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O QUE MAIS?

Interlidio de “Sempre mais do que um”’:
a danca da individuacao

Resumo

Em seu livro Sempre mais do que um - a danca da individuacdo (2013) a filésofa, artista e
dancarina Erin Manning explora o conceito de “mais do que humano”, no contexto do
movimento, percep¢ao e experiéncia. Neste trabalho parte da filosofia processual de Whi-
tehead e de Simondon e sua teoria da individuagao, estendendo os conceitos de movi-
mento e a relagdo desenvolvida em seus trabalhos em torno do pensamento coreografi-
co. Aqui ela usa seu pensamento coreografico para explorar um modo de percep¢do que
antecipa a acomodagdo da experiéncia em categorias ontoldgicas. Manning explora os
objetos coreogrdficos de William Forsythe e suas colaboragdes para superar modos de
percep¢ao e alcancar o que percebemos como algo que nunca € inicialmente um sujeito
ou um objeto mas uma ecologia.

Palavras-chave: Objetos coreogrdficos. Forsythe. Instalacdo coreogrdfica. Ecologias da
experiéncia. Filosofia processual.

WHAT ELSE?

Interlude’s always more than one: the dance
of individuation

Abstract

In her book Always More Than One, the philosopher, visual artist, and dancer Erin Manning
explores the concept of the “more than human” in the context of movement, perception,
and experience. Working from Whitehead’s process philosophy and Simondon’s theory
of individuation, she extends the concepts of movement and relation developed in her
earlier work toward the notion of “choreographic thinking.” In this interlude she uses
choreographic thinking to explore a mode of perception prior to the settling of experience
into established categories. Manning explores the choreographic objects of William
Forsythe and his collaborations in order to overcome of a mode of awareness reaching
the notion that what we perceive is never first a subject or an object, but an ecology.
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Um ato coreograifico questiona: O que mais? O que mais
pode ocorrer neste evento?

Coreografia é algo que ocorre em todos os lugares, o tempo todo.
Quando arrumamos uma sala para usufruir de nossa casa, este gesto en-
volve a criagdo de uma constelacdo de movimentos. Este gesto constréi
oportunidades de mover-nos “através de”, cria convites para “sentarmo-
nos com”, oferece incentivos para chegarmos em alguns pontos antes de
outros. Este gesto idealiza como situamos um lugar: uma cadeira perfeita,
a melhor vista, o conforto mais préximo. E cria assim oportunidades para
diferencas: vocé pode contornar a cadeira, dancar no sofa, dormir sob a
televisdo. Entretanto, provavelmente seus movimentos tomario o espago
como se fosse um fato consumado, para onde vocé retornara ao conforto
de sua posigdo favorita, e eventualmente ira perceber que ha zonas inteiras
desta sala as quais vocé nunca prestou aten¢do. Os habitos se cristalizam.
Mesmo seu gato parece estar sempre no mesmo lugar.

Estas coreografias do cotidiano indicam expressdes auténomas do
movimento incrustradas em praticas, mas ndo criam necessariamente
oportunidades criativas. Em um ambiente habitual o contraste geralmente
é minimizado: o status quo tende a limitar o espectro do potencial da expe-
riéncia. As oportunidades criativas auténomas provavelmente acontecem
quando um evento altera como experienciamos o espaco. Vocé pode deci-
dir pintar a sala, ou retirar moveis, apenas para perceber que a orientagdo
que até entdo havia sido tomada naquele espa¢o ndo era a mais interessan-
te. N3o eram os objetos que haviam impedido que vocé atendesse ao espa-
co-tempo da cria¢io deste ambiente em particular. O que ocorre é que vocé
esqueceu que os objetos tem vida, que eles criam o espaco. E o quanto o
espago te move é equivalente a eventividade de seus objetos.

