes acerca de natureza e esséncia®.

Deleuze articula em sua tese Diferenca e Repeticao, de 1968 e, posteriormen-
te em seus outros escritos, criticas ao pensamento como representacdo. Em linhas
gerais, o fildsofo aponta falhas nesse pensamento de origem platonica, e que per-
meia, através de seu desenvolvimento, grande parte da tradicao ocidental antiga,
na qual, através de uma ldgica binaria do Uno e multiplo, a significacdo das coisas é
hierarquizada sob a ideia de unidade, ldgica esta incorporada diretamente nos ob-
jetos. Tal unidade subsiste ainda na modernidade, onde as coisas podem aparentar
serem multiplas, porém submetidas sempre a uma subjetividade unitaria, trans-
cendente aos objetos, isto &, a realidade do objeto situa-se em uma Ideia, fechada
em sua esséncia, totalizadora e nunca de fato apreendida em sua efetuacdo, uma
vez que so se realizaria no mundo por meio de multiplas representacdes, similitu-
des, imagens, isto &, sombras relativamente palpaveis e semelhantes aquela Ideia
una e inalcancgavel. Através dessas criticas, Deleuze propde no exercicio filoséfico
um lugar de efetiva criagdao, e nao de um pensamento que sempre tende a se ade-
quar a imagem, ou como, diz Roberto Machado em Deleuze e a Filosofia, ao co-
mentar o cerne das criticas deleuzianas, um lugar de “pensamento sem imagem"”:

Ora, a ideia de criagdo de um outro espaco do pensamento filosofi-
co, que ja aparece nos livros monograficos, € perceptivel bem mais

1 Merce Cunningham, bailarino e coredgrafo americano do século XX, tem na sua base de formacdo as técnicas
da danca classica ocidental e a danca moderna americana. Comecgou a sua propria companhia de danca apos
trabalhar anos com Martha Graham, e discordar do aspecto representacional e expressionista da danga moderna.
Influenciado pelo seu contato com John Cage, que a época ja experimentava em suas composicdes o processo de
Open Form, Cunningham comegou a testar novo meios de composicao em danca. (LESSCHAEVE, 2014, p. 36). Para
um melhor entendimento da proposta do presente projeto, indico aqui algumas filmagens das obras do coredgra-
fo disponiveis nos seguintes links: Variations V de 1965: (https://dancecapsules.mercecunningham.org/player.cfm
?capid=461198&assetid=59658&storeitemid=9354&assetnamenoop=Variations+V+%281966+Arne+Arnbom+film%29+) e
Walkaround Time, de 1973: (https://dancecapsules.mercecunningham.org/player.cfm?capid=46121&assetid=6116
&storeitemid=9651&assetnamenoop=Walkaround+Time+%281973+Atlas+film%29+)

2Uso aqui o conceito de Corpo sem Orgdos principalmente na forma em que ele é delineado nas obras O anti-
édipo: capitalismo e esquizofrenia (DELEUZE; GUATTARI, 1995) e Mil platbs: capitalismo e esquizofrenia, vol. 3 (DE-
LEUZE; GUATTARI, 2000).

3 Analiso neste artigo o conceito de Rizoma principalmente na forma em que ele é delineado na obra Mil platés:
capitalismo e esquizofrenia, vol 1 (DELEUZE; GUATTARI, 2000).

4Utilizo aqui o conceito de Acontecimento principalmente na forma em que ele é delineado na obra O que é a
Filosofia? (DELEUZE, 1992).

5Ressalto que algumas poucas associagdes entre a obra e o modo de composicao de Merce Cunningham e a fi-
losofia deleuziana ja foram produzidas norteadas por outros enfoques, mais notadamente os artigos As Séries de
Cunningham (GIL, 2004) e Paradoxical Body (GIL, 2006) de José Gil e The Aesthetics of Movement: Variations V on
Gilles Deleuze and Merce Cunningham (DAMKIJAR, 2005), de Camilla Damkjaer.
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claramente nos livros problematicos que, centrados nas questdes da
diferenca, do sentido, do desejo, da multiplicidade, estendem as res-
sonancias aos saberes cientificos, literarios e artisticos, sempre com
o objetivo de opor ‘a imagem tradicional que a filosofia projetou,
construiu no pensamento para submeté-lo e impedir o seu funcio-
namento’, um exercicio ‘intempestivo’ do pensamento, ou de opor
a imagem do pensamento um pensamento sem imagem (MACHA-
DO, 1990, p. 13).

Destarte, a obra de Deleuze tende a operar uma “subversao do mundo repre-
sentativo” (DELEUZE, 2011, p. 269), destituindo-o da légica Ideia e semelhanca, do
binarismo constituido pela dupla uno e multiplo, prescindindo-o da hierarquia do
pensamento que parte em busca de uma verdade e que procura segui-la até a sua
raiz, e também de uma logica onde a multiplicidade das coisas ainda é submetida
a um sujeito uno e dominante. O filésofo causa fissuras nesse modus operandi de
pensamento no momento em que traz a poténcia positiva que tem o simulacro de
negacao da légica “esséncia-aparéncia” (DELEUZE, 2011, p.267), instaurando o mun-
do de um pensamento sem imagem, e a criagdo de uma obra “nao-hierarquizada,
um condensado de coexisténcias, um simultaneo de acontecimentos” (DELEUZE,
2011, p.268). E possivel, similarmente, apontar nas criacdes de Merce Cunningham
uma subversao da ldgica com a qual a danga ocidental operava até entdo. Influen-
ciado principalmente pelas obras e discussdes que ocorriam nas exposicdes promo-
vidas por Peggy Guggenheim, pelas ideias que John Cage experimentava a época,
ou seja, as composicoes a partir do conceito de “open form”, aliadas a sua formacao
como bailarino pelas maos de Mrs. Barret e pelos estudos em Black Mountain Col-
lege, Merce se movimenta para longe da representacdao permeada pelo expressio-
nismo dramatico da danca moderna, bem como da imagem transpassada pelo ro-
mantismo do balé classico, no momento em que decide que a sua danca ndo tera
nada a representar, ou seja, 0s corpos e 0s movimentos nao serao mais imagens
nem instrumentos submetidos a uma unidade, a uma ideia: a danca ird se compor
agora precisamente a partir do corpo e do movimento. Entendendo, portanto, o
movimento essencialmente como energia (CUNNINGHAM 1955), o que era antes
mero instrumento adquire consisténcia, protagonismo e poder criador. Devido a tal
atitude e inovacao no modo composicional de suas criagdes, Cunningham chega a
ser chamado, pelo historiador de arte italiano Germano Celant, de “iconoclasta das
figuracoes coreograficas”:

Nesse sentido Cunningham pode ser considerado um iconoclasta
das figuracGes coreograficas, a partir do momento que ele reivindi-
ca uma ideia limpida da danca, na qual toda representacédo se torna
inadequada. [...]. Com Cunningham, a danca reivindica ser outra coi-
sa que a musica, outra que a arte visual, de caracterizar uma instan-
cia separada que pode viajar independente do som ou imagem vi-
sual. A afirmacao de um gesto ou movimento que se materializa em
sua originalidade esta situada nessa busca por identidade e diferen-
ca. Nao se trata de uma construcdo passiva ou artificial, mas de um
protétipo de uma real existéncia, onde se pode haver um encontro
com outras linguagens, se pode acompanha-las, mas com respeito
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mutuo e em caminhos paralelos (CELANT, 2000, p. 23).

