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RESUMO

Abordagens colaborativas em musica e danga,
exploradas inicialmente no século XX pela Com-
panhia dos Balés Russos de Diaghilev, foram
amplamente utilizadas por John Cage e Merce
Cunningham. Por meio das obras dos ultimos,
foi possivel o desenvolvimento de um conceito
denominado ‘independéncia entre musica e dan-
¢a. Recorrendo a analise bibliografica e estudos
coreomusicais, este artigo pretende elucidar o
contexto que favoreceu o inicio das praticas co-
laborativas de Cage-Cunningham, bem como
enderecar-se as questdes estéticas que elas pro-
porcionaram no que se refere ao relacionamento
entre musica e danca. Discute-se os problemas
que o termo ‘independéncia’ pode trazer a inter-
pretagao das obras de Cage-Cunningham, e pro-
poe-se que ‘interdependéncia’ possa ser termo
mais proximo a inovadora proposta coreomusi-

cal desses dois artistas.

PALAVRAS-CHAVE
Colaborativismo. Misica contem-
pordnea. Danga moderna. Coreomu-

sicologia.

ABSTRACT

Collaborative approaches in music and dance, pri-
marily explored in the 20th century by Diaghilev’s
‘Ballets Russes’, were widely used by John Cage and
Merce Cunningham. Through the work of the latter
the development of a concept called “independence
between music and dance” became possible. Rely-
ing on bibliographical analysis and choreomusical
studies, this article intends to elucidate the context
that favored the beginning of Cage-Cunningham
collaborative practices as well as addressing the
aesthetic questions that it has provided for music
and dance relationships. It argues over the prob-
lems that the term “independence” might bring to
the interpretation of Cage-Cunningham works,
also suggesting that “interdependence” might be a
more suitable term for the innovative choreomusi-

cal proposition of the duo.
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A danga é dependente? Ou é inde-
pendente? Questoes que parecem po-
liticas. Elas surgiram numa situagdo
estética. O que deve ser dito? Gente

e sons se interpenetram. Cage, 1985

A interagdo entre musica e danga comegou a apre-
sentar novas nuances, cada vez mais variadas, a
partir do comego do século XX. Se, no século an-
terior, observava-se a subordina¢ido de uma arte
a outra, na qual a musica era mero apoio para a
danga, tal paradigma passou a ser fortemente
questionado a partir dos primeiros trabalhos de
Sergei Diaghilev, diretor da Companhia dos Balés
Russos em seus primdrdios. Seu talento em esco-
lher colaboradores para a criagdo de espetaculos
integrados de danga, musica e artes plasticas foi
um fator de grande importancia, permitindo con-
cepgOes artisticas até entdo inexploradas.

Atuante entre os anos de 1909 a 1929, a Compa-
nhia empregou, ja em seus primeiros trabalhos,
o recurso de criagdo colaborativa, incentivando
o dialogo e compartilhamento de conhecimen-
tos entre compositores, coredgrafos e artistas
visuais, com o intuito de gerar um resultado fi-
nal em que todas as artes envolvidas tivessem a
mesma importancia’: tal pratica pode ser vista

pela primeira vez em Petrouchka (1911), de Igor

Stravinsky, Michel Fokine e Alexandre Benois. A
Companhia também inaugurou o uso de musi-
ca do repertorio sinfonico em danga, bem como
a participa¢do de compositores de renome nas
criagdes, taiscomo Debussy, Ravel, Satie e Ri-
chard Strauss, uma vez que a musica para danca
deixou de ser vista como um trabalho “menor”
em relagdo a composi¢do de musica absoluta. As
primeiras iniciativas de libertagdo do isomorfis-
mo entre musica e danca também foram experi-
mentadas, tal como em LApres midi dun faune
(1912), peca em que a musica perde sua fun¢ao
de apoio ritmico para ser “reduzida a som de
fundo™ na coreografia de Nijinsky, iniciando-se
assim os questionamentos sobre autonomiada
danca em relagdo a musica. Esse coredgrafo tam-
bém foi responsavel pela critica a técnica tradi-
cional do balé cldssico, presente na coreografia
original de Le Sacre du Printemps (1913), cuja
musica possuia inova¢des equivalentes asda pro-
posta coreografica.