Ao redecorar uma sala talvez vocé comega a prestar mais atencao ao
quanto os objetos criam o espago, ndo apenas por configurarem um padrdo

de uma experiéncia de espago-tempo pré-existente. Os objetos nio sio es-

taveis: eles estabelecem a temporalidade de um evento.
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Do objeto ao objectile.:

Forsythe (2008, p. 5) questiona, “serd possivel que a coreografia gere
expressoes auténomas de seus principios, um objeto coreografico, sem o
corpo?”. Um objeto coreografico, “um modelo de uma transi¢ao em poten-
cial de um estado a outro em qualquer espago imaginado”, € menos sobre
o objeto enquanto tal do que sobre sua capacidade em gerar um evento-
tempo. (FORSYTHE, 2008, p. 6) Quando um objeto torna-se um atrativo
a um evento, ele reuni em si a incipiéncia do evento na dire¢io da capaci-
dade dindmica do objeto em reconfigurar o espago-tempo da composi¢ao.
E disso que se tratam os objetos coreograficos de Forsythe — a criagdo de
uma constelacdo emergente para a experimentagdo do movimento que
alarga a coreografia para além da danca.

Os objetos coreograficos de Forsythe tendem a originarem-se de for-
mas oriundas de objetos cotidianos: um baldo, um pedaco de papelao, um
espelho. O fato de serem objetos cotidianos permite um certo conforto
quando nos deparamos com eles — s3o reconheciveis, maleaveis dentro de
nossas praticas de movimentos habituais, ja disponiveis em nossas imagi-
nagdes: pensamos saber o que eles s3o capazes de fazer. Entretanto, assim
como os objetos nos iludiram em certas suposi¢des, percebemos que estes
objetos s3o mais do que eles aparentaram ser a primeira vista: no estabe-
lecimento de um encontro coreografico eles se apresentam como parte de
um ecossistema em mutagdo. Eles estendem-se para além de sua objetifi-
cagdo para tornarem-se ecologias a favor de ambientes complexos que pro-
poe constelacdes dinimicas de espago, tempo e movimento. Estes objetos
s3o de fato proposicdes co-constituidas pelos ambientes onde eles tornam-
se factuais. Eles clamam por participagdo.

Através destes objetos, o espaco-tempo toma uma ressonancia, uma
singularidade: ele torna-se pulante, flutuante, sombreado. O objeto torna-
se um missil para uma experiéncia que inflecciona um determinado es-
pago-tempo com um espirito de experimentagdo. Poderiamos chamar es-
tes objetos de “objectiles” coreograficos “para devolver o sentido de movi-
mento incipiente a sua dinimica de participacio clamada pelo ambiente
relacional.”

O “objectile” é como uma dica para a resolugdo de uma experiéncia.
E aquilo que orienta a experiéncia a sua forma final. Para que isso acon-
teca Forsythe n3o pode usar qualquer objeto. O objeto deve ser imanente
ao evento e ativar seu desdobramento. Ele deve chamar a participacio de

modo simultaneamente convidativo e nao amedrontador. Ele deve doar-se
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2 Nota da traducdo: objetos
marcados nao pelo que sao, mas
pelo que podem vir a ser.

3 Gilles Deleuze (1993, p. 19) usa
o termo objectile para enfatizar
“uma concepcao qualitativa ndo
apenas temporal de um objeto,
para extender o fato de que sons
e cores sao flexiveis e tem suas
modulagoes”.
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a experiéncia de modo a permanecer ligeiramente ausente daquilo o que
poderiamos ter esperado. O objeto n3o deve agir de forma completamen-
te previsivel em relacdo ao ambiente e deve ser familiar o suficiente para
atrair-nos ao seu encontro. Os objetos coreograficos s3o uma permissivi-

dade que provoca um tomar-forma singular: s3o forcas conjuntivas a uma

atividade relacional.

“Aqui-e-Agora”

Os objetos coreograficos ativam um ambiente para a experimentagao
do movimento. A ideia é criar um a atmosfera que torce ligeiramente o tem-
po do movimento cotidiano, convidando-nos a cuidar do tempo do evento.
Participantes que entram no White Bouncy Castle (Castelo Branco Pulante)
nio sdo apenas transformados em bolas pula-pula, gerando uma atitude
brincante que ¢ infligida sobre o ambiente.# Eles também tornam-se parti-
cipantes do tempo em uma ordem distinta: um tempo da experimentacio.

A experimentacdo suscita o tempo do evento. Participantes movem-se
porque sdo movidos a fazé-lo, sua atencdo é excitada, sua consciéncia tor-
cida, seu engajamento com o espago-tempo do evento ja altera a atmosfera
do espago. O Castelo Branco Pulante é mais do que uma imensa plataforma
pula-pula: seus efeitos s3o em uma micro percepgdo transformada no sen-
tido do tempo, alterando a banalidade do tempo em dire¢do a uma duragdo
distinta, de tempo brincante.