Compreende-se aqui, nesta justaposicao de conceitos, trés aspectos funda-
mentais no processo criador de Cunningham para a operagao dessa critica a partir
da formagao de uma dancga outra, a saber, i) mediante um processo de desterrito-
rializacdo da danca ocidental de sua esséncia e significacao fechada, de intencao
totalizadora, e de uma unidade subjetiva transcendente a obra, a ela imposta por
um sujeito dominante; ii) um processo de desorganizagao e desestratificagao atra-
vés da aplicacdo da diferenca nao sé na unidade dos movimentos e dos corpos, mas
em todos os elementos presentes na obra, inclusas o elemento sonoro e o visual-
-espacial; iii) e a consequente multiplicidade de intensidades que surgem a partir
do momento em que, o que se resulta, € uma obra aberta, permeada por aconteci-
mentos, estes desapossados de sentidos e significacOes, predefinicdes ou perma-
néncias. Quando Cunningham destitui a danca de um lugar representacional atra-
vés dos procedimentos que veremos adiante, o corpo e o movimento tornam-se
livres e ganham realidade, a partir do momento que ambos nao sao mais usados ou
compreendidos como aparéncias de uma esséncia, de uma realidade outra, mas
sim considerados em si mesmos, como realidades, e como possibilidades sempre
abertas de producdes de intensidades através de suas multiplas energias.

Em Space, Time and Dance, escrito em 1952, sete anos apds a sua saida da
companhia de danga moderna de Martha Graham®, Cunningham tece criticas aos
modos até entdo vigentes nas composigdes coreograficas da danca ocidental:

Sobre os métodos formais de coreografar: alguns aderem a convic-
¢do de que uma comunicagdo de qualquer ordem é necessaria; ou-
tros a nogdo de que a mente segue o coragdo, ou seja, que forma
segue conteldo; alguns a nogdo de que a forma musical € a mais
l6gica a se seguir. [...].0 que o dancarino faz é a mais realista de todas
as coisas possiveis, e supor que um homem de pé em uma colina
possa estar fazendo qualquer outra coisa que ndo apenas estar de
pé é simplesmente separar-se, se separar da vida, do sol nascendo e
se pondo, da nuvem na frente do sol, da chuva que vem das nuvens
e que te manda a drogaria atras de uma xicara de café, de cada coisa
que sucede de cada coisa. A danca é uma agao visivel de vida (CUN-
NINGHAM, 1952).

Quais seriam exatamente estes modos de composicdo coreografica critica-
dos por Cunningham? Entre os diversos métodos utilizados pela danca ocidental
apos o periodo renascentista, destacarei aqui os dois principais que acabaram por
moldar as formas de como se produziu e como ainda, em certa medida, se produz
danca no ocidente. O primeiro determina a producdo do dancar a partir de uma na-
tureza formal, harmonica, de ordem racional. Em alguns dos mais antigos tratados

6 Ao término de um curso de férias dado por Graham no Mills College, onde Merce estudava em um curso de ve-
rdo, a bailarina e coreégrafa o chamou para fazer parte de sua Companhia, a qual ele integrou até o ano de 1945.
(LESSCHAEVE, 2014)
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da danca ocidental, datados na Italia quatrocentista, a danca é descrita como uma
manifestacdo corporal da harmonia da musica, e, consequentemente, do cosmos’.
Essa danca italiana, uma vez apropriada pelas cortes francesas nos séculos poste-
riores, sofreu uma aprimoracao técnica, passando do balé cortesdo durante os sé-
culos XVI e XVII, ao balé de acdo do século XVIII. Nessa ultima configuracdo, anterior
ao advento do balé classico, a danca ainda era majoritariamente considerada uma
representacao da natureza dos “corpos sonoros”. Estes, por sua vez, igualmente ain-
da entendidos segundo uma concepgao de natureza de cunho racionalista, a qual
deveria ser observada nas composicOes e traduzida nas execugdes musicais e nos
corpos dancantes (MONTEIRO; NOVERRE, 2006).

Ja o segundo principal método que auxiliou a forjar a danga ocidental co-
meca a delinear-se durante o desenvolvimento do balé classico, no século XIX. A
presenca da forma racional nos corpos ainda persiste, porém é perceptivel o inicio
de um tracado de subjetividade orientando o todo narrativo. A unidade significan-
te que anteriormente se dividia e se traduzia nos corpos dancantes agora partilha
terreno com a unidade subjetiva que também permeia a obra. O conceito de na-
tureza na dancga passa entao por graduais mutagdes em diregao a uma natureza
romantica, ndao mais partindo somente dos “corpos sonoros”. O balé de acdo do
século XVIII, originado a partir da mudanca dos espetaculos da corte para a cidade,
atendia agora a um novo publico e uma nova elite que ja ndo mais se identificavam
com os antigos rituais de corte. O balé agora crescia e se desenvolvia atendendo
as demandas de um publico outro, em um contexto onde o conceito de natureza
ia aos poucos distanciando-se daquele de formato racional. A danca absorveu as
criticas feitas a 0pera francesa no episddio da Querela dos Bufdoes (MONTEIRO; NO-
VERRE, 2006), reestruturando a sua dramaticidade para agora expressar, em pri-
meiro plano, os sentimentos e emogdes humanas. O aprimoramento desses fatores
condicionou entdo ao nascimento do balé romantico. (GARAUDY, 1980).