Ap6s a morte de Diaghilev em 1929, a Compa-
nhia e seus membros continuaram em atividade,
porém de forma menos unificada, permitindo
que os ideais de permeabilidade entre artes, ini-
cialmente explorados pelo grupo, continuassem
se desenvolvendo em outras partes do mundo.
Tal legado artistico alcangou os EUA, coincidin-
do com o periodo do pés-guerra em Nova York,

quando a cidade comegou a se afirmar como um

polo cultural alternativo ao eixo europeu ociden-
tal. A pratica colaborativa continuou em voga,
e pdde ser observada nos trabalhos da parceria
de George Balanchine com Igor Stravinsky, bem
como nos trabalhos de Martha Graham com
Louis Horst, por exemplo. E neste meio, propicio
para a inventividade nas artes de vanguarda, que
surgem John Cage e Merce Cunningham. A par-
tir da primeira apresenta¢do de suas obras cria-
das colaborativamente em 1944, iniciou-se uma
conexao duradoura, sem a qual o futuro da mu-
sica e da danca poderia ter sido bem diferente.

Os primeiros contatos estabelecidos entre os dois
aconteceram no ambiente da Cornish School for
Performing and Visual Arts, em Seattle, na qual
Cage comegou a trabalhar com acompanha-
mento musical para aulas de danca, enquanto
Cunningham integrava a Companhia de Martha
Graham. O bailarino foi convidado a fazer parte
de um grupo de percussdo de Cage, juntamen-
te com outros estudantes ndo necessariamente
musicos®. Paralelamente, ambos também inte-
gravam a Escola de Nova lorque, grupo infor-

mal composto por pintores do expressionismo

"BARBOUR et al, 2007.

2 BUCKLE, 1971 apud FOGELSANGER; AFANADOR,
2006, p. 4.

3 Cunningham cita que o interesse de Cage em ter bailarinos
como executantes de sua musica para percussao poderia
residir no fato de que a desenvoltura corporal refletiria em
uma melhor execugéo ritmica.(CUNNINGHAM, 1985)
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abstrato (entre os quais Jackson Pollock ¢ figura
relevante), poetas, bailarinos e outros musicos
como David Tudor e Morton Feldman*. O con-
tato com esta nova proposta estética impactou
a obra de Cage-Cunningham de varias formas:
a abordagem de Cunningham do espago cénico
¢ analoga ao tratamento da tela de pintura, que
considera todas as partes com igual importancia;
o uso do acaso e da ndo representatividade apre-
senta paralelos tanto com as pinturas de Pollock,
quanto com as composi¢des coreograficas e mu-
sicais de Cage-Cunningham; por fim, ha a énfase
no processo criativo, que surge como critica ao

conceito de obra finalizada.

ELES FIZERAM A MUSICA IDENTICA A
DANCA, MAS NAO COOPERATIVA COM ELAS
Cage e Cunningham tiveram contato proximo
principalmente com duas vertentes colaborativas
de musica e danga: a de Balanchine com Stravinsky
e a de Martha Graham com Louis Horst. A pri-
meira, descendente direta da linhagem dos Balés
Russos, manteve-se tradicionalmente conectada a
estrutura musical. Como descreve Balanchine:
Em minhas criagbes coreogréficas sempre
estive dependente da musica. Sinto que um
coredgrafo ndo pode inventar ritmos, ele
pode apenas refleti-los em movimentos... A
organiza¢do do ritmo em uma grande escala
¢ um processo continuo. Essa é uma funcio

da mente musical. (BALANCHINE, 1966
apud JORDAN, 1993, p.295 - tradugéo livre)®

Tal pensamento reflete uma caracteristica impor-
tante da danca no século XX, que é o relaciona-
mento de danga e musica por meio de pardmetros
paralelos” E uma relacdo que se estabelece por
meio da expressdo de elementos musicais na co-
reografia, onde “para cada padrao, grande ou pe-
queno na textura musical, ha potencialmente um
equivalente coreografico”® Alguns aspectos cons-
titutivos, como o ritmo (da danga ou da musica),
sao paralelos também na nomenclatura, enquan-
to outros utilizam de analogias, como a relagao
entre alturas musicais e a direcio do movimento
no espago (grave para baixo e agudo para cima,
por exemplo). Emile Jacques-Dalcroze também
utilizou desses principios ao elaborar as bases do
Movimento Plastico, extensao artistica da eurrit-
mia. Esta se caracteriza por ser um método de
treinamento musical largamente difundido na
primeira metade do século XX, e se tornou aces-
sivel a Cunningham por meio aulas de eurritmia
na Cornish School’, embora ele tenha contestado
seus paradigmas de diversas maneiras'. Cage,
conhecedor do repertdrio musical e coreografico
de seu tempo'!, compreende a relagdo de parale-
lismo, mas considera-a antinatural:

Nunca me satisfiz com as colaboragdes de

Balanchine-Stravinsky, que sdo dependentes-

de fazer dez dedos parecerem como dois pés,

algo que é impossivel. (CAGE apud KOSTE-
LANETZ, 1986, p. 204 - tradugio livre)"

Os contatos iniciais de Cunningham comamu-
sica ndo se resumem a eurritmia. Ele afirma ter
participado de aulas de composi¢do com Louis
Horst, nas quais conheceu formas musicais do
século XIX, mas nao encontrou interesse nelas,
preferindo trabalhar com Cage", que também

ndo se sentia satisfeito com as antigas formas

“MALOUCAZE, 2007, p. 104.

5CAGE, 1961, p. 87. Tradugao livre.

& “In my choreographic creations, | have always been
dependent on music. | feel a choreographer can'’t invent
rhythms, he only reflects them in movement... The organiz-
ing of rhythm on a grand scale is a sustained process. It is

a function of the musical mind.” (BALANCHINE, 1966 apud
JORDAN, 1993, p.295)

" DAMSHOLT, 1999, p. 61.

8 “For every pattern, large or small, in the texture of the mu-
sic, there is potentially a choreographic equivalent.” (EVANS
apud DAMSHOLT, 1999, p. 61)

® CUNNINGHAM, 1985, p. 36.

1 Um momento curioso de critica aos parametros paralelos
em danga pode ser observado em um relato do bailarino
Remy Charlip: "In the [Sixteen Dances’s] solo, every time
Merce jumped into the air he grunted, and every time he
crouched he made a high-pitched sound. Afterward, | tried
to do that and it's nearly impossible. Because every time |
jumped up | wanted to go up in my voice, and every time |
crouched down | wanted to go down in my voice.” (In: KO-
STELANETZ, 1998, p. 57)

" CAGE, 1961, p. 90-91.

2% have never been satisfied with the Balanchine-Stravinsky
collaborations which have been dependent on making ten
fingers seem to be like two feet, which is impossible” (CAGE
In: KOSTELANETZ, 1986, p. 204)

3 “| had been trained up to that point in composition classes
with Louis Horst and the Cornish School, with all those ideas
about 19th century forms being variation, chaconne, ABA and
so on. | didn’t find these very interesting and from the be-
ginning of my solo dances | began to work with John Cage,
whoalready had ideas about structure which were both clear
and also contemporary.” (CUNNINGHAM, 1985, p. 39)
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musicais utilizadas pela danga. Cunningham foi

além, explicitando a contradicdo existente na

danca moderna ao
concordar com o pensamento de descober-
ta do novo, mas nio sentir a necessidade de
uma base diferente sobre a qual colocar sua
expressao, [que] de fato é contetido substan-
cial para indicar que ou as formas antigas sdao
boas o suficiente ou, ainda, que as formas
antigas sdo as unicas possiveis. (CUNNIN-
GHAM In: KOSTELANETZ, 1998, p. 38 -

tradugdo livre)™

Paralelamente as questdes formais e estruturais,
Cage e Cunningham se confrontaram também
com os problemas dos processos criativos de seu
tempo. Era comum criar coreografias em siléncio
para que a musica fosse composta sob medida
posteriormente, método que limitava demais as
possibilidades criadoras do compositor. O pro-
cesso contrario também ocorria, mas nao permi-
tia interacoes de colaboragdo entre coredgrafos e
compositores, uma vez que acontecia ocasional-
mente com musica gravada, fazendo com que a
danga fosse tiranicamente governada por ela. Essa
problematica, somada ao descontentamento com
as possibilidades estruturais encontradas até en-
tdo, levou-os a propor uma maneira revoluciona-

ria de abordar a colaboracdo entre musica e danga.

