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RESUMO

Esta pesquisa, de carater bibliografico, propde-se a levantar teorias, identificar conceitos,
propor discussdes e refletir sobre a videodanga enquanto emergéncia, contexto no qual é
possivel destacar o agenciamento entre corpo, técnica, espaco e tempo. Compreende-se,
segundo a teoria dos sistemas complexos, a emergéncia se referindo a uma novidade, algo da
ordem do imprevisivel que surge de uma relacdo coletiva (MITCHELL, 2009; CARIANI,
2009). Por sua vez, a videodanca € entendida por autores como SPANGHERO (2003),
WOSNIAK (2006), TRINDADE (2009) e BRUM (2012), como algo que néo se restringe a um
registro documental, mas é em si uma novidade criativa gerada do encontro ndo hierarquico
entre os elementos que a integram, quer sejam, corpo, técnica, espago e tempo em agenciamento
dindmico. Como agentes, cada um desses elementos possui graus de autonomia e é a partir do
modo como eles interagem que a videodanga emerge. Para fundamentacdo tedrica de tal
discussdo elegeu-se ainda Stiegler (2009), por considerar técnica e humano como coexistentes
e entender que a primeira carrega consigo poéticas préprias, o que faz com que seja possivel
pensar processos criativos de forma mais horizontalizada, nos quais 0 humano passa a ser
apenas um de seus componentes, quebrando-se ldgicas antropocéntricas dessa relagdo. Ja as
questBes do espaco e do tempo foram aqui perscrutadas através dos conceitos de coreopolitica
(LEPECKI, 2012), heterotopia (FOCAULT, 1967) e espaco-trio (NATAL, 2012). A partir da
pesquisa teorica realizada, foi possivel perceber a importancia das perspectivas coletivas e
colaborativas para a criacdo da videodanca como emergéncia, uma vez que esses tipos de
processo repensam a questdo da autonomia e tratam a obra como uma deriva das rela¢fes que
a compdem. Além disso, percebeu-se que dependendo de como ocorre seu agenciamento, a
videodanca constroi espacialidades, corporalidades e temporalidades proprias. Ademais, ao
reconhecermos a emergéncia relacionada ao imprevisivel, a algo que rompe com mondétonos
modos de agir, consideramos a poténcia de se pensar o dissenso como um importante
dispositivo criativo para que a videodanca emerja como uma identidade prépria e ndo mera

transposicao de obras coreograficas.

Palavras-chave: videodanca; emergéncia; agenciamento.



ABSTRACT

The purpose of this bibliographical research is to identify theories and concepts, to propose
discussions and rto eflect upon videodance as emergency. In this context, it is possible to
highlight the agencying among body, technique, space and time. In accordance with complex
system theory, emergency is defined as a novelty, something unpredictable that emerges from
a collective relation (MITCHELL, 2009; CARIANI, 2009). Videodance, on the other hand, is
understood by authors as SPANGHERO (2003), WOSNIAK (2006), TRINDADE (2009) e
BRUM (2012) as something that is not restricted to a documentary record, but something that
is in itself a creative novelty generated from the non-hierarchic encounter of the elements of
which it is composed: body, technique, space, and time in dynamic agencying. As agents, each
of these elements has different degrees of autonomy and it is from their different modes of
interaction that videodance emerges. For the theoretical foundation of such a discussion,
Stiegler (2009) was also selected because he considers technique and man as coexisting and
understands the former to carry its own poetics, making it possible to analyze creative processes
in a more horizontal way, in which the human part becomes just one of the components,
breaking with certain anthropocentric logics of this relation. The issues of space and time were
analyzed by the concepts of choreopolitics (LEPECKI, 2012), heterotopia (FOCAULT, 1967),
and space-trio (NATAL, 2012). On the basis of the theoretical research, it was possible to notice
the importance of the collective and collaborative perspectives to the creation of videodance as
emergency, since these types of processes rethink the issue of autonomy and treat the work as
a result of the relations of which it is composed. In addition, it was observed that depending on
the agencying, videodance can build particular spatialities, corporealities and temporalities.
Furthermore, when we recognize that emergency is related to unpredictability, to something
that breaks with monotonic modes of action, we can consider the power of thinking about
dissent as an important creative device for videodance to emerge as something of its own and

not the mere transposition of choreographic work.

Keywords: videodance; emergency; agency.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa € uma revisdo bibliografica que busca levantar teorias e conceitos,
propondo discussdes e reflexdes a partir das quais se pretende compreender a videodanca
enquanto emergéncia (MITCHELL, 2009; CARIANI, 2009; PEARSON, 2011). O desejo por
este tema de pesquisa surgiu em meados de 2016, quando comecei a me arriscar como
videomaker e editora de videodancas. Sem ter feito cursos na area de audiovisual, esse era para
mim o lugar do ndo-saber, do teste, do amadorismo, do experimental. Como artista da danca,
vi nas possibilidades do video poténcias coreogréaficas, incursdes do corpo em movimento em
outros espacos-tempos. Usando a cdmera junto a meu corpo, sempre me senti como alguém que
também dancava, por mais que a minha imagem nao estivesse em cena. A nogao de que mesmo
por detras da camera e do computador eu ainda me percebia em estado de danca abriu minha
curiosidade para pesquisar a videodanga enquanto um novo modo de criagdo artistica.

Neste caminho, ao iniciar os estudos sobre a historia da formacéo da videodanca, percebi
a ainda escassa producao tedrica do assunto, mesmo que a sua pratica estivesse cada vez mais
difundida devido as facilidades de acesso a materiais de video, de edi¢do e, inclusive, de
plataformas de divulgag&o. Brum (2012) observa que no Brasil houve um aumento da pesquisa
académica sobre videodanca a partir da década de 1990, mas que mesmo assim ha até o presente
momento uma grande disparidade em relacdo a sua pratica. Como veremos, de maneira geral,
pesquisadores constroem o tracado da formacéo da videodanca a partir da historia do cinema e
reconhecem que ela vem sendo esbocgada desde a primeira metade do século XX.

Observei também que a definicdo de videodanga ndo € consensual, nem mesmo em sua
nomenclatura, que possui muitas variacdes: videodanca, video-danca, danca para a tela, danca
na tela, cinedanca, dancine, entre outras. Apesar disso, percebi ao longo da pesquisa uma
caracteristica que tem perpassado as questdes da videodanca: o fato dela ndo ser apenas um
registro documental, isto &, uma espécie de transposicao da danga que vemos nos palcos para a
tela. A videodanca seria a propria obra artistica, algo que emerge do encontro entre 0s
conhecimentos especificos das areas da danca e do video. Diante desse fato, questionei: afinal,
0 que a faz ultrapassar os limites de apenas ser um video de danca e passar a carregar um nome
proprio?

Ao longo do meu primeiro ano na p6s-graduagédo da Escola de Belas Artes da UFMG
pude entrar em contato com assuntos e conceitos que foram cruciais para o redirecionamento

do meu projeto de pesquisa. Assim, tive contato com o conceito de emergéncia da teoria dos
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Sistemas Complexos que, em linhas gerais, diz uma novidade, uma reacdo impossivel ou dificil
de prever que ocorre em sistemas auto-organizados (MITCHELL, 2009; CARIAN, 2009).

As perguntas persistiam: ora, se a videodanca é tida como um conhecimento especifico
que se cria a partir da relacdo ndo hierarquica entre video e danca, podemos compreendé-la,
entdo, como uma emergéncia? Isso significaria percebé-la como ocorréncia de uma relagao
sisttémica: mas que sistema € esse? Visto que a videodanca também é concebida como poténcia
para outras experiéncias e poéticas do corpo no espaco-tempo em razdo da mediacao
tecnoldgica, sugiro para essa pesquisa a compreensdo de que a videodanca se cria a partir do
agenciamento entre corpo, técnica, espaco e tempo - sendo 0 movimento uma transversalidade
dessa relacdo. A ideia de agéncia enfatiza que essa relagdo se da de maneira muatua, a partir de
exercicios de autonomia entre seus componentes, como acontece em sistemas que geram
emergéncias.

No primeiro capitulo desta pesquisa foi feita uma revisdo bibliogréafica sobre o tragado
historico que vem sendo construido sobre a videodanca desde a primeira metade do século XX.
A partir de tedricos como Brum (2012 e 2016), Costa (2012), Caldas (2012) e Santana (2002 e
2012), foi possivel discorrer e refletir sobre questdes que perpassam a dificuldade de definicao
do campo, as modula¢Ges do corpo em movimento no espago-tempo a partir da mediacdo
tecnoldgica e a compreensdo da videodanca enquanto uma producdo hibrida que envolve a
interacdo entre bailarinos, videomakers, editores, dispositivos técnicos e demais integrantes.
Foi também realizado um breve e possivel tracado histérico da formacdo da videodanca no
Brasil. JA que este é um assunto ainda pouco pesquisado, considera-se a importancia de
voltarmos os olhos para as especificidades presentes em nosso pais, que certamente traz consigo
diferencas em relacdo as producges tedricas e préaticas desenvolvidas em outros lugares do
mundo. Por fim, refleti sobre a videodanca como um conceito aberto, fluido e em constante
transformacio (MUNOZ, 2016; BRUM, 2012; COSTA, 2012).

Tendo como base a proposta de Mitchell (2009), no capitulo 2 é explicado o
funcionamento de um Sistema Complexo e a definicdo de emergéncia nesse contexto. Em
seguida, a discussdo de emergéncia € ampliada para o campo da arte, por meio de Cariani
(2009), Pearson (2011) e Morin (2011). A partir desses autores foi possivel evidenciar as
diferengas entre emergéncia criativa e emergéncia combinatoria, identificar o conceito de
emergéncia epistemoldgica, compreender as nocdes de autonomia e selfawareness e refletir
sobre como o conceito de emergéncia pode ser considerado uma poténcia criativa em processos
que envolvem arte e tecnologia. Além disso, viu-se que, ao conferirmos autonomia as técnicas

envolvidas em um processo criativo, a figura do artista € descentralizada, passando a ser
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encarada como mais um dos elementos da obra. Nesse cenario, a técnica deixa de ser mero
objeto e passa a ser agente, isto €, a técnica também interfere na criacdo. Nesse jogo entre corpo
e técnica, a obra pode ser entendida como uma emergéncia dessa interacao. Percebendo que os
conceitos e discussdes possuem a autonomia e a interacdo como transversalidades, refletimos
sobre 0s processos criativos colaborativos e coletivos como interessantes estratégias para
geragdo de emergéncias, j& que possuem como um de seus principios a horizontalizacdo das
relacBes. Vimos também o conceito de redes de criacdo de Salles (2006), que aproxima a ideia
de processo criativo com a teoria dos Sistemas Complexos ao dizer que se trata de um campo
relacional que possui a dinamicidade como uma de suas caracteristicas.

No terceiro capitulo desta pesquisa me propus a pensar as relagdes entre ser-humano e
técnica a partir de Stiegler (2009). O autor compreende que técnica e humano sdo coexistentes,
0 que cria rupturas com as recorrentes visdes antropocéntricas e hierarquicas sobre esse assunto.
Além disso, Stiegler, pautado no conceito de transducéo de Gilbert Simondon, considera que a
técnica é uma externalizacdo da memaria do humano e diz que nesse processo de liberagdo de
memoria, aquilo que a técnica retorna da inscricdo humana ndo é mera representacao: a técnica
apresenta um diferir. A partir disso, foi possivel refletir sobre a técnica como possuidora de
poéticas proprias, algo que faz o humano repensar sua propria existéncia. Movidos por essas
ideias, refletimos sobre a agéncia entre corpo e técnica na videodanca, pensando-a como uma
transducédo de uma experiéncia relacional.

Ja no capitulo 4, perpassamos pelos conceitos de coreopolitica (LEPECKI, 2012),
heterotopia (FOUCAULT, 1967) e espaco-trio (NATAL, 2012) para pensarmos a relacdo de
agenciamento entre corpo, técnica, espaco e politica. Segundo Lepecki a danca é uma
coreopolitica, isto é, um agenciamento entre corpo, movimento e lugar. O autor traga sua
discussao refletindo sobre o controle dos movimentos dos corpos no espacgo urbano. Ao pensar
a arquitetura e o policiamento, Lepecki diz que estamos sendo constantemente coreografados
pelo espaco e que a danca enquanto coreopolitica pode criar o dissenso, ou seja, contrapor o
modus operandi a que estamos sujeitos na sociedade. A partir disso, N0sS propusemos a pensar
as midias digitais como mais um agenciamento da danga na contemporaneidade, algo que,
apesar de certa invisibilidade, também tem delineado e controlado nossas agdes. Com o
conceito de espaco-trio de Natal (2012), que se refere a interacdo entre o espago fisico-
geografico, o espaco da tela-imagem e o espaco do corpo, foi possivel compreender que a danca
na imagem em movimento somente cria uma identidade prdpria quando esses elementos se
agenciam. Baseada no conceito de heterotopia de Foucault (1967), Natal diz que quando esses

trés espacos deixam de ser meros objetos e se inter-relacionam, criam-se espacgos outros. Por
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ualtimo, no capitulo 5, foram retomadas as ideias principais da pesquisa, criando conexdes e
reflexdes para se entender a videodanca enquanto uma emergéncia em que se destaca o
agenciamento entre corpo, técnica, espaco e tempo. Durante todo o trabalho séo destacadas as
ideias de autonomia, processos criativos colaborativos e coletivos e o dissenso como possiveis
dispositivos para que a videodanca seja uma emergéncia e ndo mera transposicdo de obras

coreograficas.
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2 VIDEODANCA

As aproximacdes entre danca e video durante o século XX e XXI tém gerado diferentes
possibilidades de criacdo artistica. Pesquisadores se debrugam em um possivel tragado historico
dessa relacdo, sobre suas especificidades, poéticas préprias e problematicas. Nesse amplo
espectro da danga e do video, Brum (2012, p.76-77) identifica que a partir dos anos 1970 surge
uma maneira particular de integracdo entre essas duas areas - esbocada desde 1940: a
videodanca.