A danca moderna americana, a qual Cunningham teve mais contato em
seus anos ao lado de Graham, surgiu de um maior desenvolvimento e supremacia
da unidade subjetiva, em detrimento do aspecto racional da forma e de narrati-
va. O sujeito criador agora transborda na obra. Isadora Duncan, considerada uma
de suas principais precursoras, carregava consigo o entendimento de que a danca
e 0s movimentos estavam diretamente subordinados as emocdes e sentimentos
humanos. Para concretizar tal objetivo, Duncan despiu a danca de seu figurino, sa-
patilhas de ponta e de seu virtuosismo técnico, libertando o corpo da forma harmoé-
nica racional para que melhor expressasse, deste modo, a sua subjetividade, a qual
ela entendia como sendo dotada de uma religiosidade que, segundo ela, tratava-se
de uma “expressao de vida”. (LAMOTHE, 2006, p. 107). Martha Graham, uma das
também pioneiras da danca moderna e professora de Merce Cunningham, aprimo-

7 Baseio-me aqui nos considerados, até a presente data, “primeiros tratados da danca ocidental”: Trattato ‘De la
arte di ballare et danzare’ de Domenico da Piacenza”. Manuscrito, Ducado de Mildo. Biblioteca Nacional da Fran-
¢a. Departamento de manuscritos. Identificador: Italien 972 (Tratado de Domenico da Piacenza, Sobre a Arte de
Dangar, de 1455) e Guilielmus Hebraeus Pisauriensis, De pratica seu arte tripudii”. Manuscrito, Biblioteca Sforza.
Biblioteca Nacional da Franga. Departamento de manuscritos. Identificador: Italien 973 (Tratado de Guglielmo de
Ebreo, A Pratica ou a Arte de Dancar, de 1463).
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rou em sua danca esta concepgao expressionista de danga, porém, ao contrario de
Duncan, ndo considerava a subjetividade humana como dotada de religiosidade,
mas sim a via a partir de um sentido mais laico e tragico (LAMOTHE, 2006), (GARAU-
DY, 1980).

Tais modos formais criticados por Cunningham compreendiam entao, como
visto, cada qual a sua maneira, a danca e seus movimentos como expressoes de
uma natureza una, fosse essa natureza entendida como a harmonia dos corpos
musicais, e, consequentemente, do cosmos, fosse essa nhatureza estritamente en-
tendida como as emogoes e sentimentos subjetivos humanos. Em ambos os casos,
pode-se dizer que a dancga era entao compreendida em uma relagao hierarquizada
de verossimilhancga a essa ideia una de natureza, realizando-se apenas como uma
referéncia a uma esséncia unitaria racional - presente formalmente na obra -, ou a
uma esséncia unitaria subjetiva - transcendente a obra -, expressando, encarnando,
deste modo, visivelmente em seus corpos e movimentos, tais naturezas, tais ideias
dotadas de unidade, delimitando a significacdo e sentido da dancga para fora dela
mesma, relegando-a a um lugar apenas representacional, destituido de qualquer
realidade.

Para Cunningham, o fator representacional da danca s6 poderia ser desarti-
culado a partir do momento em que se compusesse a obra nao mais se utilizando
dos corpos e movimentos para pintar neles uma verdade outra, um significado ou
subjetividade exterior, partindo de uma ideia de esséncia e natureza a qual eles te-
riam de representar. Antes, como defende em seu texto de 1955, The Impermanent
Art, que se partisse do préprio corpo e dos préoprios movimentos para compor a
danca (CUNNINGHAM, 1952), ndo mais se servindo deles como meios de verossimi-
Ihanca a uma ideia de feitio racional ou subjetiva essente, sejam elas quais forem,
mas sim, uma composicao que agora tem como principios o préprio corpo e o mo-
vimento.

Se um dancarino danga - o que ndo é o mesmo que ter teorias sobre
o dancgar ou desejar dangar ou tentar dancar ou lembrar em seu cor-
po a danga de outro — mas se o dangarino simplesmente danca, tudo
estad la. O sentido esta 13, se é o que vocé quer. [grifo nosso] [...]. No
que toca a pintura, nds estamos agora comecgando a ver a pintura, e
nao o pintor nem o que foi pintado. N6s estamos comegando a ver
como um espago pintado €. Na musica, estamos comecando a ouvir
livre de nossos bem-temperados ouvidos. Na danca, isso é o simples
fato de um salto ser um salto e o fato adicional sobre qual forma esse
salto adquire. Essa atencao dada ao salto elimina a necessidade de
sentir que o sentido da danca repousa em tudo menos na danca ela
mesma, e ainda elimina a preocupacao de causa e efeito no que toca
a questdao de qual movimento deve se seguir de dado movimento,
libertando assim da sensacdo sobre continuidade, e deixa claro que
cada ato de vida pode ser sua propria histéria: passado, presente e
futuro, e pode ser assim considerado, [...] (CUNNINGHAM, 1955).

A partir do momento em que ha a proposta de se destituir da danca qual-

quer esséncia, de desapossa-la de seu papel anterior representacional, caem aqui
outros postulados da obra que também confluiam para esse fim, a saber, os que
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faziam a obra convergir a uma unidade, visto que antes se partia de um conceito
de natureza ou esséncia também uno. Tanto o elemento musical como o elemento
visual-espacial presentes numa apresentacao de danca classica ou moderna oci-
dentais eram compostos em consonancia com o propdsito da danca que ali iria se
desenvolver, formando uma unidade na obra, composta de partes que tendiam
a uma harmonizacdo totalizadora®. Similarmente, era exigido das sequéncias de
movimentos nos corpos dos bailarinos que fossem compostas e reproduzidas se-
guindo sempre uma continuidade, para igualmente nao romper com a unidade de
significacdo formal ou de subjetividade da obra.

Como, entao, poderia Merce Cunningham destituir em sua producao de uma
nova obra o lugar da ldgica binaria, de significacdo direta ou transcendente, que
a tradicao da danca ocidental hierarquizada trazia consigo? Como poderia frag-
mentar, desmembrar essa unidade presente tanto nas sequéncias de movimentos
guanto nos outros elementos que permeiam a obra? E como poderia produzir uma
obra que se realizasse em composicao e resultado de modo tal que nao intercam-
biasse das antigas nogdes de unidade e esséncia na danca para apenas instaurar
uma outra nova, mas antes, que resultasse em uma obra destituida, de fato, de
qualquer sentido essente?

1

Orientando-se a partir das premissas apresentadas, Merce Cunningham, es-
tando alerta de que seu inconsciente poderia reproduzir decalques - isto é, repro-
duzir estratos outros quando acredita estar desestratificando a obra, desenvolveu
um método para as suas composicoes coreograficas que lhe prevenisse de produ-
zir as suas obras segundo qualquer esséncia, e de impor qualquer significacdo ou
subjetivacao na danga, no momento em que se da o processo de composicao: Mer-
ce introduz em seu sistema composicional o processo de Chance Theory, a Teoria
do Acaso. Em 1994, ao discorrer sobre acontecimentos decisivos em sua vida que
o levaram a outras formas de procedimentos e entendimento, Merce comenta em
seu Fours Events that Have Led to Large Discoveries a formulacao de tal processo:

O segundo acontecimento foi quando eu comecei a usar operagoes
de acaso para coreografar, nos anos 50. [...]. Eu tenho utilizado uma
gama de diferentes procedimentos de acaso, mas em principio en-
volve realizar um grande numero de frases de danga, cada uma sepa-
radamente, e entdo aplicando o acaso para descobrir a continuida-
de, que frase seguira qual frase, como um movimento em particular
se opera temporalmente e ritmicamente, quantos e quais dancari-
nos podem estar envolvidos com ele, e onde ele estara no espago
e como sera dividido. Isso me levou, e continua a me levar, a novas
descobertas de como ir de um movimento a outro, apresentando-se
guase que constantemente situagées em que a imaginacgdo é desa-
fiada. Eu continuo a utilizar as operacdes de acaso em meu trabalho,
descobrindo com cada danga novos modos de experenciar a danga.”
(CUNNINGHAM, 1994).