FICOU EVIDENTE QUE AMBAS - MUSICA
E DANCA — TINHAM UM APOIO EM CO-
MUM: 0 TEMPO'®

A necessidade de Cage por novas possibilidades
de agenciamento estrutural existia antes de seu
encontro com Cunningham: tem origem em seus
estudos iniciais com Arnold Schoenberg. A pro-
posta de seu professor de harmonia, no entanto,
servia parcialmente aos propoésitos que Cage vi-
sava atingir; era evidente a importancia da estru-
tura como divisdo do todo em partes, porém as
implicagdes harmonicas de tal estruturagdo nao
condiziam com sua inclinacdo para trabalhar
com ruidos.
Trabalhos iniciais da carreira de Cage, como o
artigo Grace and Clarity,'* demonstram sua pre-
ocupagdo com a organizagao estrutural na in-
teragcdo entre musica e danga que, segundo sua
opinido, era um fator necessario para tornar a
danca moderna uma arte forte e condizente com
sua época.
Com a clareza da estrutura ritmica, a graca
forma uma dualidade. Juntas elas tém uma re-
lagdo como a de corpo e alma. A clareza é fria,
matemdtica, inumana, mas bdsica e terrena.
A graga é quente, incalculdvel, humana, opos-
ta a clareza e como o ar. Graga ndo estd sendo
usada aqui para significar beleza; ela é usada
para expressar a manipulaga’o com e contra
a clareza da estrutura ritmica. As duas estio
sempre presentes juntas nas melhores obras
das artes do tempo ininterruptamente, e man-

tendo a vida, opostas uma a outra. (CAGE,
1961, p. 91-92 - tradugao livre)"’

Tal énfase dada a “clareza da estrutura ritmi-

ca” pode parecer paradoxal em Cage, ao levar-
mos em considera¢do sua postura criativamente
aberta e sempre critica em relagdo a conceitos
tradicionais da musica ocidental. Considerando
cuidadosamente essa caracteristica, deve-se pro-
curar compreender a dualidade “graga-clareza”
nio como um fator criativamente limitante, mas
como um principio que ¢ intrinseco a interacao
entre danca e musica, pois ambas sdo artes do
tempo. Manipulando, estruturalmente, somente

o tempo, que é o Gnico parametro “verdadeira-

144[...] the most curious to me is the general feeling in the
modern dance that nineteenth-century forms stemming

from earlier pre-classical forms are the only formal actions
advisable, or even possible to take. This seems a flat contra-
diction of the modern dance — agreeing with the thought of
discovering new [...] — but not feeling the need for a different
basis upon which to put this expression, in fact being mainly
content to indicate that either the old forms are good enough,
or further that the old forms are the only possible forms.”
(CUNNINGHAM In: KOSTELANETZ, 1998, p. 38)

S CAGE, 1985, p.92. TradugZo livre.

6 Grace and Clarity (1944) é um dos artigos que compdem
Four Statements on the Dance. (Cf. CAGE, 1961, p.89)

7 “With clarity of rhythmic structure, grace forms a duality. To-
gether they have a relation like that of body and soul. Clarity
is cold, mathematical, inhuman, opposed to clarity, and like
the air. Grace is not here used to mean prettiness; it is used
to mean the play with and against the clarity of the rhythmic
structure. The two are always present together in the best
works of the time arts, endlessly, and life-givingly, opposed to
each other.” (CAGE, 1961, p. 91-92)

8 Damsholt (1999) defende que Dalcroze e Cunningham
formam dois extremos de uma escala na qual o primeiro
considera todos os parametros paralelos s&o naturais e
espontaneos, enquanto o segundo os considera meras
elaboragdes culturais ou intelectuais, exceto o uso do tempo.
No espaco entre esses extremos se encontram discussdes
sobre o status ontoldgico dos parametros paralelos.
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Fotografia - Merce Cunningham e John Cage

1963. Jack Mitchelle

mente” paralelo entre musica e danga'®, Cage e
Cunningham estariam criando uma interagao
mais pura entre musica e danga, livre de padroes
estéticos pré-estabelecidos culturalmente, em que
a flexibilidade da “graca” seria trazida nao por es-
colhas pessoais (que necessariamente sio corrom-
pidas pela memoria), mas sim pela indetermina-
¢do do acaso.