Com nomenclatura e grafia ndo consensual®, podendo ser reconhecida como video-
danca, video danca, videodanga, danca para a tela, danca na tela, cinedanca, dancine - entre
outras possiveis homeacdes encontradas na literatura -, esse modo de se fazer danca cresce
expressivamente nas ultimas décadas, embora ainda haja pouca producdo tedrica sobre o
assunto (BRUM, 2012). Atribui-se este crescimento ao avanco tecnoldgico e ao acesso cada
vez maior a aparelhos de video e softwares para edicdo, além de plataformas para divulgacao
desses materiais, como 0 youtube e o vimeo, 0 que faz ser inevitavel a dinamicidade e alcance
da producédo da videodanca. Podendo ser realizada de maneira experimental e, portanto, barata,
essa é uma forma de criacéo acessivel. Com os celulares ou qualquer outro dispositivo de video
nas maos, basta o interesse de explorar essa area hibrida. Rompe-se com as burocracias e
grandes gastos financeiros para apresentacdo em palcos italianos, além do aumento da poténcia
do alcance da obra quando posta a navegar nas redes.

Brum (2012, p.76 - 77) versa que a partir da década de 1970 ha um crescimento na
producdo de videodanga principalmente nos Estudos Unidos e que, desde entdo, diversos
festivais tém sido criados para sua circulagdo. Em 1975 foi publicado o texto Videodance de
Jeffrey Bush e Peter Z. Grossman, que se tornou uma obra de referéncia e levanta questdes até
hoje discutidas (BRUM, 2012), como em relacdo a identificacdo da videodanca como um
género independente hibrido (ROSENBERG, 2012, p.6). Ja no Brasil,

[...] os primeiros textos que problematizam o tema comecgaram a ser publicados a partir
do final da década de 1990; e no que se refere a formacao de artistas neste campo, séo
recentes 0s primeiros cursos de danga que incluem disciplinas especificas da area.
Trata-se de uma cena que emerge da aproximacao de artistas do audiovisual e da danca
que, juntos, encontram no video um manancial repleto de novos recursos para realizar
suas ideias. Uma demanda que vem redimensionando de modo intenso o contexto de

! Para esta dissertacdo opta-se pelo uso do termo videodanca por acreditar que essa grafia, quando ndo separada
por hifen, sugere uma relacdo ndo dicotdmica entre os conhecimentos. A videodanca ndo seria nem video, nem
danca, mas aquilo que surte do encontro de ambos. Para além disso, escolhe-se a nomenclatura associada ao video
e ndo ao cinema, por compreender que esse € um modo de fazer que ndo esta somente restrito a cinematografia. O
video, dessa forma, consegue abarcar de maneira mais plural as possibilidades criativas desse campo hibrido.
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producéo e circulacdo de obras, mas que infelizmente ndo esta sendo acompanhada
pela produgéo tedrica (BRUM, 2012, p.76-77).

A ainda escassa producdo teorica relatada por Brum foi logo percebida no processo de
pesquisa desta dissertacdo. Com dificuldade encontram-se livros, dissertacOes e teses que
discorram sobre o género. Artigos sdo mais frequentemente encontrados, muitos deles gerados
por incentivo do Danga em Foco, importante festival internacional de video e danca do Brasil,
que desde 2003, além das mostras de videodancgas nacionais e internacionais, promove oficinas
e cursos formativos na area, palestras, debates e publicacdo de livros. O Festival é de grande
valor para o fortalecimento da producéo académica e artistica do tema no pais.

Das referéncias bibliograficas pesquisadas, notaram-se algumas questfes recorrentes na
discussao sobre videodanca, a saber: a construgdo de um tragado historico a partir do cinema, a
dificuldade de definicdo do termo e a modulacdo do espaco e do tempo a partir dos recursos
tecnoldgicos associados. De maneira geral, vé-se um exercicio de compreensdo desse recente
fendmeno que cresce e se transforma diariamente, reconfigurando as I6gicas da danca ao trazer
outras potencialidades do corpo em movimento no espago-tempo. Autores discutem sobre a
videodanca enquanto uma producdo hibrida, onde bailarino, videomaker, editor e técnica estdo
em estado de troca, sendo que a partir desse encontro da-se o nascimento da obra. Ao longo
desse capitulo, veremos como essas questdes sdo trazidas e pensadas por estudiosos do tema.
A partir de artistas e obras consideradas importantes para a formacdo da videodanca, sera
possivel perceber como a area tem se delineado.

2.1 Céameras portateis e a danca na tela: Para além do registro

Dentre as possibilidades de tracados histéricos do desenvolvimento da videodanca,
considera-se aqui a criacdo de cameras filmadoras portateis de baixo custo na primeira metade
do século XX como um importante detonador do seu fendbmeno. A Bolex 16mm (Figura 1),
criada em 1935, é um exemplo de camera do género que influenciou o modo de se pensar o
video na época (BRUM, 2012). Com 0 maior acesso a esse novo recurso técnico que permitia,
devido o seu peso reduzido, a realizacdo de movimentos da camera junto ao corpo, artistas
passaram a explorar de maneira caseira esse recurso, gerando novas estéticas. Sem as amarras
de um tripé ou de alguma estrutura que deixasse a camera fixa, foi possivel explora-la em

movimento, em um intimo dialogo entre a cAmera e o corpo do videomaker.
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Figura 1: Bolex 16mm

Fonte: Harringtoh School (2015)

Maya Deren (1917-1961) é um grande exemplo da ruptura estética do cinema que
emergiu na época. Considerada precursora do cinema experimental e da videodanca, antes
mesmo deste nome ser consensualmente utilizado, a bailarina e cineasta desenvolveu filmes em
que o corpo era foco. A artista iniciou sua pesquisa em 1941 quando, entdo casada com o
fotografo Alexander Hammid, comprou a camera filmadora portatil Bolex 16mm e gravou seu
primeiro filme: Meshes of the afternoon (DEREN, 2013), que em 1947 venceu o Grand Prix
International for 16mm Film no Festival de Cannes - categoria de filmes experimentais
(SPANGHERO, 2003, p.34). “Era a primeira vez que uma cineasta mulher ¢ uma produgao
cinematografica originaria dos Estados Unidos ganhavam o prestigiado prémio”
(SPANGHERO, 2003, p.34).

Figura 2: Maya Deren
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Fonte: Gartenberg Media (2018)

Em Meshes of the afternoon, 0 movimento dangcado ndo foi o centro da exploragéo da
artista, como acontece mais para frente em outros trabalhos. Entretanto, nota-se a presenca do
corpo e do movimento como fundamentais para construcdo poética da obra. Explorando
sombras, variacdes do tempo da acdo do corpo, repeticbes de movimentos e descontinuidades
espago-temporais, o corpo parece se fundir aos ambientes. Filmada por seu marido, Deren atuou
como a personagem central e como codiretora da obra. Segundo Vieira, o filme surpreende

pelo:

[...] continuo abalo que propde em nossos sentidos normais de causalidade espaco-
temporal, quer pelo fluxo narrativo que constrdi diversos enigmas a partir de uma
iconografia de objetos relacionaveis (flor, chave, espelho, faca), quer, ainda e
principalmente, pela experiéncia radical que envolve o espectador, em uma proposta
gue tematiza, no proprio processo cinematogréfico de filmagem (registro) e posterior
montagem (estabelecimento de relagdes entre diferentes planos), as tensfes entre
exterioridade e interioridade que caracterizam a arte em geral e o cinema em particular
(VIEIRA, 2012, p. 16-17).

Figura 3: Meshes of the afternoon
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4 -t

Xl

Fonte: Gartenberg Media (2018)

Apesar do desenvolvimento da captacdo de &udio no cinema na primeira metade do
século XX, Maya Deren persistiu na estética do filme mudo, afastando-se da textualidade e
investindo nas poéticas do corpo e do gesto. Spanghero (2003) salienta a importancia da artista

e delineia a diferenca das suas proposicdes criativas ao relacionar danca e cinema:

Maya Deren, nascida Eleanora Derenkovskaya em 1917, em Kiev, Ucrénia, é
considerada pioneira na interagdo da danca com o cinema. Mais do que isso, a obra
desta artista é uma referéncia fundamental para todos os interessados na sétima arte.
Embora existam filmes de danga mais antigos, Maya Deren marca uma diferenga
radical ao propor uma interface entre as duas linguagens que escapasse da simples
documentacdo e do entretenimento. Habil no tratamento da iluminagdo, alternando
perspectivas de espaco e tempo, criando ilusdo e explorando técnicas de edicdo, a
artista é tida hoje como uma das mais importantes cineastas da historia do cinema da
América do Norte, continente para o qual ela imigrou em 1922 (SPANGHERO, 2003,
p. 34).

O que se nota € que Maya Deren buscava uma estética propria para a danca na tela,
divergindo daquelas que até entdo vinham sendo construidas que, em sua maioria, realizavam
uma transposi¢do da danca que ocorria nos palcos para o video, mantendo sua relacéo frontal e
buscando enquadrar todo o corpo do bailarino (BRUM, 2012; VIEIRA, 2012 e NATAL, 2012).
Em outras palavras, é como se a cAmera representasse a perspectiva de um espectador sentado
em uma plateia. Com o uso da camera em movimento e outros recursos para edi¢do da imagem,
Deren desenvolveu uma danca que somente seria possivel de acontecer nas telas. Dessa forma,
destaca-se uma provavel caracteristica que distinguiria a videodanca: o fato de ndo ser apenas
um registro de danca com carater documental, mas um processo criativo que pensa a danca
dentro das especificidades desse hibrido contexto. A partir desse entendimento, € possivel dizer
que a videodanca ndo seria o registro da obra, mas a propria obra artistica.

Em A Study in Choreography for Camera (DEREN, 2010), exemplificado pela figura 4
e langado em 1945, Deren explora a dinamicidade do espago em uma coreografia. Para a artista,

de acordo com Brum (2012), nesta obra a cAmera ndo atua meramente como um olhar do
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observador, mas como mais uma poténcia criativa para sua construgdo. Com o uso da edigéo, o
bailarino em movimento é capaz de transitar por diferentes lugares, o que constréi uma

ambiéncia onirica no video.

Figura 4: A Study in Choreography for camera

.

Fonte: Arcevo de Maya Deren, 1954

Brum diz que, em A Study in Choreography for camera:

Ao incorporar a coreografia um recurso especifico da linguagem do audiovisual —
continuidade de movimento com descontinuidade espacial — a cineasta cria uma
sequéncia até entdo inédita no cinema, uma danca tdo relacionada com a camera e
com a edi¢do que ndo poderia ser realizada em qualquer outro lugar a ndo ser naquele
filme em particular (BRUM, 2012, p. 92).

Para Rosiny (2012, p. 126), A Study in Choreography for Camera pode ser considerada
“[...] como um marco da génese da videodanca” justamente por seu modo inovador de trabalhar

0 espago-tempo. A autora descreve:

A edicdo de elementos de espaco e tempo em longas tomadas é caracteristica nos
filmes mudos de Deren. Em parte, eram filmados ao contréario, produzindo uma série
artificial de imagens em que frequentemente se perde a referéncia cinestésica para a
gravidade, de modo que as imagens transmitem um efeito de suspensdo (ROSINY,
2012, p. 126-127).

A dupla exposicdo foi outro recurso de edicdo bastante explorado por Maya Deren que,
segundo Spanghero (2003), altera nog¢des de temporalidade e configura o processo de edi¢édo

CoOmMo um exercicio de composicao,

[...] o que supostamente transformaria os filmmakers em verdadeiros coreografos.
Como se ao editar um filme o cineasta tivesse montando uma coreografia das imagens,
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trabalhando com o tempo e o espaco, assim como fazem os orquestradores do corpo
(SPANGHERO, 2003, p. 34-35).

As manipulacdes do corpo no espaco-tempo possibilitadas pela mediacao tecnoldgica
fazem emergir outra forma de danca, uma estética hibrida que amplia as possibilidades cénicas.
Para essa emergéncia, muitos teoricos salientam a importancia de uma relacédo interdependente
entre video e danca, como foi possivel notar nas cita¢cGes acima. Essa relacdo implica que uma
area ndo se torne objeto da outra. O corpo-camera, o corpo-performer e o corpo-editor sdo parte
do processo criativo dessa nova danga. Para Spanghero (2003), Deren recria 0 corpo na tela, o
gue inspira outros cineastas e artistas da danca a se debrucarem nessa pesquisa nos anos

seguintes, como sera visto ao longo do capitulo.

2.2 Transformagdes do espaco-tempo na videodanca: danca e técnica em diélogo

Quando a danca e o audiovisual se cruzam, outras camadas das relagdes do corpo em
movimento no espacgo-tempo séo mobilizadas. Apesar da perda da tridimensionalidade, com os
recursos videograficos se ganha a possibilidade de estabelecer diferentes relagcdes de
continuidade e descontinuidade espago-temporais, gerando uma logica prépria da danca nesse
contexto.

A danga cénica “[...] tem na continuidade a base de sua constituicdo espa¢o-temporal”
(COSTA, 2012, p. 204), j& na videodanga, outra possibilidade cénica dessa arte, a continuidade

se rompe de diversas formas. Segundo Costa:

Na linguagem audiovisual, podemos experimentar diversas relacGes entre espago e
tempo. Saltos no espagco com continuidade temporal, saltos no tempo com
continuidade espacial, um “mesmo” movimento acontecendo a cada momento num
espaco descontinuo. Todas essas variagdes criam uma experiéncia profundamente
descontinua da representagdo do espago-tempo. A percepc¢do dessa descontinuidade
muitas vezes é suavizada pelo uso de uma série de procedimentos de linguagem e pela
experiéncia do proprio espectador, mergulhado numa duragdo concreta que restitui
toda a descontinuidade vivida no filme a continuidade da experiéncia de assistir ao
proprio filme (COSTA, 2012, p. 206-207).