8Dada a concepgdo de subordinagdo e unido dos movimentos a musica que era imperante na dancga classica e
ainda permeava a producdo moderna da danca. (MONTEIRO; NOVERRE, 2006), (GARAUDY, 1980).
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Através desse novo método, Cunningham, ao compor, operava um desmem-
bramento, uma desorganizacao, uma desarticulagao virtual total no corpo e nos
membros do corpo a ser coreografado®, desorganizagdao que seria posteriormen-
te, atualizada, encarnada nos corpos dos bailarinos. Tal desmembramento ocor-
ria através de sorteios'®, nos quais o coredgrafo sorteava um dado movimento, um
dado gesto para cada parte do corpo, sem sequéncia pré-determinada, nem con-
tinuidade. Em seu artigo Merce Cunningham and the Politics of Perception, Roger
Copeland discorre acerca desse desmembramento, dessa desarticulacao e desor-
ganizagao que Cunningham opera no corpo para entdo compor os movimentos e
sequéncias:

N3o sé todo mundo é um ‘solista’ nas coreografias de Cunningham,
todas as partes de todos os corpos podem também tornarem-se so-
listas; dado que Cunningham frequentemente coloca a cabeca, bra-
cos, torso e pernas em oposigao uns aos outros. Jd em 1953 Cunnin-
gham coreografou uma obra (Untitled Solo), na qual o movimento
para cada uma das muitas subdivisdes do corpo era determinado
separadamente e através do uso do acaso. (CELANT, 2000, p.161).

Desde as escolhas de movimentos, partes do corpo que tomariam a forma
desses movimentos, nimero de vezes em que seriam repetidos, quantos bailarinos
estariam envolvidos, como dividir o espaco, a justaposicdo de uma sequéncia sorte-
ada na outra, e de que modo os movimentos seriam executados, tudo era escolhido
intencionalmente através do acaso.

Revela-se nesse processo de desmembramento, de desorganizagao do cor-
po na danca, operado pela Teoria do Acaso de Cunningham, um dos ataques fun-
damentais a nocdo da danga como representacdo. Ja na construcao de sua estru-
tura, no processo de composicao das sequéncias de movimentos, destitui-se da
danca qualquer esséncia ou nogao de natureza, qualquer unidade de significacdo
ou subjetivacao ja em sua génese, ao passo que também se destitui aqui a nocdo
de unidade, de totalidade do corpo, uma vez que se parte ja de um corpo desmem-
brado, multiplo, ndo mais uno e nem continuo. Tal processo pode ser justaposto ao
processo efetuado pelo Corpo sem érgéios, pratica descrita por Deleuze e Guattari
nos Mil Platés''. E mister ter em mente que o Corpo sem Orgdos n3o se refere, ne-
cessariamente, a um corpo humano, mas sim a um conceito onde a palavra “cor-
po” é entendida como um conjunto de elementos dispostos de algum modo que
os facam se relacionarem entre si. Pode-se tratar de um corpo humano, um livro,
um encadeamento de ideias, etc. Comumente, os elementos constitutivos de tal

9 Simoni Forti, ao falar do tempo em que passou ao lado de Cunningham em seu Handbook in Motion, chega a
defini-lo como o “mestre da articulagdo isolada” (CELANT, 2000, p.161).

10 O fotografo James Klosty, que acompanhou de perto os anos de parceria entre Merce Cunningham e John Cage,
também comenta o processo criativo do coredgrafo: “Como alguém compde uma dancga através do acaso? Cun-
ningham comecou jogando moedas para montar seus materiais. Seus procedimentos requeriam horas de arduo
trabalho elaborando tabelas. Tabelas para determinar o nimero de dancarinos, tabelas para o seu espacamento,
tabelas para sequéncias, tabelas de movimentos para certas partes do corpo, tabelas para qualquer que fosse o
elemento de um trabalho que ele desejasse submeter aos procedimentos de acaso.” (KLOSTY, 1986, p.13)

11 A nogdo de corpo sem Orgdos fora extraida por Deleuze e Guattari da transmisséo radiofonica Para acabar com o
Juizo de Deus (1947) de Antonin Artaud. (DELEUZE, 2002, p. 47)
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corpo estdo dispostos de modo hierarquico, formando uma unidade organizada.
No momento em que Deleuze e Guattari inserem o adjetivo “sem érgaos” a este
“corpo”, forma-se uma pratica, uma poténcia constituida por intensidades que de-
sorganizam qualquer estruturagao hierarquizada de elementos, qualquer estrutu-
ra organizada presente nos corpos que seja formada de 6rgaos cujas funcoes se
interligam, permeada por uma dependéncia mutua e regida por uma hierarquia.

Tal pratica seria impulsionada por um campo de imanéncia do desejo, porém
nao um desejo de falta, mas positivo, de producdo e desestratificagao. Forma-se en-
tao, a partir dessa pratica, um plano de consisténcia, constituido ndo de extensao,
mas de intensidades, de energias (DELEUZE; GUATTARI, 2000). O Corpo sem Or-
gaos pode ser desta forma entendido como o corpo feito e povoado por intensida-
des, € um potencial, é o corpo que contém em si todos os corpos possiveis. Dai sua
alcunha “sem 6rgdos”, € uma poténcia feita ndo de extensdo, mas de intensidades
que possibilita, através da sua pratica, um processo de desorganizacdao de corpos
dotados de extensao, seja ela qual for. Deleuze e Guattari chegam a compara-lo a
um ovo:

Por isto tratamos o CsO [Corpo sem Orgdos] como o ovo pleno an-
terior 8 extensdao do organismo e a organizacao dos 6érgaos, antes
da formacao dos estratos, o ovo intenso que se define por eixos e
vetores, gradientes e limiares, tendéncias dinamicas com mutacgao
de energia, movimentos cinematicos com deslocamento de grupos,
migragoes, tudo isto independentemente das formas acessorias,
pois 0s 6rgaos somente aparecem e funcionam aqui como intensi-
dades puras. (DELEUZE; GUATTARI, 2000, p.12-13).