Os objetos coreograficos provocam este deslizamento do tempo prin-
cipalmente porque trazem e sublinham o papel que os objetos tem na vida
cotidiana. Os objetos cotidianos ressoam com o sentido de passado. Eles
existem em uma ecologia de experiéncias da qual nao podem ser abstrai-
dos. Encontrar um objeto familiar estimula esta experiéncia de passado
mesmo quando ativa, pela brincadeira, um recondicionamento, ou recon-
figuracdo de uma ecologia simultaneamente familiar e disjunta.

Quando percebemos diretamente o passado do desdobramento de
uma ocasido presente, Whitehead chama de percep¢do nio sensoéria. Por
percepcao ndo senséria Whitehead refere-se ao complexo ritmo da me-
moria — um deslize no tempo da experiéncia que situa nossas percepcoes
atuais.s No assentamento da experiéncia, sugere Whitehead (1933, p. 181)
noés percebemos nio primeiramente e acima de tudo de sensacio a sen-
sacdo mas de relagdo a relagdo. “O momento presente é constituido pelo

influxo do outro em direc¢do ao sentido de identidade propria que é a vida
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4 O Castelo Branco Pulante é uma

instalacao de Dana Casperson,
William Forsythe e Joel Ryan

e foi coproduzida pelo Group.

ie- comissionada originalmente
pela ARANGEL, Londres,
inauguarada em 26 de mar¢o de
1997, na Roundhouse, Chalk Farm,
Londres. Para imagens consultar
<http://whitebouncycastle.
com/de/index_reload.
html?bodyFrame=/de/_body/03_
pictures.html>.

Sobre o lapso de meio, segundo
na percepcao ver Liber (1985).
Para as discussoes filosoficas
sobre o lapso de meio-segundo
no evento perceptivo ver Massumi
(2002, p. 23-23, 177-207).
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constituida do passado imediato dentro da imedia¢do presente”. Nio é o
passado enquanto tal ou o objeto enquanto tal que percebemos mas o aqui-
lo-agora. E a atividade relacional entre diferentes limiares de espago-tem-
po. E o entio-com.

E assim que atuam os objetos coreograficos. Imagine-se entrando em
uma sala cheia de espelhos que refletem uma imbricada matriz caleidosco-
pica que recusa-se a nos conter. (THE DEFENDERS, 2008)¢ Somos atrai-
dos ao espelho entretanto perplexos, pois estamos habituados a espelhos
que nos refletem. Este ativa o movimento - nos encontramos experimen-
tando com nossa propria reflexdo, torcendo, curvando, nos acotovelando
para sermos vistos. E assim, tornamo-nos mais conscientes nao apenas de
nossa propria abordagem diante das superficies refletoras que ndo nos re-
fletem mas também a um abracar coletivo diante do espelho que se recusa
a atuar como um espelho.

O objeto criou um movimento, uma circularidade contida nela mes-
mo, um acenar a uma paisagem caleidoscépica que nio reflete nossa pre-
senca entretanto nos atrai a ela. Ou, como foi o caso do objeto quando es-
treou na Holanda, o que pode ocorrer é que o desejo coletivo de reorien-
tar-se, alterar o espago, criar com as condigdes dos objetos toma conta e
metamorfoseia o evento. A resisténcia coletiva a afirmacdo “n3o toque”
naquela instincia criou um reposicionamento do campo de modo que a
qualidade da brincadeira foi ativada principalmente por n3o nos vermos,
mais do que pelo reposicionamento do objeto em relagdo aos semblantes
moveis.” De todo modo houve uma experiéncia vivida a partir de uma pro-
posicao coreografica.

O objeto coreografico ativa a experimentacio e o jogo ao unificar o
passado da experiéncia (o objeto tal qual o conhecemos) e sua futuridade
(a ecologia do objeto em seu desdobramento recente). Quando um obje-
to n3o é mais exatamente aquilo o que vocé achou que ele era e o sujei-
to que vocé pensou que fosse, comeca a individuar-se coletivamente, e a
experiéncia do tempo ni3o é mais sentida como linear, é porque o evento
comeca a tomar conta. Nao hd mais uma preocupagio consigo mesmo,
com um sujeito, vocé agora experiéncia a potencia do futuro misturada
com a ressonincia do passado: uma futuridade passada no momento atual.
Evento-tempo.