Como exemplo das possibilidades de modulacdo espago-temporal temos a obra Nine
Variations on a dance theme (HARRIS, 2010). Filmado por Hilary Harris (1929-1999),
documentarista americano, é considerada uma grande influéncia para a formacdo da
videodanga. A obra conta com a participacdo da bailarina Bettie De Jong e foi gravada com

uma camera portatil. Com duragdo de 12 minutos, o video registra uma pequena coreografia
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que é repetida pela bailarina por nove vezes. A cada vez que ela reinicia a sequéncia
coreografica, uma nova perspectiva da cAmera em relagdo ao seu corpo € explorada. Cada vez
mais a camera se aproxima do corpo de De Jong, fazendo uma mesma coreografia ser

apresentada de forma maultipla.

Figura 5: Nine Variations on a dance theme

Fonte: Harris (2010)

Segundo Rosenberg (2012, p. 319), “Hilary Harris realizou a filmagem Nine variations
em mais ou menos 25 sessdes de cerca de duas ou trés horas cada, durante um ano”. Apesar da
continuidade do tempo construida na videodancga, como se estivéssemos acompanhando durante
12 minutos ininterruptos um corpo se mover, trata-se da composicdo de fragmentos de videos

realizados em momentos distintos, mas em um mesmo local. Rosenberg analisa que:

O corpo que vemos nao é o de Ms. De Jong, num dia em particular de 1967, mas um
construido durante aquele ano e que estava em processo de se tornar o que era,
enquanto ocorria sua tradugdo em filme. Assim, a acdo de tornar-se, envelhecer e
amadurecer esté toda registrada em Nine variations, embora o que se vé&, em Gltima
andlise, seja uma verséo lirica, cinética, e altamente editada de um corpo dangando.
Um corpo impossivel, se preferir (ROSENBERG, 2012, p .319).

A partir da analise de Rosenberg, pode-se ler que presente, passado e futuro se cruzam
permeados pelo movimento de um corpo impossivel, ou seria, talvez, um corpo que se faz
possivel nesse ambiente? Os desdobramentos do corpo no espago e tempo criados na
videodanga provocam reflexdes sobre o seu conceito e sobre as percepcdes de espaco, tempo e
da prépria danca nessa outra configuracéo.
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Sobre os desdobramentos que a relacdo corpo-camera provoca na percepgdo do espaco-

tempo em Nine Variations, Brum diz que:

Ha uma variagdo de angulos e movimentos de cdmera em cada uma das sequéncias,
porém seguindo a continuidade do tempo, quebrando apenas na Ultima variagdo. Os
movimentos de cdmera se tornam mais dindmicos e se aproximam pouco a pouco da
bailarina a cada variacéo, criando um ambiente de intimidade e de fluxo cinestésico
entre a camera e a intérprete, simulando um duo (BRUM, 2012, p. 93).

Como ja visto, as cameras portateis possibilitaram maior mobilidade ao estarem
relacionadas diretamente com o corpo do videomaker. Esse corpo-camera, capaz de permear a
kinesfera? da bailarina, gera diferentes percepcdes do espaco e do tempo. Tratando-se de uma
mesma sequéncia coreografica que é repetida por nove vezes, fica ainda mais evidente o quanto
essa interacdo promove transformacdes na cena. Analisando as interferéncias da camera nas

criagdes de videodanca, Rosiny diz que:

Na videodanca, a cAmera esta se tornando elemento importante do movimento. Pode
intensifica-lo ou anulé-lo, varia-lo e torna-lo estranho em sua tridimensionalidade. A
camera pode observar a distancia ou dancar ela prépria, produzindo desse modo uma
relagdo cinestésica (ROSINY, 2012, p. 137).

Caldas cita a obra Nine Variations on a dance theme como um grande exemplo para se

pensar que:

Para além do que se passa diante da cAmera, importa, entdo, sublinhar o quanto
uma dimenséo coreogréafica poderia ou deveria ser reconhecida nos procedimentos da
camera e/ou da edicdo: talvez ai, sobretudo, se dé a passagem que, efetivamente, faga
surgir na dramaturgia das imagens um efeito danca. Pois ai, na cinedanca ou na
videodanga, vemos problematizadas as diversas dimensdes coreogréficas possiveis: a
do corpo filmado, da cdmera que filma, da edicdo que compde (CALDAS, 2012, p.
251, grifo nosso).

Ao dizer que a composi¢ao coreografica na videodanca estd “para além do que se passa
diante da camera”, Caldas valoriza o pensamento da videodanca enquanto processo. Além
disso, o autor evidencia que a danga ndo estd somente no corpo do bailarino, mas em todo
processo de criagdo da videodanca. Bailarino, videomaker, camera, editor e interface de edicéo

dancam em composicdo. Pode-se pensar, portanto, que a videodanga cria elementos proprios

2 Termo cunhado por Rudolf Von Laban, teérico da danga criador da Labanotation. Segundo Rengel: “Cinesfera
é a esfera dentro da qual acontece 0 movimento. Também é denominada de kinesfera. E a esfera em volta do corpo
do agente na qual e com a qual ele se move. O centro da cinesfera é o centro do corpo do agente, e/ou o corpo é a
locagdo central de cinesfera” (RENGEL, 2003, p. 32).
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de composic¢do coreogréafica, uma vez que outras possibilidades cénicas de exploragdo do tempo
e espaco sdo criadas a partir da relagdo entre corpo e técnica. Nesse sentido, vé-se como
extremamente importante considera-los de forma interdependente. E a partir da potencialidade
de cada um, e principalmente de seu encontro, que um novo modo de se perceber corpo, imagem
e movimento se constroi.

No momento em que a videodanca € gravada, os corpos do bailarino e do videomaker
sdo mediados pela cdmera, que registra de forma bidimensional tal experiéncia: cria-se um novo
espaco, o espaco da tela. Aquilo que € gravado pela camera pode ser visto como o encontro da
relagdo entre corpo e técnica. Nesse estagio inicial constroi-se uma primeira dimensdo dos
corpos em movimento no espaco-tempo. Com os processos de edicdo novas camadas sdo
estabelecidas, construindo uma danca que tem corpo, espaco e tempo préprios. Com 0s
materiais de video, na edi¢do se costuram essas imagens, gerando cruzamentos de tempos e
espacos distintos, podendo transmitir entendimentos de continuidade ou descontinuidade. Para
Rosenberg:

Na construgdo de uma screendance, a linearidade tradicional do processo coreogréfico
é aberta e exposta a um tipo muito particular de escrutinio. A composigao pode vir em
bits isolados; as transicGes cinestésicas podem se tornar virtuais ou inexistentes,
programadas para serem inseridas posteriormente no processo de edi¢cdo. Movimentos
e gestos, liberados dos limites fisicos de peso, tempo e espacgo, sdo arquivados
digitalmente para serem recuperados e reconstruidos posteriormente. A danca torna-
se assim maleavel, fluida e disponivel como uma espécie de texto digital
(ROSENBERG, 2012, p.2, tradugo nossa)®.

Ceriani diz sobre o processo de edigdo na videodanca para construcdo de linearidade ou

ndo linearidade narrativa:

As instancias de vinculagéo entre corpo em movimento, captura e edi¢cdo geram um
espaco de conceitos narrativos na danga ou no movimento filmado. As ferramentas
tecnoldgicas que se aplicam aos programas de edi¢do ddo acesso a intervencdo
temporal da continuidade dos movimentos do corpo ao abrir as possibilidades de
representacdo linear ou ndo linear (CERIANI, 2012. p. 298).

Todo esse jogo da danca em um espago-tempo fluido e modulavel se d& a partir das
relacdes entre corpo e técnica. E a partir dessa troca que se faz possivel criar outros modos de

Ver 0 corpo, a danga, 0 mundo. Neste sentido, a cAmera e os softwares de edi¢cdo ndo sdo meros

3 “In the construction of a screendance, the traditional linearity of choreographic process is flayed open and
exposed to a very particular kind of scrutiny. Composition may come in isolated bits; kinesthetic transitions may
become virtual or nonexistent, slated to be inserted later in the editing process. Movements and gestures, released
from the physical boundaries of weight, time, and space, are digitally archived to be retrieved and reconstructed
at a later date. The dance/dancing thus becomes malleable, fluid, and available as a kind of digital text.”
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instrumentos do processo criativo. A partir de um olhar ndo antropocéntrico, ndo hierarquico
entre 0 humano e a técnica (assunto melhor abordado no capitulo 3), percebe-se a importancia
de considerar que os dispositivos técnicos possuem poéticas proprias. A camera e 0S recursos
de edicdo ndo sdo meros coadjuvantes, sdo parte ativa e essencial para a constituicdo da
videodanca. E a partir da relagdo corpo-cAmera, por exemplo, que é possivel construir
movimentos, enquadramentos, proximidades e afastamentos. E a partir da edicao que é possivel
ralentar, acelerar, reverter, destorcer, fragmentar, recortar, tonalizar, descolorir, entre tantas
outras possibilidades. E a partir da potencialidade da técnica relacionada aos corpos que a
videodanca é construida como uma obra que se difere de um registro documental, pois cria uma

danca, um corpo e espago-tempo proprios.

2.3 O registro da danca e 0s processos criativos hibridos: desdobramentos da imagem do

COrpo em movimento

A partir da década de 1970 intensifica-se a producdo de videodancas e uma das
explicacOes possiveis para esse fenémeno seria a criagdo da Portapak (Figura 6), equipamento
portéatil de video elaborado pela Sony e langcado em 1965. Segundo Brum (2012), o equipamento
trouxe maiores facilidades para a filmagem e edicéo, e, pelo seu baixo custo, propiciou sua
vasta exploracdo no campo da danga.

Figura 6: Portapak Sony

Fonte: Art Office (2019)

Bastante utilizada como uma forma de documentar trabalhos artisticos, a Portapak foi
também meio para exploracdo criativa. Sobre 0 maior acesso a equipamentos de video e o

registro de danca, Trindade pontua que:
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Com a criacdo de equipamentos de registro e reproducdo de imagens cinéticas -
primeiro o cinema e, depois, a televisdo e o video -, surgiu a documentacéo visual das
montagens. A gravacdo em peliculas e, mais tarde, em memoria digital — ajudou a
danca a superar a falta de registros capazes de reproduzir obras do passado. Entretanto,
grande parte dessas primeiras gravagdes restringe-se a documentar a atividade
coreografica, sem inserir as novas tecnologias no processo artistico. E danca filmada
(TRINDADE, 2009, p. 35).

E interessante observar que o recurso videografico para registro e documentacio da
danga tem grande valor significativo na construcdo da memdria dessa area. A danca sempre
enfrentou dificuldades em ser documentada, diferentemente da musica que possui uma notagdo
especifica - as partituras musicais - e o teatro que usa a dramaturgia, quando tem seu foco na
textualidade. Algumas notacdes especificas para a danca foram desenvolvidas ao longo dos
anos, como € o caso da Labanotation, criada pelo hdngaro Rudolf VVon Laban no inicio do
século XX na Alemanha. Apesar das grandes contribuicdes dessas notacfes para o estudo da
danca, esses sdo metodos pouco viaveis para aplicacdo diaria e massiva.

Com o desenvolvimento técnico e 0 maior acesso a equipamentos de video, esse passou
a ser um recurso indispensavel para as companhias de danca, como afirma Rosiny (2012, p.

134). A autora descreve as facilidades que os registros trouxeram para o dia-a-dia da danca:

Registros de ensaios servem como controle visual da qualidade dos movimentos, ou
como ferramenta para encontrar ideias se, por exemplo, as improvisa¢fes e 0s
préprios ensaios sdo gravados. Registros de espetaculos tornam mais facil repetir
coreografias de um elenco novo. Os registros em video substituem descricdes,
material fotografico e sistemas de notacdo. Na &rea de marketing, produtores exigem
registros como apoio visual aos projetos. Hoje, a arte da danca é a que dispde de mais
documentacdo visual. O mercado exige das companhias nova visibilidade e
cooperagdo com peritos. Essa disposicdo seria um estimulo para o desenvolvimento
da videodanca (ROSINY, 2012, p. 134).

O video contribuiu para a documentacao daquilo que seria fundamental para a danca: o
corpo em movimento. Tida por muitos tedricos como arte da presenca, a efemeridade e
materialidade da danca foram reconfiguradas e postas a reflexdo a partir dos novos recursos
técnicos. O corpo em movimento ganhou novas dimensfes, passou a ocupar outros espagos-
tempos, a ter outras qualidades de presenca e outras poéticas.

Nesse boom da pesquisa entre danca e video a partir da década de 1970, destaca-se aqui
0s processos desenvolvidos por Merce Cunningham (1919-2009). O bailarino e coredgrafo
norte-americano apostava em uma proposta hibrida em que a danca interagisse com outras areas
de conhecimento sem que para isso ela se tornasse mero instrumento. Garantindo a

independéncia da danga, esse artista estabeleceu trocas com a masica, as artes visuais, a fisica,
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a matematica e, claro, o video e outras tecnologias emergentes. Sobre essa fusdo da arte com

outras areas, Santana destaca que a partir da segunda metade do século passado

A arte passa a se manifestar num limiar ténue entre campos da ciéncia, da tecnologia
e do fazer artistico, colocando o corpo como objeto principal de criagdo e discusséo.
As fronteiras entre essas areas ficam borradas; ndo ha mais limites fortemente
demarcados, 0 que se torna uma das caracteristicas principais da nova era, aquilo que
estrutura e também impulsiona as suas producdes (SANTANA, 2002, p. 24).

Para além das fronteiras borradas entre as areas, salientam-se as reconfiguracdes das
fronteiras do corpo devido ao avanco tecnoldgico. De acordo com Santana (2012, p. 60), as
relacfes entre dancga e tecnologia constroem “[...] outras corporalidades, formas inéditas para
aquele dancarino ou mesmo coredgrafo criar uma obra de danga. As condi¢des desse contexto
digital imperam e provocam novas demandas fisicas, conceituais, psicoldgicas,
comunicacionais etc.”. A dimensdo do corpo passa a ultrapassar os limites da pele, o corpo
navega redes, ocupa o espacgo e o tempo de outra maneira. Com o video, o corpo se revela como
imagem em movimento, podendo ser reproduzido nos mais variados espagos por Varias vezes
ao longo do tempo. Ademais, pensando nas tantas possibilidades de exploracdo da camera e das
interfaces de edicdo, o corpo é capaz de ser fragmentado, deformado, ampliado, afastado,
ralentado, acelerado, sobreposto. O corpo se desdobra, mostrando sua maltipla poética.