A poténcia da experimentacdo do Corpo sem érgéos a partir do desejo pos-
sibilita, portanto, que se desorganize, que se retire estratificagcbes e que se esta-
belecam modos outros de organizacdo que aqueles anteriores a aplicacdo de seu
processo. Todavia, ndo se trata de um procedimento definitivo, tal pratica é conti-
nuamente oscilante, visto que sempre sao adquiridos novos estratos a cada desor-
ganizacdo, fazendo assim com que o Corpo sem Orgdos se alterne sempre entre as
superficies que o estratificam e o plano de consisténcia que o libera. O Corpo sem
Orgéos é usado, desta forma, por Deleuze e Guattari como um ataque & nogdo de
unidade, esséncia e organizacdo hierarquica do pensamento como representagao??,
seja esta unidade de significacao ou de subjetividade e, como visto, a aplicagao
desta pratica traz consigo todas as estruturacdes de corpos possiveis como conse-
guéncia das desestruturacoes das organizacdes e de estruturas sedimentadas.

Do mesmo modo, pode-se dizer que Cunningham sintetiza, cria uma espé-
cie de pratica semelhante & do Corpo sem Orgdos no momento em que aplica a
Teoria do Acaso, através de seu desejo de explorar e de experimentar em um plano
de consisténcia as infinitas possibilidades de intensidades de movimentos, as quais

12 Usarei mais a frente outros conceitos deleuzianos que também visam a crl'ti,ca a representagdo, organizagdo e
hierarquia, porém escolho usar aqui neste momento o conceito de Corpo sem Orgdos justamente por tratar-se da
literal desorganizagdo, desarticulagdo das organizagdes presentes em um corpo a partir da desestratificacdo de
seus estratos e sedimentos.
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poderiam surgir e passar pelos corpos a partir da dessubjetivacdo e dessignificagao
dos movimentos e dos corpos. No decorrer dessa desorganizagao, o todo corporal
com suas formas e o todo subjetivo dos movimentos encontram-se despedacados,
ou melhor, esfarelados, ndao sao mais partes nem extensodes, dado que a unidade
que subsistia a eles agora encontra-se extraida da multiplicidade. Nao ha mais todo
ao qual se voltar, nem unidade originaria a representar. Ha apenas intensidades,
puras energias. Os corpos e movimentos que figuravam como atributos substan-
ciais a serem desorganizados, desestratificados, esquartejados, encontram-se ago-
ra transmutados em corpos-dangas, corpos-movimentos, isto €, em producdes de
energias e/ou intensidades, totalmente destituidas de sujeitos e de significantes.

Deste modo, o coredgrafo acaba por constituir aos poucos, apds as opera-
¢cOes de sorteios e experimentacdes dos efeitos, uma obra onde ele vai definindo,
sedimentando os resultados pelos corpos de seus bailarinos e também em seu pré-
prio corpo. Assim como é caracteristico da pratica do Corpo sem Org&os a continua
oscilagao entre estratificagao e desestratificagdao, vemos também em Cunningham
um oscilamento semelhante do processo do acaso, onde tal pratica desequilibra-se
sempre entre o momento do sorteio e experimentos coreograficos em um plano
de consisténcia, e a fixacdo dos movimentos obtidos nos corpos dos bailarinos ao
compor a obra, convertendo o plano de consisténcia em uma superficie sujeita a
estratificacdo. Entretanto, precisamente pelo carater aberto, dessignificado e des-
subjetivo da obra, tal estratificagao nao remete ao mesmo peso e hierarquia exis-
tente nos outros modos de composicao da danga ocidental anteriormente citados,
uma vez que tais estratos ndao provém de unidades essentes ou transcendentes,
mas antes de resultados advindos justamente do processo de destruicdao de tais
unidades. A obra, portanto, apesar dos estratos, permanece aberta, se tateia pelo
seu fora, ndo ha dentro, ndo ha interioridade, ndo ha partes, nem sequéncia e con-
tinuidade.

E vital sublinhar aqui que, o processo de Corpo sem érgéos, segundo Deleuze
e Guattari, nunca deve ser aplicado por completo, sob pena de destruicao da prépria
possibilidade de sua aplicabilidade, ou seja, neste cenario ou se levaria a destruicao
total do corpo, anulando assim a possibilidade de producao de novas estruturas,
no caso do Corpo sem Orgéos anulado ou destruido, ou tal tentativa apenas aca-
baria por reforcar as organizagoes existentes e deixa-las ainda mais sedimentadas,
tornando impossivel qualquer tentativa de desarticulagao, no caso, os Corpos sem
érgéos cancerosos cujos estratos adquirem um carater fascista e devém proliferan-
tes. Deve-se, portanto, aplica-lo gradualmente, desorganizando estruturas e sedi-
mentacdes aos poucos, mantendo, deste modo, sempre aberta a possibilidade de
uma nova aplicacao de desorganizagao, uma nova formacao de um plano de con-
sisténcia. Similarmente, portanto, como o Corpo sem érgéosjamais alcanca uma
total efetuacao, isto &, ele € um limite, um potencial, permanecendo sempre aberto,
similarmente, a Teoria do Acaso era nao sé usada para compor uma obra, como
também para recompo6-la. Uma vez que a obra permanecia aberta, e havia o desejo
de ndo deixa-la sedimentar nem se estruturar, Merce mudava sequéncias, bailari-
nos e até movimentos de uma performance para outra de uma mesma obra (CE-
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LANT, 2000). Dado que as suas composicoes eram orquestradas mediante o esfa-
celamento da unidade, as escolhas de movimentos e as sequencias eram também
justapostas pelo Acaso, acarretando em um campo de imanéncia sempre disposto
a engendrar uma desorganizagao, uma desestratificacao das estruturas sedimen-
tadas, instaurando novamente um plano de consisténcia povoado ndo mais pelos
estratos dispostos de tal modo na obra, mas por intensidades. Assim, Cunningham
desmembra, desorganiza as suas obras para impedir que a dancga que ali se produz
volte a se adequar aos preceitos de verossimilhanga a uma ideia una, a qual deveria
ser expressa, representada, aparente nos corpos e nos movimentos. O coredgrafo
torna, portanto, as apresentacdes de uma mesma obra e de mesmo nome, Unicas
a cada ocorréncia, transformando-as em impermanéncias.

i

Com essa nova orientacdo de produgao através do Acaso, de impedir que se
tenha uma esséncia unificadora e totalizadora na obra, tornava-se necessario que
os artistas que produziam os outros elementos presentes nessa obra, como a mu-
sica e a arte visual-espacial, também partissem do uso da forma aberta, e compu-
sessem esses elementos independentemente uns dos outros. Sem conhecimento
prévio da producdo dos outros elementos, ndo raro acontecia de, apenas no dia da
apresentacao, cada elemento da obra, a saber a danca, a musica e a arte visual-
-espacial, tomava conhecimento de como se realizavam o0s outros elementos pre-
sentes (CUNNINGHAM in CELANT, 2000). Partindo de tal pressuposto, observamos
aqui novamente a formacao de uma obra a partir de um plano de consisténcia
onde transitam intensidades multiplas, delineado a partir de outro ataque direto
a unidade de significacdo ou subjetiva. Portanto, ndo s6 o plano de consisténcia
formado pelas energias corpos-danga, corpos-movimentos que desestruturam a
organizacao formal e subjetiva dos outros métodos da danca, mas ha também na
constituicdo da obra outros planos de consisténcia que trabalham com intensida-
des outras, energias outras, sonoras e visuais-espaciais. Deste modo, os elementos
visuais-espaciais e sonoros que, nas obras resultantes dos outros modos de danga,
remetiam a uma esséncia una também se fragmentam, desarticulam-se através
desse processo, uma vez que o resultado objetivado era de que a obra apresentasse
nao uma unificagdo nem dissolucdo de um elemento no outro ou nos demais, mas
varias intensidades diferentes em relacao.