Constatar que o tempo é o tnico elemento que a
musica de fato tem em comum com a danga foi
decisivo para o direcionamento das elaboragoes
estéticas de Cage-Cunningham, pois a “estrutura
temporal”® propicia para a colaboragdo entre mu-
sica e danc¢a se mostrou ttil também para a com-
posicdo com ruidos. Esse fato norteou as primei-
ras composi¢des de Cage para danga ao género da
musica para percussao e também ao uso do piano
preparado.”’ Como danca e musica coabitavam o
mesmo espago e tempo, porém com poucas inter-
feréncias entre si, surge a abordagem da simulta-

neidade como relacionamento® e da independén-

® A nomenclatura para tal termo é utilizada por Cage-Cun-
ningham de maneira aberta e variavel, talvez para evidenciar
um desejo de que o conceito ndo fosse solidificado em uma
defini¢céo fechada.

2 PRITCHETT, 1993.

21 Esse tipo de relagdo se estendeu também para criagoes
musicais de Cage a partir da década de 1960, como em
Reunion, na qual musicos completamente “independentes”
(ou seja, sem nenhuma relagéo estabelecida anteriormente)
foram colocados para fazer suas proprias musica simultane-
amente: a ‘reunido’ no palco era a Unica conexao necessaria
para constituir a pega. (PRITCHETT, 1993 p.154-155)
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cia/interdependéncia® entre musica e danga.
As elaboragoes estruturais preliminares remon-
tam a primeira apresentagdo conjunta de ambos,
que ocorreu em abril de 1944. Das obras apresen-
tadas naquela data, o solo Root of an Unfocus se
destacou pelo uso de um tipo peculiar de estru-
tura temporal, denominada macro-microcosmic
rhythmic structure, ou também square root system:
A sua principal caracteristica — e que passou
despercebida por todos - é que sua estrutu-
ra era baseada no tempo, da mesma forma
como um programa de radio é. Ela era di-
vidida em unidades de tempo, e a danca e
musica® ficavam juntas no comeco e final de
cada unidade, porém, no meio, elas deveriam
ser independentes entre si. Este foi o comego
da ideia de que musica e danga poderiam ser
dissociadas, e a partir de entdo a dissociagao
em nosso trabalho se tornou cada vez mais

ampla. (CUNNINGHAM apud MEADE,
2017 - tradugao livre)*

O padrao de pulsagoes da frase original estabele-
cia a organizagdo estrutural da pega: a frase 8-10-
6 originava uma estrutura em que a primeira se-
¢do era de 8x8, a segunda de 10x10 e a terceira de
6x6 pulsagdes. As conexdes entre musica e dan-
¢a aconteciam somente em pontos estruturais,
permitindo que Cage e Cunningham ficassem
livres para variar elementos como velocidades,
acentos e organizagdes de frase nos entremeios.”
Tais conexdes, no entanto, nem sempre acon-

teciam exatamente onde tinham sido previstas,

fator que abria possibilidades para intera¢oes de
acaso entre as duas artes, uma vez que musica e
danca eram postas juntas, muitas vezes, apenas
no momento da performance.

O uso do acaso em musica, do ponto de vista de
Cage, tem ligacao direta com o uso do ruido, pois
ao incorporar os ruidos nao intencionais em suas
composi¢des, Cage também iniciou a utilizagao
de operagdes de acaso, como o gamut technique,
o I Ching e o uso de padroes baseados em pa-
péis quadriculados.® Tais técnicas, por propor-
cionarem a auséncia de hierarquia entre os sons,
permitia que os “sons fossem eles mesmos’, de-
monstrando que o acaso era uma ferramenta a
favor da autonomia de todos os sons. Outrossim,
Cunningham passou também a utilizar de ope-
ragoes de acaso em seus processos criativos, com
o intuito de proporcionar a mesma autonomia
dos sons aos movimentos corporais utilizados
coreograficamente.

O acaso foi explorado extensivamente em Suite
For Five (1956), que juntamente com Music for
Piano de Cage, empregou o uso de imperfei¢oes
em folhas de papel para determinar sequéncias
de sons, posi¢des de bailarinos no espago, assim
como duragdes de tempo das frases. A organi-
zagdo temporal permeada pelo acaso passou a
ser utilizada de maneira cada vez mais aberta,
chegando a estabelecer apenas a duragdo de tem-

po total da peca, como ocorreu em Antic Meet

(1958). Nesse trabalho, a duracdo total da mu-
sica e de suas se¢oes (Concerto para Piano e Or-
questra, de Cage) também era variavel, de forma
que em nenhuma ocasido musica e coreografia
se relacionariam da mesma forma. Antic Meet,
por nao possuir pontos de conexao a priori entre
musica e danga, abriu portas para que essas co-
nexdes fossem estabelecidas ou nio pela plateia,
que pode sentir-se livre para perceber unidade
ou dissociagdo entre as linguagens artisticas.