Essa experiéncia é especiosa: ela nos leva ao limiar temporal do even-
to. Esta especiosidade tem uma qualidade fabulada: ela nos enerva em di-
re¢do a uma dubiosidade do tempo e nos incita a inventar com o tempo.®

Os objetos coreograficos nos levam a este especismo por infiltrarem nossa
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6 The Defenders € um objeto

coreografico de William Forsythe
com musica de Dietrich Kriiger e
Thom Williems, inaugurada em
17 de maio de 2008 com apoio
de Ursula Blickle Stifung, em
Kraichtal.

Conversagao com Forsythe,
novembro de 2010.

O aspecto do falseamento
frequentemente associado com
0 especioso € aqui referenciado
por seu elemento mais criativo.
Poderia ser pensado juntamente
com o conceito deleusiano do
poder do falso.
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experiéncia com os limites do duplo sentido do préprio tempo. Eles tam-
bém nos alertam sobre a processualidade dos objetos. Os objetos s3o, as-
sim como incorporagdes, mais forcas do que formas. Eles ndo sdo cons-
telacdes pré-orquestradas, prontas a serem levadas a experiéncias proces-
suais. Eles sdo processos neles mesmos, iscas: guarni¢des, tendenciamen-
tos, sombreamentos. Eles sdo, como Ligia Clark soube logo, relacionais.?

Se estes fossem simplesmente objetos estaveis habitando um espago
previamente constituido, eles n3o teriam tantos atrativos a nés. Objetos
existem nos entremeios de uma proposi¢do e seu evento, incitando cocons-
telacdes de movimento-movendo-se.

Nos entremeios dos eventos sempre existe um estranho schismo, uma
disjuncdo entre a experiéncia e a consciéncia da experiéncia. O que expe-
rienciamos como o agora é um estar ja infestado com um novo agora, este
novo agora existe de modo ligeiramente alterado da Gltima experiéncia do
agora. Os objetos coreograficos retiram deste paradoxo a linearidade do
tempo mensuravel, contraria a experiéncia do tempo duracional. “O pre-
sente conhecivel ndo é uma faca afiada, mas uma sela com uma profundi-
dade propria, onde nos acomodamos e sobre a qual olhamos em duas dire-
¢do ao longo do tempo.” (JAMES, 1890, p. 609)

O deslize do tempo que o objeto coreografico provoca torna percep-
tiveis os aspectos aditivos e subtraiveis da experiéncia de tal modo que o
tempo do evento é experienciado mais do que ele foi antes e menos do que
ele poderia ter sido. O futuro e o passado entrelacam-se em uma experién-
cia fabulada do n3o-exatamente-agora. Neste looping um tanto estranho, o

que é vivido é menos o encontro com um espago pré-configurado onde ob-

jetos preexistem do que uma experiéncia direta de rela¢oes.

Um chamado a experiéncia

Como em suas coreografias, os objetos coreograficos de Forsythe sao
criados em condig¢des bastante precisas para a experimentagdo do movi-
mento: eles insistem na precisdo dos pardmetros para o movimento (téc-
nica) sem devastar o movimento de seu potencial para a sua eventificagdo
(tecnicidade).

Eles s3o cuidadosamente arranjados para gerar certos tipos de parti-
cipag¢do, contudo indeterminada em seus efeitos. S3o objetos jogados no

mundo e convites a nos mover com.
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9 Para mais informagoes sobre
o trabalho de Ligia Clark e seu
conceito de objetos relacionais,
ver por exemplo “Sobre a mdgica
do objeto” Disponivel em:
<www.ligiaclark.org.br>.
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Forsythe fala da busca por solugdes fisicas as proposi¢des dramatar-
gicas.”> Os objetos coreograficos sdo desenhados a provocar eventos-mo-
ventes que podem ser subvertidos em dire¢do a uma recomposi¢do de ha-
bitos e, vice-versa, composi¢do de habitos que torcem a forma percebida
dos objetos. Esta recomposicdo clama por uma coreografia de diferencas,
diferencas que emergem relacionalmente, ativadas por proposi¢oes incor-
poradas ao potencial de incorporacio do objeto coreogréfico. E o tornar-se
continuamente.