Fica mais nitida a compreensao de como Cunningham acreditava que as re-
lacOes entre os elementos na obra se dariam quando o coredgrafo fala da relacdo da
danca com a musica em suas composicoes. Para ele, tratava-se de “essencialmente
uma nao-relagao” (CAGE-CUNNINGHAM, 1991), se tal relagao partisse de uma defi-
nicdo de necessaria subordinacdo ou interdependéncia entre as duas, como ocorria
nos métodos anteriores. Visto que ndo ha mais a confluéncia dos elementos a re-
presentacdo de uma esséncia e significacdo, cada elemento traz as suas multiplas
realidades e intensidades, e entra em relagao com os outros elementos presentes,
também povoados de intensidades, porém ndao de modo a convergirem, mas de
afirmagdo a cada instante de suas diferengas. Bem como os movimentos nao se
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produziam a partir de um referencial externo, nem de uma transcendéncia a ser ex-
pressa, as sonoridades também ndo o eram, havendo, portanto, duas composicoes,
duas obras diferentes e abertas que aconteciam de ter lugar ao mesmo tempo e es-
paco em uma apresentacao, multiplos diferentes dessignificantes que coexistiam:

Essa ndo-referéncia do movimento € estendida a relagdo com a mu-
sica. E essencialmente uma ndo-relacdo. A danca ndo é performa-
da segundo a musica. Para a danca que apresentamos, a musica é
composta e performada separadamente como uma identidade de si
mesma. Ela acontece de ter lugar ao mesmo tempo que a musica.
As duas coexistem, assim como visdao e som em nosso dia a dia. E a
partir disso, a danca ndo depende da musica. Isso ndo significa que
eu prefira dangar no siléncio [...], porque isso iria me golpear como a
vida cotidiana sem som. Eu aceito o som como uma das areas senso-
riais assim como a visao, o sentido visual. (CUNNINGHAM in CELANT,
2000, p. 42).

E perceptivel também essa “ndo-relacdo”, essa independéncia entre as intensida-
des da obra, em mencao de Cunningham ao elemento da arte visual-espacial da
obra, quando relata, em entrevista a jornalista Jacqueline Lesschaeve, um incidente
que teve com Robert Rauschenberg:

Enquanto eu criava Minutiae, perguntei a Bob se ele podia fazer algo
visual para o espetaculo. Ndo pedi nada especifico. Disse que podia
ser algo através do qual a gente pudesse passar. Ele criou um objeto
lindissimo, que ficava pendurado em canos, mas eu disse: ‘E mara-
vilhoso, mas ndo podemos usar isso porque raramente nos apresen-
tamos em salas com bambolina’. Ele ndo ficou bravo, s6 disse que
ia fazer outra coisa. Voltei alguns dias depois e ele tinha feito outro
objeto, que depois foi exibido. Um objeto sensacional! Cheio de co-
res e de tirinhas de histéria em quadrinhos. Vocé podia atravessa-
-lo, passar por baixo dele ou contorna-lo. Ele o construiu com coisas
recolhidas na rua. Eu adorei porque era impossivel saber o que era
aquilo [grifo nosso] [...]. Isso foi em 1954. (LESSCHAEVE, 2014, p. 54-55).

Nao havia no resultado da obra, quando todas essas intensidades consti-
tuintes dela se aproximavam no momento da apresentacao, uma tendéncia har-
monizadora, de convergéncia, ou de subordinacdo entre elas. Contrariamente, se
realcava na producdo e apresentacdao da obra justamente as suas multiplas dife-
rengas, sempre desviando de qualquer orientacdao unificadora e essencializadora.
Doravante, nao existindo na obra uma hierarquia nem unidade, é possivel pensar
esse processo composicional como um reforco no ataque as estruturas unificadas,
significantes e subjetivadas da danca ocidental, assim como acontece no conceito
de Rizoma®3 delineado por Deleuze e Guattari como critica a representacao e ao
pensamento hierarquizado.

O filésofo e o antropdlogo desenham e defendem a nocao de pensamento
como Rizoma, cujo nome vem da botanica e significa, literalmente, o modelo de raiz

3O conceito aparece primeiramente delineado em Rhizome de 1976 (DELEUZE; GUATTARI, 1976) e posteriormente
incorporado no primeiro volume do Mil Platdés (DELEUZE; GUATTARI, 2000).
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gue a grama possui, em oposicdo a nocao de pensamento binario cujo desenvolvi-
mento se da como a raiz pivotante e a raiz fasciculada. A raiz pivotante possui uma
radicula central de onde saem diversas ramificacdes de raizes, que se aprofundam
verticalmente, porém todas elas remetem, necessariamente e hierarquicamente,
a essa radicula, a esse ponto comum inicial. Tal modo de estrutura é usado para
ilustrar o funcionamento de pensamento cuja unidade da significacao apreende
ou se traduz diretamente no objeto. Ja a raiz fasciculada aparece abortada, e chega
até a exibir um aspecto de multiplicidade, mas sua unidade subsiste e é de uma e
mesma unidade que toda essa multiplicidade parte. Este ultimo modo estrutural
€ usado para delinear o modelo de pensamento cuja unidade ndao é encontrada
diretamente no objeto, mas é transcendente, ela persiste no sujeito que determina,
define e produz os contornos do objeto. Em ambos os casos, temos o binarismo, o
pensar como representar, o qual parte de uma ideia inicial e central, uma esséncia
gue nunca se realiza, nunca se finca no mundo, apenas efetuando-se na realidade
a partir de suas imagens, de suas representagoes, as quais estao sempre subordi-
nadas a esséncia primeira, no caso da raiz pivotante, significante, e de uma ideia
que se pretende multipla, multiplicidade essa desdobrada no real, mas que é ainda
subjugada e determinada pela unidade transcendente, a do sujeito, no caso da raiz
fasciculada, subjetiva.