Merce Cunningham foi um dos artistas da danga que explorou os desdobramentos do
corpo em movimento a partir do video, buscando construir uma estética propria dessa troca
entre areas. Para isso, Cunningham se juntou a artistas de diversas areas. O musico compositor
John Cage foi um importante companheiro nas pesquisas artisticas de Cunningham. Além dele,
o coredgrafo trabalhou com cineastas e videoartistas. Em entrevista com Santana (2012, p. 86-
87), o filmmaker Elliot Caplan, que acompanhou Cunningham desde 1977 até a década de 1990,
diz que o coreografo dedicava seu tempo para gravar seus movimentos e observar suas
caracteristicas através desse novo meio. Com essas pesquisas Cunningham p6de aprender a
utilizar o recurso do video e a construir um olhar especifico da dan¢a quando mediada por essa

técnica. Santana observa que

Cunningham, quando faz uso da tecnologia do video ou do cinema, propde um outro
olhar, uma outra maneira de recortar o sistema danca. O espectador, nesse novo meio,
ndo ter4d mais todos os pontos a escolher, mas estard vendo através do olho do
coredgrafo, um olhar de dentro da prépria obra, pontos de vistas jamais alcangados
pelo espectador na apresentacdo estritamente cénica (SANTANA, 2002, p. 87).
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Este direcionamento do olhar do coredgrafo sobre a danga alcancgaria perspectivas que
ndo seriam possiveis em um palco italiano, fazendo com que se modifiquem algumas no¢oes

do espaco-tempo, como mostra Santana:

Na imagem possibilitada pelo video, retira-se a no¢do dentro/fora, assim como no
palco nao ha frente, lado ou tras. Através da imagem, espaco-tempo também é
explorado em todas as suas possibilidades. O tempo do video é outro, pode até mesmo
ser reversivel (SANTANA, 2002, p. 87).

Com o estudo das especificidades e possibilidades do corpo em movimento mediado
pelo video, o artista desenvolveu diversos trabalhos e, segundo Brum (2012, p. 98), alguns
pesquisadores consideram Westbeth (CUNNIGHAM, 2017) a primeira videodanca de Merce
Cunningham. De acordo com Spanghero (2003, p. 38): “Westbeth ¢ uma colagem de seis partes
e foi baseada na constatacdo de que a televisdo muda o nosso modo de olhar e altera nossa
sensagdo de tempo”. Além de Westbeth, Brum (2012, p. 98) enumera as obras mais importantes
do artista na area: Channels/Inserts, de 1982, que também foi feita com o filmmaker Charles
Atlas, Points in space, de 1986 e Beach birds for camera, de 1991 que foram realizadas pelo

cineasta Elliot Kaplan.

Figura 7: Merce Cunningham
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Fonte: Loop Barcelona (2018)

Destaca-se ainda a obra Blue Studio: Five Segments, de 1976, por utilizar a técnica de
efeito visual cromakey, que possibilita o trabalho de sobreposicdo de imagens (SPANGHERO,
2003, p. 39). A obra foi filmada por Charles Atlas, videoartista que trabalhou junto com o
coreografo de 1975 a 1981 como filmmaker responsavel. Gravada em um estudio azul, a danca
de Cunningham pbde ser composta por outros videos e imagens.

Para além das videodancas criadas, Cunningham também realizou outras pesquisas que
relacionavam danga e tecnologia. Em 1968, o artista manifestou no livro de sua autoria
intitulado Changes: Notes on Choreography seu desejo de utilizar a imagem como estratégia
para seus processos criativos. O artista disse da possibilidade de se criar uma notacéo eletrénica
do movimento “[...] em que fosse possivel ver figuras animadas simulando os bailarinos em um
espago-tempo tridimensional” (SANTANA, 2012, p. 89). Ainda segundo Santana, esse desejo
de Cunningham incentivou técnicos em computacao a desenvolver programas desse tipo. Foi
entdo que em 1989 Cunningham passou a usar o software Life Forms, posteriormente chamado
de Danceforms, que foi criado pelo Dr. Thomas W. Calver* juntamente com as coredgrafas e
pesquisadoras de danca-tecnologia Catherine Lee e Thecla Schiphorst (SANTANA, 2012, p.
96). O programa auxiliou o processo criativo do artista, possibilitando inclusive que ele pudesse
desenvolver coreografias mesmo na velhice, ja com limitagdes fisicas.

Sobre o programa, Brum (2012, p. 99) diz que “apesar das dificuldades iniciais de
transpor estas coreografias para os corpos dos bailarinos de sua companhia, o software é

utilizado até hoje por diversos coreografos”. Como se vé, a imagem do corpo em movimento

4 O professor Dr. Thomas W. Calvert era diretor do Graphics and Multimedia Research Lab da Simon Fraser
University, laboratorio responsavel pela criagdo do Lifeforms (AMARAL, 2017, p. 46).



30

foi desdobrada de varias formas pelo coredgrafo, construindo aproximacdes entre a danga e as
midias digitais. Desde seu uso como registro, documento, dispositivo para a criagdo
coreogréafica e criacdo de obras artisticas hibridas, como a videodanc¢a, Cunningham explorou
essa nova existéncia da danca.

A partir dessa breve contextualizacdo sobre as producgdes e investigacGes de Merce
Cunningham na &rea da danca e do video, percebe-se como o coredgrafo movimentou artistas
para juntos desenvolverem outro modo de criacdo, uma criacdo hibrida, que gerasse novidade
e que acompanhasse o desenvolvimento das midias digitais da época. Nota-se o fluxo entre
danga e técnica, em que ambas se transformam mutuamente. Ndo é meramente a técnica que
influencia 0 modo de existir da danca, mas também a danca, a arte em geral, age nas
perspectivas, entendimentos e atuacGes da técnica. Brum versa sobre a importancia do

coredgrafo para o desenvolvimento dessas relacées:

Cunningham seguiu atuante artisticamente até sua morte, em 2009, deixando um
importante legado de produgbes ndo somente de videodangas, mas também de
espetéculos e inimeras investigagdes com diversas midias tecnoldgicas. O coredgrafo
reinventou, no video, as relagBes nascidas anteriormente entre a danca e o cinema. Em
outras palavras, este criador multimidia foi um dos responsaveis por realizar, com
absoluta competéncia, a transi¢cdo dos pensamentos de dang¢a no cinema para a tela do
video; mas inquieto, foi ainda mais longe com suas ousadas propostas artisticas
(BRUM, 2012, p. 100).

Para alguns teoricos, Merce Cunningham seria um dos precursores da danca
contemporanea. Essa compreensdo se justificaria pela forma como o artista rompeu com
paradigmas da danca académica ocidental que vinha sendo desenvolvida até entdo. Enxergar a
danca em constante relacdo com outras areas do conhecimento permitiu Cunningham
reconhecé-la como parte da teia que constrdi nossa sociedade. O coredgrafo propés uma danca
que se relacionasse com o cotidiano, seja na sua movimentacdo ou na sua l6gica. Segundo

Santana:

A proposta feita por Merce Cunningham na metade do século XX da margem ao
entendimento dessa interacdo entre a danga, 0 corpo e 0 meio. Mediante uma nova
visdo de mundo e de arte, uma outra possibilidade de pensar e organizar danga surgiu
e, a partir de entéo, houve uma ruptura na forma mais difundida de se concebé-la e
vé-la no ocidente (SANTANA, 2012, p. 65).

Interessa-nos especialmente na obra de Cunningham o uso do acaso e da aleatoriedade
como estratégia de criacdo de suas coreografias. O artista criava partituras coreogréficas e,

depois, todo seu encadeamento e ocupacao do espago-tempo se configurava a partir de sorteios,
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jogos de moedas e dados. Aspectos como a continuidade das movimentacdes, suas duracoes,
deslocamentos no espaco e simultaneidade eram compostos aleatoriamente. Esse processo
também incluia a escolha da musica e do cenario. Para um mesmo material coreografico,
incontaveis construcdes cénicas podiam ser desenvolvidas. Dessa forma, cada coreografia
apresentada era Unica. Utilizando dessa estratégia, Cunningham reduzia seu papel interventivo
como autor, pois a obra ndo estava toda sob seu controle. H4 uma nogdo estética do que
provavelmente serd apresentado, mas nédo se tem o controle total sobre o estado final da obra.

Santana diz que:

Ele buscou no acaso a diversidade, a multiplicidade, uma forma para ampliar as
possibilidades de sua arte, despindo-a das influéncias de sua prépria personalidade.
Em sua obra, o espectador escolhe o que olhar entre todos aqueles pontos de
informacg&o. Cada bailarino desenvolve sua frase de movimentos, na maioria das vezes
escolhida pelo processo do acaso, desdobrando-se em um espago-tempo Unico e
autdbnomo. Um hipertexto de corpos, movimentos, luzes e sons desenrola-se no
processo da obra, numa simultaneidade de dobras paralelamente mostradas e
escondidas, constituindo o sistema pela correlacdo de todas elas (SANTANA, 2002,
p. 82).

Compreendendo a danga como campo independente, Cunningham néo buscou isola-la,
pelo contrario, construiu didlogos com varias areas, como visto anteriormente. Seus estudos
que envolviam tecnologias emergentes foram inovadores, fizeram a danga ser percebida por
outras perspectivas. Cunningham aponta através de suas investigacdes que ndo se faz necessario
temer as mudancas, mas construir com elas. Em nosso entendimento, o coredgrafo da a ver que
as midias digitais podem ser poténcia para outras poéticas do corpo e da danca e ndo uma
ameaca a sua existéncia.

As estéticas hibridas exploradas por Cunningham na segunda metade do século XX
foram também campo de estudo de outros artistas, como é o caso da Judson Dance Theater,
coletivo que surgiu na década de 1960 em Nova York que é tido como um grande marco
histérico na formacdo da danca contemporanea. Muitos de seus integrantes foram ex-bailarinos
da companhia de danca de Cunningham. O grupo é conhecido por propor um modelo de criagdo
em danga mais horizontal, em que a relagdo do bailarino como mero intérprete fosse transferida
para 0 pensamento de bailarino intérprete-criador. A ordem hierarquica entre coredgrafo e
dancarino foi rompida, e o grupo propds um espaco democratico, em que todos tivessem o
mesmo peso nas decisdes e processos desenvolvidos. Além disso, houve um exercicio de quebra
com a espetacularidade, como através do estudo de movimentos cotidianos, o uso dos espacos

publicos para além dos palcos convencionais e a troca dos figurinos por roupas do dia-a-dia.
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Composto por figuras como Trisha Brown, lvonne Rainer, Lucinda Childs e Steve
Paxton, o coletivo é reconhecido por investigar a danca associada as artes marciais, a educagdo
somatica e outras areas de conhecimento fora e dentro da Arte. Dentre as muitas esferas de
pesquisa do grupo, enfatizam-se aqui as exploracdes feitas entre danca e video. Brum (2012, p.
95-96) pontua que a maioria dos trabalhos gerados pelo coletivo a partir dessa relacdo se
resumia a registros documentais, sendo o filme Hand Movie (DAVIS, 2018) uma excec¢do. O
video foi filmado por William Davis, também integrante da Judson Dance Theater.
Coreografado por Yvonne Rainer, o trabalho foi gravado utilizando uma camera fixa que “[...]
registra as diversas variagdes de movimento de uma das maos da coredgrafa” (BRUM, 2012,

p. 96).

Figura 8: Hand Movie

Fonte: Aspen Art Meseum (2019)

Segundo Bukhari (2017, p. 49), a obra foi gravada em uma cama de hospital enquanto
Rainer se recuperava de uma cirurgia. Da impossibilidade de dangar com todos os membros, a
mao parece se tornar um corpo, principalmente pelo zoom e enquadramento construido. O video
ilustra o apreco do coletivo dado a investigacdo aos gestos cotidianos e, ao fragmentar o corpo,
mostra as variadas possibilidades de movimento que podem ser exploradas em uma so regiéo.

Elaine Summers também integrou a Judson Dance Theater e, apesar de ser raramente
citada nas bibliografias sobre a historia formativa da videodanca e do proprio coletivo, a
bailarina atuou como filmmaker, tendo investido na pesquisa do video e da danca durante toda
sua vida, além de realizar experimentacGes em outros campos da danca-tecnologia. Formada
em Artes visuais pela Massachutsetts Colege of Art, a artista fundou a Elaine Summers Dance
and Film company no ano de 1964 e a Experimental Intermedia Dance Foundation no ano de

1968. Fantastic Gardens, de 1964, foi seu primeiro trabalho de intermedia realizado quando
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ainda compunha a Judson Dance Theater. Apesar de seu falecimento em 2014, o canal da artista
na plataforma Youtube permanece ativo e contém alguns de seus trabalhos, inclusive aqueles

realizados na época em que Summers integrava a Judson Dance Theater.

Figura 9: Elaine Summers

Fonte: Fox (2015)

Nota-se aqui que a segunda metade do século XX foi marcada por experimentacdes
hibridas nas artes, como foi possivel perceber a partir dos dois exemplos citados: Merce
Cunningham e Judson Dance Theater. As pesquisas fronteiricas realizadas entre video e danga
por esses artistas evidenciam possibilidades criativas dessa fuséo desde o registro documental
as criacOes especificas de danca para a tela. Como muitos dos integrantes do coletivo Judson
Dance Theater compuseram a companhia de Cunningham, é interessante considerar a
experiéncia vivida por estes artistas nesse contexto e sua provavel influéncia para
experimentacdes no campo. Resguardadas as diferencas de atuacdo e concepc¢do de danca
desses dois movimentos, o carater hibrido da pesquisa aparece como algo fundamental e comum
entre eles.