A supressio dos pontos estruturais levantou
questdes sobre a organizacao da dan¢a em re-
lagdo a musica, uma vez que seu apoio métrico
fornecia referéncias temporais de alta importan-
cia aos bailarinos. Néo ¢é raro, portanto, que bai-
larinos com quem Cunningham ocasionalmente

trabalhou se sentissem inseguros com tal propos-

22 O conceito de independéncia entre musica e danga,
embora seja 0 mais comum, apresenta problemas que serao
discutidos adiante.

2 O grifo foi necessario pois, na construgao do texto,
Cunningham parece ter utilizado “danga e musica” como um
neologismo para realcar a unido desses dois elementos, da
mesma forma como Cage utiliza a expresséo “music-dance
composition” em Four Statements on the Dance (1961).

24 “The main thing about it—and the thing everybody
missed—uwas that its structure was based on time, in the
same sense that a radio show is. It was divided into time
units, and the dance and music would come together at the
beginning and the end of each unit, but in between they
would be independent of each other. This was the beginning
of the idea that music and dance could be dissociated, and
from this point on the dissociation in our work just got wider
and wider.” (CUNNINGHAM apud MEADE, 2017)

25 CUNNINGHAM In: KOSTELANETZ, 1998, p. 138-139.

26 MALOUCAZE, 2007.
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ta, como relatado, por exemplo, nos ensaios de
Un Jour ou deux (1973).” Essa inseguranca era
dissolvida a partir do momento em que musica
e danga eram postas juntas, pois ficava claro que
a dan¢a ndo necessitava da musica para susten-
tar-se como arte autbnoma. A musica nao métri-
ca, assim como o uso do siléncio (anteriormente
explorado em Suite for Five), tem o importante
papel de favorecer a percep¢ao do ritmo proprio
da danca, além de evidenciar que suas bases nao

se encontram em ritmos periddicos.

Eu tenho percebido que quando assisto danca
que ndo é sustentada pela miuisica, a danga ime-
diatamente parece fisicamente forte e ritmica
de sua prépria forma. Cada movimento lembra
um ritmo de maneira que nunca lembraria se
estivesse com musica. Agora, eu simplesmen-
te ndo consigo desfrutar daquilo, duas coisas
acontecendo em unissono. Isso s6 me deixa
extremamente nervoso. (CAGE In: KOSTELA-
NETZ, 1986 p. 208 - traducao livre)*

Quando vocé nao trabalha para miisica ou
para uma pulsacdo te impulsionar, vocé deve,
de certa forma, impulsionar a si mesmo, vocé
deve ser seu proprio cavalo em vez de ter algo
fora de vocé sendo o cavalo, vocé deve encontrar
um jeito de sustentar aquilo, manté-lo e condu-
zi-lo no mesmo sentido. E vocé deve ser preciso
com vocé mesmo, ao mesmo tempo, pois vocé
tem liberdade. Penso que talvez uma das coisas
6bvias que condicionam nosso trabalho deveria

ser: nés ndo dangamos para uma musica, ela

ndo nos impulsiona; nés realmente temos que
fazer isso por nés mesmos. (CUNNINGHAM,
1985 p. 130 - tradugao livre)®

A FORMA DE COMPOSI(}ﬁO MUSICA-DAN-
CA DEVERIA ENVOLVER NECESSARIA-
MENTE UM TRABALHO CONJUNTO DE TO-
DOS 0S MATERIAIS UTILIZADOS®®