O Rizoma, por sua vez, carece de ponto de origem unificador do qual todo
o resto deveria, diretamente ou indiretamente, remeter-se. E estruturado por mul-
tiplas ramificagdes ndo sequenciais e ndo hierarquicas, unidas exclusivamente por
pontos de aliancas nao convergentes, interdependentes, se alastrando horizontal-
mente, na superficie. Esse modelo de raiz é transposto por Deleuze e Guattari a es-
pécie de pensamento que se é defendido contra o pensamento representacional.
Tal pensamento ndo chega nunca a se estruturar em um modelo, é antes processo
de reversao daqueles dois outros modelos. Ele sempre procede apenas através des-
te processo. E finito, assignificante, definido pelo seu exterior, ndo tem inicio nem
fim, situa-se sempre ao meio - ele é meio, constituido por regimes heterogéneos
de coisas, sofrendo mutagdes a todo momento que algo outro a ele se conecta ou
se desconecta. Prima-se por um pensamento sem génese, sem esséncia primeira
a qual todo o resto deva reportar seus significantes, sem subjetividade dominante
gue delineie e determine de modo transcendente toda multiplicidade, sem homo-
geneidade, mas sim permeado por uma heterogeneidade multipla, interdepen-
dente, e que se realiza, se efetua, porinteiro no mundo (DELEUZE; GUATTARI, 2000).

De modo semelhante ao que acontece no processo rizomatico, Cunnin-
gham, ao compor e recompor continuamente as obras, como vimos, também par-
te de similar campo de imanéncia que deseja e procede por aniquilacdo da signifi-
cacao e subjetivacao, transmutando todos os elementos da obra em processos de
intensidades e energias de corpos-dangas, corpos-movimentos, energias sonoras e
visuais-espaciais. “Desde por volta de 1950 nds temos trabalhado a estrutura como
um processo, como o clima, sem comeco ou fim” (CAGE in CELANT, 2000, p. 138).
Nao ha, nas obras de Merce Cunningham, um ponto de partida ou de fim, nem em
comum entre as intensidades, nem individual em cada modo de energia. Nao ha
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centro organizador, génese, esséncia, ideia preestabelecida, significantes, hierar-
quia, subjetivacdo. Deleuze e Guattari falam que o rizoma é uma antigenealogia
(DELEUZE; GUATTARI, 2000), o qual procede por variagao, sempre desmontavel,
conectavel, modificavel, feito de multiplicidades, permeado por entradas e saidas,
ndo hierarquico, ndo centrado, sem comeco nem fim, constituido ndo pelo verbo
“ser”, ou seja, ndo por unificagdes e dissolugdes de um significado no outro, a pro-
cura de uma esséncia primeira significante ou de uma subjetividade que totalize
o seu sentido, mas por conjuncodes, por diferencas sem tendéncias unificadoras e
dissolutivas, por“e...e...e...”:

O rizoma é uma antigenealogia. E uma memédria curta ou uma anti-
memodria. O rizoma procede por variagdo, expansao, conquista, cap-
tura, picada. Oposto ao grafismo, ao desenho ou a fotografia, oposto
aos decalques, o rizoma se refere a um mapa que deve ser produzi-
do, construido, sempre desmontavel, conectavel, reversivel, modifi-
cavel, com multiplas entradas e saidas, com suas linhas de fuga. Sao
os decalques que é preciso referir aos mapas e ndo o inverso. Contra
os sistemas centrados (e mesmo policentrados), de comunicagao
hierarquica e ligagGes preestabelecidas, o rizoma é um sistema a-
-centrado ndo hierarquico e ndo significante, sem General, sem me-
moria organizadora ou autémato central, unicamente definido por
uma circulacao de estados.(...) Um rizoma ndao comega nem conclui,
ele se encontra sempre no meio, entre as coisas, inter-ser, interme-
zzo. A arvore é filiacdo, mas o rizoma é alianca, unicamente alianca.
A arvore impGe o verbo “ser”, mas o rizoma tem como tecido a con-
juncdo “e... e... e...” Ha nesta conjuncdo forca suficiente para sacudir e
desenraizar o verbo ser (DELEUZE, 2000, p. 32-36).

O pensamento como representacao impoe o verbo “ser”, onde cada ramifi-
cacao de seu desenvolvimento tende a se diluir no anterior até a significagao pri-
meira, ou onde uma subjetividade determina, por fim, o sentido unificador por tras
da multiplicidade, assim como os métodos renascentista, classico e moderno da
danca ocidental impunham, cada um ao seu modo, uma significacdao ou subjetivi-
dade unificadoras aos elementos visuais-espaciais, sonoros, aos movimentos e aos
corpos, e todos estes elementos acabavam por se diluir no que ali, por meio deles,
era representado e/ou expressado. A obra de Cunningham é tecida por conjungoes.
Ha as intensidades dos corpos-movimentos e das intensidades sonoras e das inten-
sidades visuais-espaciais, e nenhuma delas é definida, nem fechada, ndo possuem
inicio nem fim, nenhuma traz consigo uma esséncia, e nenhuma é outra, nenhuma
se dilui na outra, nem ha uma intencdo de unificacdo, subordinacao ou identifi-
cacao entre as diferentes intensidades. Sao relacdes, diferentes intensidades em
relagdes, em processos, fazendo-se, multiplas, constituindo e desconstituindo-se,
acontecendo lado a lado.

v

Virtualmente, a obra carrega o seu processo criador consigo, o processo de-
sestratificador perpetrado em um plano de consisténcia e transbordado na realida-
de de modo multiplo, de modo rizomatico, sem génese, apenas processo. Nos mo-
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mentos em que esse processo transborda, e todas as intensidades estdo presentes,
fazendo-se pelos meios, trazendo consigo, cada qual, também as suas multiplas
intensidades de corpos-movimentos, multiplas intensidades sonoras e visuais-es-
paciais, pode-se dizer que esse processo toma uma consisténcia outra. E possivel
de se justapor aqui, a essa consisténcia que emerge nos aconteceres da obra, o
Acontecimento deleuziano, a medida que ele também surge a partir de um modo
ndo mais essencializado, destituido de significacdo e dessubjetivo de se pensar a
filosofia e os conceitos a partir dela nela produzidos'4. O Acontecimento pode ser
entendido aqui, segundo Deleuze, como a realidade do virtual, isto &, a realidade do
acontecimento em devir - um virtual tomado, portanto, de consisténcia. O Aconte-
cimento é uma poténcia de producao de intensidades, nele ha um eterno devir. Ele
€, a um so tempo, estrato e desestratificacdo, € sempre meio, é eterno movimento
constituido de imanéncia pura que sobrevoa a si mesmo e o plano de consisténcia.