O conceito de hibridez esta presente em varias discussdes tedricas sobre a arte na
contemporaneidade. Esse termo também aparece recorrentemente como caracteristica basica de
definicdo da videodanca e da danca e tecnologia como um todo. Entretanto, alguns tedricos
apontam para as problematicas que o termo pode conferir a area. Segundo Brum (2012, p. 91),

Maya Deren “em seu artigo Choreography for the Camera, publicado na Dance Magazine em
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outubro de 1945” salienta que para uma obra hibrida entre danca e cinema € necessaria uma
troca de conhecimentos entre bailarino e cineasta, isto é, cada um deve saber um pouco da
funcéo do outro.

Assim como Maya Deren, Santana (2002) também acredita que para a construcéo de
poéticas tecnoldgicas é preciso que os artistas possuam conhecimento das areas exploradas. A
relacdo instrumentaria entre &reas, como uma espécie de prestacdo de servi¢os em que cada um
faz o seu, ndo constitui um processo criativo colaborativo, qualidade que parece ser
fundamental para a autora no campo da danca e tecnologia. Sobre a colaboragéo entre areas,

Santana diz que:

O trabalho colaborativo exige de cada um da equipe um entendimento da midia do
outro. O artista multimidia precisa mais do que simplesmente criar a melhor imagem
ou 0 mais acurado sistema de interface. Se ele ndo entende a gramatica da
danca/performance, ou, ainda, se legisla com um pensamento tradicional acerca do
corpo ou mesmo da arte, nenhuma imagem e nenhum sistema fardo sentido.
Destituidos desse relacionamento estreito, a poética tecnol6gica escorrega
(SANTANA, 2002, p. 37).

Durante a pesquisa bibliogréfica sobre videodanca foi comum observar estudiosos que
citavam a hibridez como uma especificidade do campo, identificando a colaboracdo entre
artistas da area da danca e artistas do audiovisual. E também interessante notar que com 0 acesso
ampliado as cdmeras de video, dancarinos e coredgrafos vém explorando esse modo de fazer
mesmo sem formacdo especifica na area do audiovisual. Portanto, podemos considerar que na
videodanga tem-se um transito entre os conhecimentos da danca e do audiovisual 0 que nao
implica, necessariamente, a colaboracdo entre artistas profissionais das duas areas. O que se vé
na historia formativa da videodanca € a coexisténcia de processos criativos que envolvem o
didlogo entre artistas profissionais da danca e do video, como foi o caso de Merce Cunningham,
e as criagOes conduzidas somente por dangarinos, como aconteceu na Judson Dance Theater.
O que nos parece fundamental compreender é que a videodanca é fruto da interacdo entre as
areas que a compde. Nas palavras de Mufioz (2006), a videodanca ndo esta simplesmente na
juncdo, soma de conhecimentos da danca e do video, mas no espago que se cria desse encontro.
Para a autora trata-se de “[...] uma danca viva que se captura, mas que ativa uma releitura das
multiplas possibilidades disponibilizadas pelos programas de edi¢io” (MUNOZ, 2006, p. 2,

tradugdo nossa)®. Dizer da hibridez na videodanga, portanto, é dizer daquilo que emerge do

5¢[...] una danza viva que se captura pero que activa una relectura desde las posibilidades multiples que entregan
los programas de edicion” (MUNOZ, 2006, p. 2).
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encontro entre video e danca. N&o se trata de mera soma, algo novo dali surge: ndo é video,

nem danga, é videodanca.

2.4 Videodanca no Brasil: um breve e possivel tracado histérico

Atravessando os continentes, Analivia Cordeiro é um exemplo de artista da danca no
Brasil dos anos 1970 que mergulhou nos espacos criados do encontro entre danca e video.
Segundo Wosniak (2006, p. 23), Cordeiro € considerada precursora nas investigacdes entre
danca e midias eletrénicas e digitais, tendo sido fortemente influenciada por seu pai Waldemar
Cordeiro, artista plastico que se aprofundou na computer art®, e por Merce Cunningham, com
guem pode ter aulas em Nova York. Spanghero (2003) salienta que Analivia Cordeiro foi a
primeira a pensar a danca exclusivamente feita para a tela, sem anteriormente ter sido criada e
apresentada em palcos.

Sobre o contexto da videodanca no Brasil, Brum (2012, p. 101) também atribui a
Analivia Cordeiro o pioneirismo na area, mas salienta que tal atribuicdo nao é pautada pela
predilecdo, mas como caminho para compreensdo desse cenario. Atenta que, por mais que a
chegada dos equipamentos de video portateis tenha sido mais tardia em relagdo aos Estados
Unidos - onde foram langados - a curiosidade despertada nos artistas brasileiros foi grande,
tendo sido bastante utilizados por “[...] artistas que tinham a experimenta¢do com o audiovisual
como foco de seus trabalhos, mas ndo possuiam condicBes financeiras de utilizar recursos
cinematograficos” (BRUM, 2012, p. 102). Waldemar Cordeiro, pai de Analivia, foi um desses
artistas, e é tido como criador das artes eletronicas e digitais no Brasil (MACHADO, 2015).

De acordo com Brum (2012, p. 103), Analivia herdou os equipamentos multimidia do
pai e iniciou suas experimentacdes antes mesmo de Cunningham lancar sua primeira
videodanga, Westbeth. O computador, “[...] dispositivo raro para os criadores brasileiros
daquele periodo” (BRUM, 2012, p. 103), foi um dos equipamentos herdados. Tendo seu pai
como forte influente, “Analivia procurou transformar a linguagem do computador ¢ da tela do

video, na propria obra de arte” (WOSNIAK, 2006, p. 54).

® “De um modo geral, entende-se por computer art um conjunto bastante diversificado de procedimentos, atitudes
e estratégias da arte e do artista com relacdo ao computador. Num primeiro sentido, o0 computador pode ser
encarado como uma ferramenta para a geragao e o tratamento das imagens. Uma vez produzidas, modeladas (no
caso das imagens tridimensionais) e eventualmente animadas e sonorizadas, as imagens séo transferidas para outro
suporte (papel, tela, filme, video) e exibidas nas formas tradicionais em galerias de arte ou salas de projecdo. Na
verdade, sdo raros 0s casos em que o computador € utilizado estritamente como ferramenta, como se fosse um
pincel ou uma paleta mais sofisticada. Muito frequentemente, o trabalho do artista acaba sendo contaminado por
alguns processos formadores préprios da informatica, de modo que o resultado final ndo poderia jamais ser obtido
de outra forma” (MACHADO, 2015, p. 29-30).
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M3X3 (CORDEIRO, 2018) (Figura 9) foi uma das videodancas de grande
reconhecimento de Analivia Cordeiro, a obra envolve seus estudos de computer dance e é
considerada por alguns estudiosos como a primeira videodanca brasileira. Toda a coreografia
dancada foi criada por um software de maneira aleatéria a partir de movimentos da cabeca e
dos membros superiores e inferiores do corpo. O modo de atuacdo das cameras também foi
definido por esse programa computacional. A obra foi transmitida ao vivo pela televisédo em
1973.

Figura 9: M3X3

Fonte: Através (2019)

Wosniak analisa a videodanga M3X3:

No video-danca M3X3 sdo observadas imagens de movimentos fraturados,
percussivos, de aspecto robético ou mecanizado, como se fossem autématos a se
mover devido a um comando qualquer. Sem nenhuma emocao, expressividade ou
interpretacdo aparente, as nove intérpretes se movem de forma precisa, calculada,
construindo e desconstruindo formas ou shapes simétricos e assimétricos. Devido ao
aspecto do figurino (malhas pretas e brancas), com tracejados brancos, 0s movimentos
ambiguos confundem-se muitas vezes como a tela de fundo e do solo, também com
tracejados pretos e brancos, compondo desenhos que contrastam ou se complementam
com a cena (WOSNIAK, 2006, p. 145).

Além de M3X3, Spanghero (2003, p. 40) cita outros trabalhos de destaque da artista:
Gestos, Cambiantes, Slow-Billie Scan, Trajetorias, Striptease e Ar. J& em 1994, Analivia
Cordeiro desenvolve o Nota-Anna, software de notagdo e analise do movimento. O programa,
que foi criado para sua dissertacdo de mestrado, tinha a fungdo de “[...] descrever a trajetoria

do movimento no espaco-tempo. Através das imagens gravadas em video e levadas ao
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computador, o programa analisa o percurso descrito pelo corpo em a¢do” (SANTANA, 2002,
p. 36).

Tanto a criagdo de um sistema de notacdo de danca eletrbnico, quanto o0 uso da
aleatoriedade para construcao de seus trabalhos, faz-nos observar as proximidades das escolhas
criativas de Analivia com as de Cunningham que, como visto anteriormente, é reconhecido pelo
uso do software Danceforms também em seus processos criativos e do acaso e da aleatoriedade
como estratégias de composicao coreografica.

Para Wosniak (2006, p. 55), Analivia Cordeiro contribuiu para as experimentagdes do
corpo em movimento a partir de outras temporalidades e espacialidades propiciadas pela tela e
pelo computador. As relagdes entre corpo e técnica pesquisadas pela artista promovem novas
leituras no mundo da danca que, ainda segundo Wosniak, trata-se de um discurso
contemporaneo que envolve a linguagem da midia digital.

Apesar de Analivia Cordeiro ter iniciado suas pesquisas entre danga e video ja na década
de 1970, somente nos anos 1990 a producéo de videodanca no Brasil foi intensificada (AIRES,
2018, p. 26). De acordo com Aires:

O primeiro evento a reunir obras do tipo no pais, mesmo que apenas estrangeiras, € a
Mostra Gradiente de filmes de danga, realizada em S&o Paulo, em 1992, que
apresentou titulos arquivados da Cinémathéque de la danse de Paris (Cinemateca de
danca de Paris) e da New York Public Library for the Performing Arts (Biblioteca
publica de artes cénicas de Nova lorque) (AIRES, 2018, p. 26).

Ainda segundo Aires (2018, p. 26-27), em 1997 surgiu no Rio de Janeiro o Danca
Brasil, neste ano o evento contou com uma mostra de videodancas internacionais. Entretanto,
jaem 2003,

[...] o festival apresentou o programa Panorama Brasil, com 22 trabalhos nacionais
vindos de estados como Ceard, Bahia, Rio de Janeiro, Minas Gerais, S&o Paulo e Piaui,
entre os quais figuram O Tempo da Delicadeza (2002), de Alexandre Veras (1969) e
Andréa Bardawil (1970), Process 5703-200 (2001), de Mara Castilho (1972), Ursa
Maior (2000), de Maira Spanghero (1970) e Katia Klock (1969); e Fliessfleichgewicht
(2002), de André Semenza (1966) e Fernanda Lippi (1975), dupla esta que também
foi responsavel pelo primeiro longa-metragem brasileiro de danca As cinzas de Deus
filmado em 2001 e langado comercialmente em 2003 (AIRES, 2018, p. 26-27).

Segundo Spanghero (2003, p. 41), o Danca Brasil, através de sua consolidacao, passou
a ser espago para formacdo de publico para a videodanga na época. Spanghero salienta a
importancia de se fomentar esse tipo de iniciativa no pais para desenvolvimento da area. A

criagdo no ano de 2003 do Danca em foco, primeiro evento no Brasil dedicado especificamente
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a videodanca, também contribuiu e tem contribuido para a formacéo e consolida¢do do campo.
Sediado na cidade do Rio de Janeiro, o Danga em Foco foi criado por Paulo Caldas, Leonel
Brum, Eduardo Bonito e Regina Levy e até hoje realiza anualmente seus festivais, oficinas,
rodas de conversa e outras iniciativas de promocao e reflexdo sobre videodanca. Os livros até
entdo lancados pelo projeto reunem artigos de pesquisadores nacionais e internacionais e séo
constantes referéncias nas pesquisas sobre a tematica.

Durante o processo de pesquisa desta dissertacdo notou-se a escassez de materiais que
discorram de forma ampliada e aprofundada sobre o cenario da videodanca no Brasil. Dos livros
e artigos pesquisados foi possivel ver o destaque dado ao pioneirismo de Analivia Cordeiro e a
citagdo de eventos e festivais na area, porém as informag6es sdao reduzidas. De acordo com
Brum (2016, p. 105), a partir dos anos 2000 houve um crescimento tanto nos cursos de
graduacdo, quanto de pos-graduacdo no desenvolvimento de pesquisas e cursos sobre

videodanga. Entretanto, Brum diz que:

Apesar desse contexto aparentemente favoravel, existe, a partir do século XXI, uma
lacuna evidente entre a teoria da videodanca e a producdo pratica. O escopo da
literatura publicada no campo € incapaz de acompanhar a intensa demanda da criago
artistica em todo o pais. Além disso, ndo ha registros de pesquisas dedicadas
exclusivamente a histéria das videodangas produzidas no pais (BRUM, 2016, p. 105,
traducéo nossa)’.

Brum (2016, p. 105-106), na tentativa de construir uma breve cartografia da videodanca
no Brasil, identificou trés geragdes de criadores a partir da pesquisa de importantes obras

lancadas nos ultimos 40 anos. Segundo o autor:

O primeiro é representado pelo trabalho de Analivia Cordeiro, cuja producao
pioneira na década de 1970 é a Gnica documentada e reconhecida pela escassa
literatura do campo. A segunda geracdo, representada principalmente por
producdes independentes, surgiu entre as décadas de 1980 e 1990 e teve pouco
impacto em termos de desenvolvimento estético e quantidade de obras
produzidas. Finalmente, a terceira geragdo, considerada como a “nova cena”
da videodanga, surgiu no inicio deste século, saindo de festivais especificos e
do trabalho de novos artistas, coredgrafos e produtores responsaveis por uma
producéo significativa (BRUM, 2016, p. 105 -106, traducdo nossa)®.

T “Despite this apparently favorable context, however, there is, as of the early twenty-first century, an evident gap
between videodance theory and practical production. The scope of published literature in the field is unable to
keep up with the intense demand of artistic creation nationwide. Besides, there is no record of any research
exclusively dedicated to the videodance history produced in the country.”