Frente a todo esse campo de inovacdes deixado
por Cage-Cunningham, fruto de uma colabo-
ragdo que durou cerca de seis décadas,” chega
a ser reducionista categorizar suas obras como
uma mera “independéncia” entre musica e dan-
¢a. Tal defini¢ao é correntemente encontrada na
literatura coreomusical®, contudo é problemati-
ca porque induz a interpretagdo errénea de que
essa musica e essa danga nao mantém quaisquer
relagdes entre si quando, na verdade, ambas se
tornam interdependentes pela simples presenca,
compartilhando o mesmo tempo e espago. Além
disso, sdo fruto de dialogo intenso entre dois ar-
tistas em busca de novas alternativas, testando
os limites da colaboragdo entre musica e danga.”
O profundo intercambio de informagdes entre
Cage e Cunningham s6 foi possivel por meio de
uma relacio colaborativa, que envolve um posi-
cionamento ético nio hierarquico entre artistas,
estabelecendo relagdes horizontais e permitindo
que ambos conhegam as peculiaridades e limites
de cada pratica artistica envolvida.** Embora o
ato de criagao seja individualizado (e musica e

danga sejam postas juntas, muitas vezes, apenas

no momento da performance), a concep¢ido de
arte e de mundo de ambos ¢é inegavelmente uni-
ficada. E necessario ir além da indagagio sobre
se musica e danca estdo juntas ou ndo para poder
observar onde e de que forma elas se relacionam
dentro desse vasto sistema de implicagdo mutua,
interdependéncia e autonomia que envolve a co-
laboragdo complexa® entre musica, danga e artes

plasticas™.

27 CUNNINGHAM In: KOSTELANETZ, 1998. P.148.

% “I've noticed when I've seen dance that was not supported
by the music, the dance immediately looks physically strong
and rhythmic in its own right. Each movement looks like a
rhythm in a way it never does if it's going with the music. Now
| simply can’t enjoy that, two things happening in unison. It
just drives me berserk.” (CAGE In: KOSTELANETZ, 1986 p.
208)

2 “When you do not work to music or to a pulse to push

you, you must in a sense push yourself, you must be your
own horse rather than have something outside of you be the
horse, you must find a way to sustain that, keep it going in
the same sense. And you must be precise with yourself at the
same time because you have freedom. | think perhaps one
of the obvious things that conditions our work would be: we
don’t dance to a music; it does not push us; we really have to
do it ourselves.” (CUNNINGHAM, 1985 p. 130)

30 CAGE, 1961, p.88. Tradugao livre.

3 CUNNINGHAM In: MEADE, 2017.

%2 FOGELSANGER, 2000; Ibid., 2006; JORDAN, 2012;

33 A colaboragdo pode ocorrer em dois niveis: entre artes e
entre artistas (HINES, 1991). Ambos os casos séo visiveis
na relacdo Cage-Cunningham.

% BARBOUR et al, 2007.

3% Uma colaboragao complexa é formada quando duas ou
mais artes sao agregadas na formagao de uma obra artisti-
ca. (HINES, 1991, p.7)

% Nao menos importante, a colaboragéo do artista plastico
Robert Rauschenberg foi de grande valor dentro da obra de
Cage-Cunningham, e merece exploragdes que ndo caberiam
no escopo deste artigo.
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A principal critica inerente ao trabalho de Cage-
-Cunningham reside na questdo da natureza das re-
lagdes entre musica e danca - isto é, estd em afirmar
que tais relagdes sao analogas a vida, que elas ndo
precisam se estabelecer por meio da imitagdo entre
artes, mas sim pela simples aceitacdo da multiplici-
dade de eventos que estd constantemente ao nosso
redor. Sao eventos que nao se conectam necessaria-
mente entre si, a nao ser que esta seja a intengdo de
quem os observa: o espectador pode tomar as réde-
as e construir, por si s6, as interagdes entre musica e
danga que o coredgrafo e o compositor deixaram de
criar, ou pode sentir-se mais leve ao se ver livre da

obrigacdo de conectar constantemente as duas artes.

A instrugdo esta na terra e no ar, tanto para
a musica como para a danga. Respirando e
caminhando e tratando de esvaziar a cabega
o bastante para observar o que ha para ver e
ouvir no teatro no qual acontece de estarmos
vivendo. Nao ha muito mais a dizer, ou me-

lhor, ndo ha espaco nem tempo para dizé-lo.

CAGE, 1985, p.937

Este artigo celebra a exposicdo Merce Cunnin-
gham: Common Time, que ocorreu de fevereiro
a julho de 2017 no Walker Art Center e no Mu-
seum of Contemporary Art Chicago. Como apoio
bibliografico, foram consultados trechos do cata-
logo dessa exposigao, que ¢ considerado uma das
maiores publica¢des de todos os tempos sobre o

trabalho de Cunningham e seus colaboradores.
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