Os objetos coreograficos nio s3o dependentes da vontade individual:
eles movem a relagdo. Forsythe estd mais interessado no desdobramento do
espago do que na forma que tomam os corpos. (FORSYTHE; SIGMUND,
2001 apud FORSYTHE, 2008) Suas proposi¢cdes coreograficas comegam
com este desdobramento, ativando uma tensao criativa entre uma extensao
virtual de um ritmo duracional e a intensidade atual de um mover-se no
tempo. A partir da cria¢do de condi¢bes ambientais para a performance, cria
proposicdes para o movimento relacional e assim o trabalho de Forsythe
permanece uma atividade que desdobra-se a diante a um complexo nexo
relacional. Como um coredgrafo de misseis de movimento, o trabalho de
Forsythe torna sentido o que ha além da coreografia — sua capacidade de
forjar artesanalmente um meio associado de relagdes que se estendem
para além do palco. O que mais seria o meio associado senio um campo
de forcas para a confec¢io do ainda impensado onde o micro perceptual e
o micro politico se encontram para criar novos movimentos no fazer?

“Vocé ndo precisa de um coredgrafo para dangar”. (FORSYTHE;
SIGMUND, 2001 apud FORSYTHE, 2008) O que é necessario é uma pro-
posicao coreografica. Proposi¢des sdo ontogenéticas: elas emergem como o
germe de uma ocasido e persistem no sentido da experiéncia para assegu-
rar mais uma vez novas ocasioes da experiéncia. Os objetos coreograficos
sdo proposicdes apenas neste sentido.

Observe o Scattered Crowd (Multidao Dispersa, 2002) Este objeto co-
reografico envolve quatro mil baldes suspensos em um banho de sons.
Os baldes em si ndo s3o a proposi¢do. Multiddo Dispersa é sobre mover-se
qualitativamente-branquid3o, arreamento, leveza — de modo que o espago-
tempo coconstituido da experiéncia torna-se um mover-se com: ambiente
relacional convida ao movimento relacional criando a ecologia do evento.
Quando os baldes flutuam em um espago relativamente pequeno esta qua-
lidade de movimento é gerada a partir de uma instru¢do de mover-se atra-
vés do espaco sem tocé-los. E uma coreografia de dificil proximidade, uma

coreografia de proximidade sensual. Um cenario: 0 movimento de uma
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10 Ver Peter Boenisch (2007,
p. 20) para um exemplo de como
Forsythe convida seus estudantes
a participar na criagao de
solucoes fisicas para proposicoes
dramatdrgicas.
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multid3o, os baldes estranhamente parados em um campo de corpos ten-
tando manter-se alertas uns aos outros.

Em outro contexto quando o saldo é maior e ha mais baldes a ins-
tru¢do pode ser a de criar espaco com os baldes sem amarrar suas cordas.
Um cendrio: o espago movendo-se, corpos em composi¢do com as cordas,
baldes flutuando em um tempo de deslize coletivo.

O trabalho depende de como ele encontra a interacio coletiva. Em
Multiddo Dispersa o quanto o volume da sala se desenvolve é o sinénimo da
qualidade do evento-tempo criado no movimento. A mudanca na tonalida-
de do afeto do espacgo-tempo nio é alcancada pelos participantes individual-
mente. Ela acontece apenas em uma transformacio relacional: a sala move
os participantes a alterar a composi¢ao do desdobramento do evento em
um tempo experiencial. Aqui encontramos a precisio de uma proposicio
encontrar o imprevisivel do evento. Para alcancar a singularidade da expe-
riéncia, as condi¢des permissivas imanentes a proposi¢do tem que ser si-
multaneamente concisas e abertas. Quando o trabalho funciona e Multiddgo
Dispersa coletiviza entorno de sua proposicao, o evento torna-se atmosféri-
co, mais ecoldgico do que humano — ou orientado aos seus objetos, movido
em sua complexidade celular.

Multiddo Dispersa € um sistema atmosférico de interior. Volumes de
ar movem-se no fluxo em uma ambientacio estabelecida em seu proprio
feitio. Uma mudanca de sustenta¢do origina uma transformacio na pré-
pria ideia de como um movimento coletivo pode ser sentido quando torna-
se uma pratica de sintonia vivida. O movimento como ambientacdo ultra-
passa os objetos, os sujeitos, como uma névoa. O objeto coreografico: uma
proposi¢do para “o que mais” a respeito do pensamento coreografico, uma

proposicio que move o meio, o meio associado das relagdes.
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