8 “The first is represented by the work of Analivia Cordeiro, whose pioneer production in the 1970s is the only
one documented and acknowledged by the scarce literature in the field. The second generation, represented mostly
by independent productions, emerged between the 1980s and 1990s, and had little impact in terms of aesthetic
development and quantity of works produced. Finally, the third generation, regarded as the videodance “new
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Como visto, a terceira geracdo da videodanca no Brasil se inicia com a virada do século
e, segundo Brum (2016), o estado do Ceara teve grande peso na formacao desses novos artistas
gracas ao Nucleo de Video-dancga do Alpendre, projeto que durou até o ano de 2012 e incentivou
artistas como “[...] Alexandre Veras, Luiz Carlos Bizerril, Kiko Alves, Marcelo Evelin, o duo
Fernanda Lippi e Andre Semenza (que também desenvolve trabalhos para filmes)” (BRUM,
2016, p. 109, tradugdo nossa)®. Brum versa sobre a importancia do Nucleo de Video-danga do

Alpendre:

Durante sua existéncia na cidade de Fortaleza, Alpendre foi considerada uma das mais
prolificas produgdes sistematicas de videos de danga no pais. Desde sua fundagdo em
2000, os artistas que faziam parte do nlcleo conceberam aproximadamente 30 obras,
incluindo videodanca, documentérios, e documentacdo de trabalhos de palco da
danca. Eles também produziram “Terceira imagem”, uma série de entrevistas para
televisdo, que focavam na relacéo entre corpo e imagem (BRUM, 2016, p. 109-110,
traducéo nossa)™’.

Relativo ao projeto Danca em foco, Brum (2016, p. 110-111) destaca algumas
importantes videodancgas exibidas ao longo dos anos: Pele de Ivani Santana, Um movimento
quase qualquer de Cecilia Lang, SensacGes contrarias de Amadeu Alban, Matheus Rocha e
Jorge Alencar, FF de Karenina dos Santos, Leticia Nabuco, Marcelo Stroppa e Tatiana Gentile
e a videodanca Marahope 14/07 de Alexandre Veras e Paulo Caldas. Brum atenta que “a
recorréncia de alguns artistas da lista de trabalhos mencionada revela a produgdo continuada no
campo. Algumas das producfes desses artistas consistem de mais de trés trabalhos, o que
permite pesquisadores investigar suas largas trajetorias” (BRUM, 2016, p. 111, traducdo

nossa)?’.

Figura 11: FF de Kerenina dos Santos

scene”, emerged at the beginning of this century, coming out of specific festivals and the work of new artists,
choreographers, and producers who were responsible for significant production.”

% “[...] Alexandre Veras, Luiz Carlos Bezerril, Kiko Alves, Marcelo Evelin, the duo Fernanda Lippi and Andre
Semenza (who also develops work for film.)”

10 “The first is represented by the work of Analivia Cordeiro, whose pioneer production in the 1970s is the only
one documented and acknowledged by the scarce literature in the field. The second generation, represented mostly
by independent productions, emerged between the 1980s and 1990s, and had little impact in terms of aesthetic
development and quantity of works produced. Finally, the third generation, regarded as the videodance “new
scene”, emerged at the beginning of this century, coming out of specific festivals and the work of new artists,
choreographers, and producers who were responsible for significant production.”

11 “The reurrence of some artists on the list of works just mentioned reveals their continued production in the field.
Some of these artists’productions consist of more than three works, which allows researchers to investigate their
larger trajectories.”



Fonte: Santos (2019)

Figura 12: SensacGes contrarias de Amadeu Alban

Fonte: IMDB (2007)

Figura 13: Marahope 14/07 de Paulo Caldas e Alexandre Veras
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Fonte: Caldas e Veras (2011)

Pensando a videodanga como poténcia para criagéo de outras experiéncias do corpo no
espaco-tempo, Brum (2016) destaca quatro trabalhos de artistas brasileiros: Por onde o0s olhos
ndo passam de Andréa Maciel e Paulo Mendel, Corpocolado (2004) de Lilyen Vass e Alex
Cassal, Fora de Campo (2007) de Claudia Muller e Valéria Velenzuela e Duo#1 (2010) de
Paulo Caldas e Gustavo Gelmini. Tais videodangas criam diferentes espacialidades e
temporalidades que deslocam o corpo e a danca de suas usuais configuraces quando fora do
ambiente digital, o que gera tensionamentos sobre suas concepgoes.

A caréncia de pesquisas que se aprofundam sobre os tracados histdricos da videodanca
no Brasil revela a necessidade de fortalecimento da &rea em sua producdo de conhecimento
académico para construcdo de memdria e reflexdo baseada na sua configuracdo e diversidade.
E de extrema importancia que estudemos nosso contexto para que o desenvolvimento da area
se dé a partir da critica sobre 0 nosso proprio fazer que, provavelmente, traz diferentes questdes
estéticas, socioculturais e/ou politicas em relacdo a producdo norte-americana e europeia.

Neste capitulo foi possivel ver alguns dos desdobramentos histéricos da relacdo entre
video e danca que contribuiram e contribuem para a formacdo e compreensao da videodanca
como um espaco criativo, diverso e dindmico. Percorrendo continentes, desde Maya Deren nos
Estados Unidos aos artistas brasileiros, percebem-se alguns pontos comuns de discusséo e
reflexdo sobre o campo: a variagdo de sua nomenclatura, a sua distincdo de um registro
documental, o seu hibridismo, as reconfiguragfes do corpo no espago-tempo e o descompasso
entre a producdo académica e a préatica artistica. Entretanto, tais elementos aparecem nas
referéncias pesquisadas como principios de sua constituicdo, mas ndo como elementos fixos e,
portanto, definidores de seu estado. Como ja mencionado em outros momentos, a videodanca
é um recente modo de criagdo artistica que estd em constante transformacao. Tal dinamicidade

é bastante intensificada pelas facilidades técnicas da atualidade e por sua difusdo em rede.
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A fluidez tem sido considerada uma importante caracteristica da concepc¢do de
videodanca para alguns teéricos. Veras (2012) sugere que a tentativa de definir a videodanca
seria uma “armadilha essencialista” que busca homogeneizar sua concepg¢do. Para ele, seu
aspecto fundamental seria a centralidade conferida ao corpo em movimento no espago-tempo.
Brum (2012, p. 111), por sua vez, diz que se fosse possivel definir o conceito de videodanca,
esse “[...] deveria comportar um tipo de complexidade rizomética que considerasse em sua
estrutura dinamicas de atualizacdo e reatualizacdo permanentes”. Mufioz (2006) propde pensar
a videodanga como um ndo lugar, um objeto em transito, algo que “ [...] transita e se desprende
das margens da disciplina, e que ndo tem outro lugar possivel a ndo ser em si mesma” (MUNOZ,
2006, p. 4, traducdo nossa)?. A partir da construcdo de uma definicéo fluida e aberta para o

conceito, Mufoz diz que:

A videodanca é um produto autdbnomo; o lugar da videodanga é um ponto indefinido,
em trénsito e movel, que se articula a partir de um didlogo interdisciplinar. Esta
relacdo de origem gera um amplo territorio de criacdo e investigacdo das midias e
suportes principalmente das propriedades do video e do corpo humano em movimento
(MUNOZ, 2006, p. 4, traducio nossa)®.

Como um conhecimento que se forma e transforma em fluxo entre o video e a danca, o
humano e a técnica, o corpo e 0 tempo-espaco nas midias digitais, entre tantas outras possiveis
fronteiras que sdo borradas e/ou tensionadas, a videodanca mais do que um campo definido,
nos parece uma emergéncia da atualidade. Considera-se urgente construir conhecimento sobre
0 campo a partir da diversidade que ele apresenta em sua propria pratica. E preciso olhar para
0 que tem sido feito em esfera global, mas, principalmente, em contexto local, j& que ainda é
pouco pesquisado. Provavelmente, com a construcdo de um tracado histérico sobre a
videodanca no Brasil os questionamentos sobre sua concepcdo e inclusive sobre sua
nomenclatura serdo enriquecidos pelas evidéncias que ela mesma traz em sua pratica.

O direcionamento dado ao cenéario da videodanca pode contribuir para a construcao de
um conhecimento especifico do campo. Seguindo os pensamentos de Mufioz (2006), como um
espaco aberto que se cria do encontro entre video e danca e ndo da mera soma de seus

conhecimentos, acredita-se que as “respostas”, dilemas e questionamentos sobre videodanga

12 «q[...] transita y se desprende de los margenes de la disciplina, y que no tiene outro lugar posible mas que el de si
mismo.”

13 “E] Videodanza es un produto auténomo, el lugar del Videodanza es um sitio indefinido, em transito y movil
que se articula a partir de un dialogo interdisciplinario. Esta relacion de origen emplaza un territorio amplio de
creacion e investigacion de los medios y suportes principalmente de las propriedades del video y del cuerpo
humano en movimento.”



43

estdo nela mesma, nem em uma &rea ou em outra. Em outras palavras, o conhecimento de

videodanca esta na videodanca. Portanto, para dizer de videodanca, videodancemos!
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3 EMERGENCIA

Como visto no capitulo anterior, a definicdo de videodanca ainda é uma problematica
entre seus pesquisadores. Entretanto, alguns aspectos parecem ser consensuais para 0 Seu
entendimento, como o fato dela ndo ser apenas um registro documental, implicando uma relagao
ndo meramente instrumentaria entre as areas do video e da dang¢a. Como ja visto, Mufioz (2006)
diz que a videodanca nasce do encontro entre as areas e ndo somente da soma de seus
conhecimentos. Isto é, quando de fato video e danca se relacionam, algo novo se cria. Por
exemplo, quando juntamos em um pote agucar e farinha o que temos é a mistura dos dois
elementos, mas continua existindo ali agucar e farinha. Porém, quando misturamos vinagre e
bicarbonato de sodio algo diferente acontece, ndo se vé& mais nenhum dos dois elementos, mas
sim um novo subproduto: o &cido carbdnico. Ou seja, ndo se trata de mera soma, a relacdo entre
esses componentes gera uma novidade, uma emergéncia (MITCHELL, 2009).

Segundo Pearson (2011, p. 108), o termo emergéncia surge na segunda metade do século
XIX com o filésofo inglés George Henry Lewes, entretanto sua discussao tem sido ampliada a
partir do século XX pela teoria dos sistemas complexos — que mais tarde serd abordada. De uma
maneira geral, emergéncia se refere a algo novo que se cria a partir das relagdes entre 0s
componentes de um sistema. A compreensdo do conceito implica o entendimento do universo
como uma grande rede de interacGes, algo que esta sempre em transformacéo. S6 ha emergéncia
guando héa relacdo e autonomia, termos que nos parecem importantes para 0 pensamento da
videodanca enquanto uma novidade criativa e ndo somente um mero registro documental.

Evidentemente, mesmo quando ha um registro de uma obra coreografica em que o video
cumpre fungdo mais instrumentéria do que parte integrante e ativa do processo criativo, ha
relacdo entre as areas e ha alteragdes no modo de se ver danca. Afinal, um video de danca nunca
sera exatamente a danca ndo mediada por essa tecnologia, a comecar pelo deslocamento do
tridimensional para o bidimensional. Todavia, observa-se, a partir das referéncias sobre
videodanca vistas no primeiro capitulo, que hd uma mudanca na qualidade dessa relagéo a ponto
de gerar um novo modo de fazer. Uma importante caracteristica seria a inser¢do da técnica e
dos corpos que a operam Nno jogo criativo. A partir dessa troca 0s conhecimentos sao circulados,
agenciados e, assim, se pode construir um modo de fazer especifico desse tipo de relagéo.

E possivel pensarmos, entdo, a videodanca como um sistema que possui diversos
componentes, como, por exemplo, o bailarino, o videomaker, o editor e as técnicas envolvidas.
Sabendo que a videodanca pode ter outras variagdes em sua formacgdo, podemos propor, de

maneira mais ampla, que se trata de um sistema que articula corpo e técnica no espaco e no
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tempo, sendo o movimento uma transversalidade dessa relagdo. Quando em estado de troca,
tais componentes constroem outras experiéncias do corpo no espago-tempo, algo que extrapola
a reproducdo imageética de um corpo em movimento nas configura¢es de uma apresentacédo
tradicional de danca. Ou seja, cria-se uma obra artistica somente possivel de acontecer por meio
dessa relagéo.

Né&o se pretende aqui identificar e analisar a videodanga como um sistema complexo,
tratando das especificidades teoricas, fortemente baseadas nas ciéncias exatas, que essa teoria
possui. Interessa-nos perceber como essa teoria e, especificamente, o conceito de emergéncia
pode perpassar a Arte, em especial quando relacionada a técnica. Dentro do conceito de
emergéncia nos interessa, principalmente, os aspectos associados a relacdo, a autonomia e a
criacdo. Sabe-se da abrangéncia e complexidade do conceito e ndo se pretende aprofundar nas
mindcias da teoria que a perpassa, mas interessa-nos, especialmente, nos apoiar naquilo que o
entendimento de emergéncia contribui para a compreensao da videodanga como uma novidade

criativa do século XX.

3.1 Sistemas complexos e emergéncia

A teoria dos sistemas complexos parte da percepcdo de que o universo é um grande
sistema aberto!4, com seus elementos em constante interagdo. Nessa perspectiva, 0 ser-humano
é apenas mais um dos componentes dessa densa teia de relacBes. Ndo estamos isolados,
fechados em um pote hermético, os varios vetores que nos atingem interferem no nosso modo
de vida, assim como nossas agOes geram reorganizagOes nesse macro sistema chamado
universo. Essa teoria quebra paradigmas da ciéncia positivista que se baseia no empirismo, na
comprovacao e determinismo de resultados.