Deleuze argumenta que “pensar € dar consisténcia ao caos” (DELEUZE, 1992,
p. 202), ou seja, podemos compreender o Acontecimento como aquilo no mundo
que nos afeta, isto €, que entra em contato conosco através dos afectos, e nos per-
mite dar certa consisténcia a esse caos que tudo permeia. Porém, ele nunca con-
segue ser apreendido em sua totalidade, justamente por ser ele também processo
destituido de totalidade. Nao se parte mais aqui de um mundo organizado racio-
nalmente, cujo entendimento resultaria de uma analise ldgica e racional de sua
esséncia. Antes, o mundo é agora percebido de modo rizomatico, ndo organizado
racionalmente, ndo essencializado. Destarte, o Acontecimento, nao se atualiza, nao
vira um estado de coisas, ou seja, nao se cristaliza nem vira uma defini¢cao racional,
totalizadora e essencialista. Ele é real, mas ainda assim situa-se fora do tempo da
Ciéncia, “do Cronos”, antes situa-se no tempo do devir, “do Aion":

O acontecimento ndo é de maneira nenhuma o estado de coisas,
ele se atualiza num estado de coisas, hum corpo, num vivido, mas
ele tem uma parte sombria e secreta que ndo para de se subtrair
ou de se acrescentar a sua atualizagdo: contrariamente ao estado de
coisas, ele ndo comeca nem acaba, mas ganhou ou guardou o mo-
vimento infinito ao qual da consisténcia. E o virtual que se distingue
do atual, mas um virtual que ndo é mais cadtico, tornado consistente
ou real sobre o plano de imanéncia que o arranca do caos. Real sem
ser atual, ideal sem ser abstrato. Diriamos que ele é transcendente,
porque sobrevoa o estado de coisas, mas é a imanéncia pura que lhe
da a capacidade de sobrevoar-se a si mesmo, em si mesmo, e sobre
o plano. (DELEUZE, 1992, p. 202),

Poderia se dizer que, o que se resulta nas obras de Cunningham, a partir de
uma producdo outra, de uma obra cuja génese situa-se no cerne de uma critica a

14 Camila Nabais explana em seu Filosofia, Arte e Ciéncia: modos de pensar o acontecimento que o conceito agora
para Deleuze é o que apreende o Acontecimento: "Absoluto pela condensacgdo que opera, pelo lugar que ocupa no
plano, pelas condigcbes que marca ao problema. ‘O conceito define-se pela sua consisténcia, endo-consisténcia e
exo-consisténcia, mas ndo tem referéncia: é auto-referencial, pde-se a si proprio e pde o seu objecto’. O conceito é
0 que apreende o acontecimento, ou o virtual enquanto acontecimento em devir. O conceito diz o acontecimento
e ndo a esséncia ou a coisa em si. O conceito de passaro, para retomar um exemplo de O que é a Filosofia?, néo
estd no seu género ou na sua espécie, mas na composigdo das suas posturas, das suas cores e dos seus cantos. O
passaro como acontecimento.” (NABAIS, 2009, p.4)
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representacao, sdo varios Acontecimentos, e nao mais um sentido fechado, deli-
mitado e ja atualizado, informativo. As diferentes intensidades que nela habitam,
constituidoras do caos formado pelo encontro de diferentes energias em relagao,
acabam por formar uma espécie de consisténcia no que a obra se realiza. A obra
€ processo que acontece, e é também permeada por acontecimentos, por uma
multiplicidade de intensidades e devires que ali se formam, se processam e, preci-
samente por seu carater aberto, ja se esvaem.

Justamente por sua recusa em determinar, em significar e subjetivar as suas
obras, Cunningham fora muito criticado por aqueles que defendiam uma danca de
cunho essencialista e unitaria (CUNNINGHAM, 1955), pelo uso de seu método da Te-
oria do Acaso. As acusagdes versavam sobre a possibilidade de haver nesse método
uma “tendéncia mecanicista” de ver o corpo e o individuo, como se o procedimento
o descolasse da vida, uma vez que suas composicdes ndo partem de uma subjeti-
vidade nem visam significacdo alguma. Para tais criticas, o coredgrafo responde
que ndo ha a necessidade de se compor impondo artificialmente relagdes e signi-
ficados. Essas relagcdes, uma vez que o individuo estd inserido no mundo, simples-
mente “ndo podem ser evitadas”. Como vimos quando analisavamos o Corpo sem
érgéos, € impossivel desestratificar um corpo por inteiro sem que isso leve ao seu
aniquilamento. Dai a inevitavel ocorréncia dessa estratificacdo, dessa sedimenta-
¢ao, mesmo em uma obra multipla e aberta que acabara de passar por um proces-
so de desorganizacao. A partir do momento em que a obra se torna um encontro
de acasos impermanentes, constituida ndo mais de elementos essencializados, de
sentidos e significados fechados e totalizadores, a obra é agora constituida de uma
multiplicidade positiva de intensidades cujas consisténcias justapostas formam o
seu acontecer, e este pode ser percebido por aqueles que o testemunham através
também dos afectos. Logo, as diversas relagdes de significagdes produzidas a partir
das intensidades percebidas pelos espectadores em si mesmos ao presenciarem a
obra se tornam irrevogaveis pelo simples fato da insercdo da obra na realidade em
seu acontecer:

Essas ideias parecem interessadas principalmente em que uma coi-
sa seja exatamente o que ela é em seu tempo e lugar, e ndo como
sendo referéncia real ou simbdlica a outras coisas. Uma coisa € so-
mente aquela coisa. E bom que a cada coisa seja concedido esse re-
conhecimento e amor. Claro, o mundo sendo o que ele é — ou no que
toca ao modo em que estamos o entendendo agora - nés sabemos
que cada coisa é também todas as outras coisas, seja em fato ou em
poténcia. Entdo nds ndo temos que, ao que me parece, preocupar-
mo-nos em providenciar relagdes e continuidades e ordens e estru-
turas - elas ndo podem ser evitadas. (CUNNINGHAM, 1955)

As obras de Cunningham sdo processos. Processos formados a partir de po-
téncias, de praticas desejantes de producdes positivas de intensidades através da
reversao dos modelos outros da danga no ocidente. Dado que se trata aqui de uma
estrutura outra que atravessa a composigao dos corpos e dos movimentos, as obras
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tornam-se, elas mesmas, processos e poténcias desterritorializadoras do modelo
representacional quando justapostas aos outros métodos da danga ocidental. Nao
se trata de uma obra com um sentido totalizador, é permeada por acontecimentos.
Ndo é uma obra unitaria, dotada de elementos que convergem ou partem de um
mesmo significado, sao diferentes intensidades em relagao, desorganizadas, acon-
tecendo de forma rizomatica. Ndo é representacional, nem mera aparéncia que
remete a uma esséncia subjetiva ou racional, é desterritorializada, é multipla em
intensidades e destituida de hierarquia, é exatamente, e nada mais e nada menos
qgue um ato visivel de vida, dotada de realidade e “impermanente como o respirar.”
(CUNNINGHAM, 1955).
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