Ao contrario do positivismo, a teoria dos sistemas complexos busca perceber 0s
elementos e situacBes da vida sem isola-los por completo, buscando compreender como
relagBes de varios tipos influenciam nos seus modos de funcionamento. Afinal, a realidade é
dindmica, esta sempre em transformacdo. Sem davidas o positivismo trouxe grandes avangos
cientificos, mas a teoria dos sistemas complexos tem contribuido para a percepc¢do do mundo a

partir das muitas variaveis que o compde.

14 “Cada sistema existe dentro de um meio-ambiente constituido por outros sistemas. Os sistemas abertos sdo

caracterizados por um processo infinito de intercdmbio com o seu ambiente para trocar energia e informagao”
(CHIAVENATO, 2003, p. 474).
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Essa teoria busca compreender como se da o funcionamento de sistemas em que mais
de um elemento esteja em interacdo, estabelecendo trocas entre ambiente exterior e interior.
Varios sdo os exemplos possiveis de sistemas complexos: as col6nias de formigas, o cérebro, o
sistema imunoldgico, as redes da internet e 0 mercado financeiro sao alguns deles.

Segundo Mitchell (2009), um sistema complexo é composto por regras simples, ndo
possui um controlador central e a interagdo entre seus componentes gera respostas imprevisiveis
e evolutivas, que também podem ser denominadas emergéncias. Por essa razdo, os sistemas
complexos sdo também denominados sistemas emergentes. Para Cariani (2009, p. 21),
“Emergéncia ¢ o surgimento de novas entidades que, em um sentido ou em outro, ndo poderiam
ser previstas com base naquilo que as precedeu”. O cérebro, por exemplo, € composto
basicamente por neurdnios e a partir das trocas ocorridas € capaz de gerar emergéncias como a

consciéncia. Mitchell discorre que:

No cérebro, seus componentes simples sdo células chamadas neurénios. O cérebro é
formado por varios tipos diferentes de células para além de neurbnios, mas a maioria
dos cientistas acredita que as acfes dos neurdnios e os padrdes de conexdes entre
grupos de neurbnios geram percepcao, pensamento, sentimento, consciéncia e outras
importantes atividades cerebrais de alto nivel (MITCHELL, 2009, p. 6, traducéo
nossa)®.

Isto é, se observarmos puramente o que um sO neurbnio é capaz de fazer, nunca
poderiamos imaginar que quando em relacdo com o0s outros componentes do sistema,
emergéncias como o pensamento e o sentimento seriam geradas. E somente pela troca que tais
padrdes sao possiveis de aparecer. Pearson (2011) utiliza como exemplo as col6nias de formigas

para explicar o conceito de emergéncia:

Em suma, a emergéncia é a observacdo de como padrdes complexos e coerentes
podem surgir de um grande ndmero de interagBes pequenas e muito simples. O
exemplo classico é a coldnia de formigas, um organismo que tem comportamentos
claramente definidos, légicos e coerentes observaveis em duas escalas diferentes.
Quando estudamos os padrdes de cada formiga, vemos que cada uma delas tem
necessidades, habilidades e respostas de feromonios que definem seu comportamento
como um inseto individual. Mas quando estudamos o comportamento coletivo da
coldnia, vemos padrdes comportamentais sofisticados; a coldnia operando como uma
cidade, com fébricas, defesas e instalagcBes para eliminacdo de residuos. O que é
notavel é o fato de que esses padrées macro nao sao formados por meio de qualquer
projeto ou intencdo central: sdo nada mais que subprodutos de comportamentos
individuais localizados e auto-interessados, tomados coletivamente. Esses
comportamentos, aparentemente insignificantes no nivel micro, formam um

15 “In the brain, the simple components are cells called neurons. The brain is made up of many different types of
cells in addition to neurons, but most brain scientist believe that actions of neurons and the patterns of connections
among groups of neurons are what cause perception, thought, feeling, consciousness, and the other important large-
scale brain activities.”
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macroorganismo mais complexo quando visto coletivamente (PEARSON, 2011, p.
108, tradugdo nossa)?.

Sao varios os exemplos de sistemas complexos, e, resguardadas as especificidades de
cada um, Mitchell (2009, p. 12-13) observa trés caracteristicas fundamentais que os compdem,
séo elas: o comportamento coletivo complexo, a sinalizacdo no processamento de informagdes
e a adaptacdo. O comportamento coletivo complexo se refere a imprevisibilidade das a¢gdes dos
componentes do sistema e da formagéo de novos padrdes de comportamento que somente s&o
possiveis a partir de acdes coletivas. A sinalizacdo no processamento de informacéo, por sua
vez, diz da troca de informac@es internas e externas ao sistema. Ja a adaptacéo é a caracteristica
que se refere a capacidade do sistema de se adaptar alterando seus comportamentos a partir da
aprendizagem e de processos evolutivos, garantindo, portanto, seu sucesso e sobrevivéncia
(MITCHELL, 2009, p. 12-13). A partir dessas trés caracteristicas comuns, Mitchell propde uma

definicdo para sistemas complexos:

[...] um sistema em que grandes redes de componentes sem controle central e regras
simples de operacdo ddo origem a comportamentos coletivos complexos,
processamento sofisticado de informagdes e adaptagdo via aprendizado ou evolugéo
(MITCHELL, 2009, p. 13, tradugdo nossa)*’.

Segundo Mitchell (2009, p. 13), quando um sistema possui comportamento organizado
sem que haja a presenca de um lider ou controlador central, esse pode ser denominado como
um sistema auto-organizado. Sem lideranca, o sistema atua como um coletivo, tendo cada
componente algum grau de autonomia que lhe garanta tomadas de decisdo mediante as
situacBes enfrentadas. Uma vez guiado por regras simples, o sistema que produz
comportamentos imprevisiveis ou dificeis de prever, pode ter tais comportamentos também
denominados como emergéncias. E por esse motivo que o sistema complexo também ¢é

conhecido como sistema emergente, tendo, entdo, outra definicdo possivel: “[...] um sistema

16 “In a nutshell, emergence is the observation of how complex and coherent patterns can arise from a large number
of small, very simple interactions. The classic example is the ant colony, an organism that has clearly defined,
logical and coherent behaviors observable on two different scales. When we study the patterns of each ant, we see
that each one has needs, abilities, and pheromone responses that define its behavior as an individual insect. But
when we study the collective behavior of the colony, we again see sophisticated behavioral patterns; the colony
operating like a city, with factories, defenses, and waste-disposal facilities. What is remarkable is the fact that
these macro patterns aren’t formed through any central design or intent: they’re nothing more than byproducts of
the local self-interested behaviors of the individuals collectively. These behaviors, seemingly insignificant on the
micro level, form a more complex macroorganism when viewed collectively.”

17¢¢(...) a system in which large networks of components with no central control and simple rules of operation give
rise to complex collective behavior, sophisticated information processing, and adaptation via learning or
evolution” (MITCHELL, 2009, p. 13).
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que exibe comportamento emergente e auto-organizado nao trivial” (MITCHELL, 2009, p. 13,
traducdo nossa)*é.

A partir dessas definicdes alcancadas por Mitchell (2009), nota-se que 0s sistemas
complexos, ou emergentes, possuem fundamentos que perpassam nocGes da coletividade, da
imprevisibildiade e da autonomia. Todavia, apesar dos avancos nas pesquisas ao longo do
século XX e XXI, Mitchell (2009) salienta que a definicdo de complexidade ainda ndo é algo
facil de ser feito, nem mesmo é consensual entre a comunidade cientifica. A verdade é que nédo
existe uma teoria sobre sistemas complexos, mas varias que seguem diferentes estratégias para
sua construcdo. Por ser algo que perpassa diferentes areas de conhecimento, seu proprio
pensamento tem sido desenvolvido em rede. Ou seja, a producdo de conhecimento sobre
complexidade se da& de maneira dindmica, construindo-se gradativamente e relacionando-se
com outras areas de conhecimento — assim como pressupde algumas das caracteristicas dos
sistemas complexos delineadas por Mitchell (2009). Sem um Unico paradigma cientifico, ha
diversas formas de se debrucar neste conhecimento. Ao longo deste capitulo veremos como a
emergéncia pode ser pensada na Arte, especialmente quando relacionada a processos criativos.
A partir dessa aproximacdo entre Arte e emergéncia, pretende-se refletir sobre a videodanca

como uma novidade criativa da area.

3.2 Processos criativos e autonomia: a emergéncia na perspectiva da Arte

O conceito de emergéncia tem sido pensado em diversas areas de conhecimento,
inclusive na Arte. Especialmente quando associada a tecnologia, pesquisadores com trabalhos
que envolvem a computacdo tém descoberto a emergéncia como poténcia criativa (CARIANI,
2009; PEARSON, 2011 e LAURENTIZ, 2009). Com a possibilidade de desenvolver sistemas
computacionais semiautdbnomos, como em casos de inteligéncia artificial, artistas tém criado
em correlacdo com a técnica, de forma, inclusive, que ela passe a ter poder de decisdo: a técnica
cria por si propria.

Na conferéncia de autonomia aos sistemas técnicos desenvolvidos, fazendo com que 0s
préprios bailarinos criem, o artista quebra com sua centralidade sobre a obra artistica, tornando-
se mais um dos componentes de seu processo criativo. Ao desenvolver um codigo de
programacdo baseado na ideia de emergéncia, por exemplo, o artista pode prever uma

determinada estética para a obra, mas ele ndo tera completo controle sobre ela. A técnica,

18 «[...] a system that exhibits nontrivial emergent and self-organizing behavior”
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portanto, ndo é tratada como mero objeto, o que rompe com nogdes hierdrquicas e dicotbmicas
que comumente sdo conferidas a ela quando relacionada ao humano. Nessa perspectiva da
criacdo a partir da autonomia, humano e técnica ndo se articulam por oposicao, eles coexistem,
COmMOo em um sistema.

Cariani (2009) identifica duas possibilidades de emergéncia: a combinatoria e a criativa.
O autor delineia que “na emergéncia combinatoria, formam-se novas combinagdes a partir de
um conjunto fixo de primitivas. Na Emergéncia criativa, formam-se novas primitivas,
permitindo a expansdo do espa¢o de combina¢des” (CARIANI, 2009, p. 27). Para explicar,
Cariani d& o exemplo de blocos de montar: os blocos seriam as primitivas e as combinacdes
possiveis entre eles seriam as emergéncias. Nesse caso, as emergéncias seriam de ordem
combinatoria, pois existe um nimero fixo de primitivas e ndo ha grau de autonomia que permita
a criacdo de novas delas. Isto é, a partir das regras de combinacdo de um bloco de montar, ha
uma quantidade fechada de emergéncias, por mais que sejam muitas as possibilidades.

Cariani (2009, p. 27) observa que as primitivas podem ser - a depender do que se trata -
simbolos, atomos, estruturas, sensacGes. Essa abertura pontuada pelo autor sobre o
entendimento de primitiva nos permite olhar para a ideia de emergéncia em processos criativos
que ndo necessariamente envolvem cddigos ou demais aspectos de ordem quantitativa, cabendo
também perspectivas subjetivas sobre o assunto. Parece-nos que o grande ponto para se pensar
a emergéncia na criagio é a autonomia. Por autonomia, Pearson (2011, p. 127, tradugéo nossa)*°
compreende que “isso € 0 que queremos dizer quando falamos sobre autonomia: a capacidade
de algo, seja humano, macaco, software construct, robd ou supermodelo, tomar suas préprias
decisdes”. Em relagdo a autonomia em uma linguagem de programacéo, Pearson explica sobre

a diferenga entre um objeto e um agente. De acordo com o autor, um agente:

[...] observa e interage com seu ambiente. Eles podem ter comportamentos mais
sofisticados, como objetivos, crencas e preconceito. Eles também podem conter
imprecisOes, interesse préprio e também irracionalidades, o que os torna tdo
interessantes para trabalhar (PEARSON, 2011, p. 127, tradugéo nossa)?.

Como visto, para que um sistema gere emergéncia criativa é preciso que se construam
novas primitivas e, para isso, é necessario que exista algum grau de autonomia nos componentes

de um sistema. Por exemplo, para conferir poder de decisdo em componentes de um sistema

19 “This is what we mean when we speak of autonomy: the capability for something, whether human, monkey,
software construct, robot, or supermodel, to make its own decisions.”

20 «[...] observe and interact with their environment. They may have more sophisticated behaviors, such as goals,
beliefs, and prejudices. They can also harbor imprecisions, self-interests, and irrationalities too, which is what
makes them so interesting to work with”.
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em alguma linguagem da programac&o e, portanto, torna-los agentes, Pearson (2001) diz que é
preciso desenvolver a nocdo de self-awareness, que estd relacionada a capacidade dos
componentes perceberem a si proprios, 0s outros componentes e 0 ambiente como um todo.

A partir dessa percep¢do, 0s componentes tornam-se capazes de interagir e tomar
decisdes diante das situacBes, o que possibilita a geracdo de emergéncias. Ou seja, é a
autonomia que permite a relacdo e, por sua vez, € a partir da relacdo que a emergéncia pode
acontecer. Em casos de sistemas em que um componente ndo possui autonomia, sendo passivo
e condicionado a realizar sempre as mesmas agdes, nada de novo dali pode surgir, uma vez que,
independente do que aconte¢a, 0 seu modo de atuar sera sempre 0 mesmo. Com o poder de
deciséo, o componente passa a ter escolhas, sendo capaz de alterar seu comportamento mediante
as trocas com 0s outros componentes e 0 espaco. A no¢do de autonomia dada por Pearson
(2001) localiza-se mais especificamente no pensamento sobre sistemas computacionais, apesar
de permitirem um deslocamento para se pensar a relacdo de autonomia em seres-humanos.

J&a Morin (2011), em sua pesquisa sobre 0 pensamento complexo, direciona o olhar para
a ideia de sujeito, o autor diz que: “o fato de poder dizer ‘eu’, de ser sujeito, significa ocupar
um lugar, uma posi¢do onde a gente se pde no centro de seu mundo para poder lidar com ele e
lidar consigo mesmo” (MORIN, 2011, p. 66). Isto é, a partir da singularidade o sujeito realiza
trocas entre o exterior e o interior, sempre em fluxo. Morin (2011, p. 66) acrescenta: ““ser sujeito
é ser autbnomo, sendo ao mesmo tempo dependente. E ser alguém provisorio, vacilante, incerto,
é ser quase tudo para si e quase nada para o universo”. A autonomia ndo significa, portanto,
uma completa independéncia ja que estamos sempre em relacdo, somos um sistema aberto. Ser
autdbnomo é ter poder de escolha, se auto-implicar no mundo. Entretanto, Morin salienta que a
noc¢do de autonomia é mais complexa do que isso, afinal envolve aspectos culturais e sociais.
O autor entdo diz que a “[...] autonomia se alimenta de dependéncia; n6s dependemos de uma
educacdo, de uma linguagem, de uma cultura, de uma sociedade, dependemos claro de um
cérebro ele mesmo produto de um programa genético, e dependemos também dos nossos genes”
(MORIN, 2011, p. 66).

O que aqui nos interessa principalmente € a compreensdo da autonomia como um
aspecto fundamental para a interacdo, a auto-organizacdo e geragdo de emergéncias.
Retomando a definicdo vista anteriormente de emergéncia criativa e combinatoria propostas
por Cariani (2009), acredita-se ndo ser necessario nos prender nesta dissertacdo em rotulacoes
de trabalhos artisticos que se encaixem mais em uma perspectiva ou em outra, afinal, como
pondera o préprio autor, esses dois modos de emergéncia ndo valoram uma arte como superior

ou inferior, mas demonstra diferengas em seu processo, em seu modo de fazer. Acreditamos
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que o entendimento de emergéncia criativa é interessante para se pensar 0S processos criativos
de maneira mais ampla, principalmente a partir da ideia de autonomia.

Assim, se para geracao de emergéncias se faz necessario existir autonomia, como isso
se daria em um processo criativo? E imprescindivel compreendermos que o ser-humano é um
grande exemplo de sistema complexo e que a autonomia faz parte do seu modo de existir. Mas,
Se 0S processos criativos envolvem seres-humanos e estes sao naturalmente autbnomos, todos
0s processos podem ser entendidos como emergentes? Essa pergunta pode ser respondida de
diversas formas, mas se pensarmos na historia da arte ocidental no século XX, nota-se que
surgem novos jeitos de se entender criacdo em que a relagcdo de autonomia passa a ser repensada.

Especificamente na criagdo em danc¢a, ja na primeira metade do século XX, o
movimento da danca moderna nos Estados Unidos e na Europa levanta questionamentos sobre
o0 bailarino ser reduzido a um mero intérprete. Nos moldes da danca cénica tradicional, os
processos criativos se davam de maneira verticalizada, onde o coredgrafo carregava o “poder”
da criacdo e os bailarinos deviam ser preparados para execucao de uma ideia pré-estabelecida.
Na danca moderna, artistas como Isadora Duncan, Mary Wigman e Martha Graham trouxeram
para a cenaanogdo de que o bailarino € um sujeito subjetivo, que carrega consigo suas emocaes,
seu modo de ver a vida (BOURCIER, 2001 e SILVA, 2005). O entendimento de que ndo se
pode descolar o artista da sua subjetividade, rompeu com ideias instrumentalistas da sua
atuacdo, isto é, o sujeito com sua autonomia e diferenca foi “autorizado” a se expressar.

O pensamento do bailarino como um agente nos processos criativos em danca foi ainda
mais intensificado a partir da década de 1960, momento em que a danca contemporanea comeca
a se formar. A Judson Dance Theatre € um recorrente exemplo para se pensar as rupturas
realizadas na época no modo de se fazer e perceber danca. Esse grupo composto por varios
bailarinos como Trisha Brown, Stevie Paxton e Yvonne Rainer se reunia em uma igreja em

Nova Yorque para experimentarem, em coletivo, a cria¢cdo em danca. Segundo Vieira:

Para os bailarinos do Judson Dance, ndo havia relagdes hierarquicas no processo
criativo, fossem de ordem estética (mUsica, objetos, corpos, gestos, palavras tinham
pés de igualdade na criagdo) ou de ordem das relagdes entre criadores. Orientados por
guestBes que iam se colocando no decorrer do processo, fundamentavam-se em regras
e estruturas que, por meio do jogo e da improvisacdo, iam formulando suas
composic¢des. Deixaram-se influenciar pelos principios do “método do consenso”, um
processo de decisdo coletiva no qual todo acordo deve integrar a opinido da minoria.
Dessa Vvisdo critica diante de processos decisérios, o coletivo estabeleceu acordos de
ndo discriminacdo em relacdo as obras artisticas e aos membros (VIEIRA, 2013, p.
5).
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A partir da citacdo acima, podemos perceber que havia aberturas para que o artista
exercesse seu poder de decisdo no processo criativo, cada um era inserido no processo como
agente e ndo mero objeto da obra. O que se V& nessa perspectiva coletiva de criacdo € que a
obra ndo é fruto apenas de um sujeito, mas do todo. A no¢éo de autoria toma novas formas,
rompendo com ordens hierdrquicas. Como ruptura dos meios tradicionais de criagcdo em danga,
o grupo reforgca a autonomia e a diferenga de cada sujeito, dando espaco para as possiveis
emergéncias do encontro. E interessante ainda perceber que Vieira (2013) observa que até
mesmo objetos, palavras e musica sdo entendidos como parte intrinseca do processo, vistos a
partir de perspectivas mais horizontalizadas. Pode-se dizer que, por assim ser, 0 grupo exerceu
um pensamento menos centralizado na figura humana, colocando lado a lado, humano e técnica.
A prépria improvisacdo como estratégia criativa nos indica a importancia dada a autonomia, ja
gue a improvisacdo é uma abertura ao acaso, a imprevisibilidade. No momento em que €
realizada a improvisagéo, o artista precisa decidir a todo instante em relagdo ao seu movimento,
ao do outro e os demais atravessamentos do espaco e do tempo. E a partir da lida com essa
interacdo que novidades criativas podem aparecer.

Em casos de processos criativos em que o coredgrafo chega com uma ideia pronta e o
bailarino deve aprender as movimentacOes e executé-las, sem poder de intervencgdo, tanto o
processo, quanto a obra apresentada possui estruturas mais fechadas, isto é, ndo sdo dadas
aberturas para iminéncias do coletivo. Existe ali uma formula pronta que sera continuamente
repetida. Evidentemente que, por se tratar de seres humanos, € possivel e provavel que
emergéncias acontecam, como em casos de um bailarino ter de fazer alteracdes na
movimentacdo para evitar algum acidente ou até adaptacdes no uso do espaco a depender do
local em que a obra sera realizada. Sem contar ainda que cada bailarino é um sujeito singular e,
portanto, a forma com que a movimentacao é apropriada sera unica, uma emergéncia daquele
corpo. O que altera é como o pensamento da autonomia se apresenta nos principios do processo
criativo. Em metodologias mais verticalizadas, o poder decisorio e de controle da obra costuma
estar nas maos de uma pessoa ou de poucas delas, enquanto o restante € visto como reprodutores
que ddo a ver uma ideia, forma, poética. J& em proposi¢oes coletivas, como as da Judson Dance,
cada integrante do processo € visto a partir da sua diferenca e sua contribuicdo é desejada para
a construcéo da obra.

A criacdo colaborativa seria um meio do caminho entre esses dois modos de fazer.
Apesar da existéncia de um coredgrafo, diretor artistico ou mediador de processo, 0s bailarinos
sdo também tratados como criadores, havendo margens para sugestdes, intervencdes. N&o se

trata necessariamente de um processo consensual, mas a autonomia e diferenca dos sujeitos
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importam no processo criativo. O que se vé é que a partir do momento em que a ideia de cria¢do
insere a autonomia do outro como fundamental, quebra-se com entendimentos da obra artistica
como algo fechado. A interacdo torna-se poténcia, a possibilidade do “erro” também. Como um
sistema aberto, estd sempre em transformacéo, é dinamico.

A partir da ideia de rede, Salles (2006) compreende a criagdo como um campo relacional
em que a dinamicidade é uma de suas importantes caracteristicas. Ao longo da construcédo de
uma obra, uma rede de conexdes vai sendo formada e, segundo a autora, essa rede vai se
tornando mais densa na medida em que surgem novas relacdes (Salles, 2006, p. 17). A partir
do conceito de rede a autora estabelece algumas caracteristicas dos processos de criagdo, como:
“[...] simultaneidade de acGes, auséncia de hierarquia, ndo linearidade e intenso estabelecimento
de nexos” (SALLES, 2006, p. 17). A partir desse pensamento, Salles aproxima a compreensao
de sistemas complexos com a de processo criativo. A autora diz que por se tratar de um campo
relacional, os componentes de uma criacdo nao estdo isolados e, por isso, agem dinamicamente
ativando e ressignificando as relagdes, como num sistema complexo (SALLES, 2006, p. 22). A

autora diz que:

Ao adotarmos o paradigma da rede estamos pensando o ambiente das intera¢des, dos
lagos, da interconectividade, dos nexos e das relagfes, que se opBem claramente
aquele apoiado em segmentaces e disjungdes. Estamos assim em plena tentativa de
lidar com a complexidade e as consequéncias de enfrentar esse desafio (SALLES,
2006, p. 25).

Encarar o processo criativo como uma rede de interacdes, significa afastar-se da
assertividade e abrir-se para a obscuridade, para o ndo saber. Como um mapa em constante
construcdo, os modos de deslocamento séo criados a medida que os desafios aparecem, o que
implica estar aberto para 0 outro e para aquilo que o circunda. N&o se sabe ao certo aonde
chegar, os estagios do processo sdo frutos das relacdes construidas, sdo emergéncias.
Entretanto, Salles atenta que isso nédo significa que se trata de um processo completamente
aleatorio. Mesmo que de forma translucida, o processo criativo vai construindo um modo

préprio de funcionamento a partir das escolhas e aprendizados anteriores, como num sistema:

E importante pensarmos no ato criador como um processo inferencial, no qual toda
acdo, que da forma ao novo sistema, estd relacionada a outras agdes de igual
relevancia, ao se pensar 0 processo como um todo. Estamos, assim, tomando
inferéncia como um modo de desenvolvimento do pensamento ou obtengdo de
conhecimento novo a partir da consideracdo de questfes ja, de algum modo,
conhecidas. O destaque esta na visao evolutiva do pensamento que enfatiza as relagGes
entre elementos ja existentes (SALLES, 2006, p. 25).
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Essa citacdo de Salles pode ser associada com a caracteristica da adaptacdo delimitada
por Mitchell (2009) para a definicdo de sistemas complexos ou emergentes: seria a partir da
capacidade de aprendizado que o sistema pode adaptar, funcionar em uma melhor eficiéncia,
alterando o seu comportamento. Como uma estrutura complexa, 0s processos criativos navegam
entre a ordem e a desordem, o caos e 0 padrdo. Para Laurentiz (2009, p. 173), 0s proprios
processos criativos coletivos ou colaborativos sdo como um fendmeno de emergéncia, uma vez
que envolvem principios da auto-organizagdo e por construirem uma inteligéncia e estética
prépria. Isto €, quando estabelecidos a partir da nocao de coletividade, 0s processos criativos
desenvolvem o seu préprio modo de funcionamento, enquanto emergéncias sao frutos das
interacdes estabelecidas em sua rede.

Foi ao longo do século XX, contexto em que os modos de criacdo foram repensados,
que a videodanca se formou. J& na década de 1940, Maya Deren se envolveu na pesquisa entre
video e corpo em movimento defendendo a poténcia do amadorismo. Percursora do cinema
experimental, Deren abriu caminhos para o entendimento da criagdo como algo processual,
inacabado e imprevisivel?. Seria através do ndo saber que algo de novo surgiria. Cunningham,
a partir da década de 1960, mergulhou em processos artisticos que compdem diversas areas de
conhecimento, sempre salientando a importancia de se garantir a autonomia de cada uma delas,
colocando-as em interacdo como agentes e ndo objetos. O artista estabeleceu contato com
diferentes cineastas da época, criando estéticas proprias e inusitadas entre danca e video. A
prépria Judson Dance Theater realizou pesquisas entre essas areas, como foi possivel ver no
primeiro capitulo desta dissertacdo. Isto €, as noc¢des de relagdo, autonomia e coletividade
perpassam a formacdo da videodanga como um novo modo de fazer artistico.

O que se observa na histéria da formacdo da videodanca é que, apesar de nao ser
consensual a sua definicdo, é recorrente o entendimento de que se trata de um campo hibrido
em gue a interacdo entre os conhecimentos do video e da danca gera uma estética propria que

ndo pertenceria a nenhum dos lados, seria uma novidade artistica. Segundo Chiavenato:

O aspecto mais importante do conceito de sistema é a ideia de um conjunto de
elementos interligados para formar um todo. O todo apresenta propriedades e
caracteristicas proprias que nao séo encontradas em nenhum dos elementos isolados.
E o que chamamos emergente sistémico: uma propriedade ou caracteristica que existe
no sistema como um todo e ndo existe em seus elementos em particular
(CHIAVENATO, 2003, p. 475).

21 Para uma melhor compreenséo do tema, ver o documentario Maya Deren’s Film Philosophy.
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Baseando-nos na perspectiva da teoria dos sistemas complexos, para que algo novo se
crie na interacdo entre video e danca, é preciso que cada area seja agente, ou seja, precisam
possuir algum grau de autonomia. Dessa forma, as areas podem trocar informacgdes e em um
processo dialético e dindmico geram a videodanca como emergéncia. Colocando uma lupa
sobre as areas do video e da danca, podemos pensar em uma configuracdo mais ampla do
processo criativo de uma videodanga, que se daria pela interacdo entre corpo, técnica, 0 tempo
e 0 espaco. Por corpo podemos pensar o bailarino, o videomaker, o editor e demais outras
possibilidades de integrantes. Por técnica é possivel identificar a cdmera de video, captadores
de dudio, softwares de edicdo e demais dispositivos. O espaco e 0 tempo, por sua vez, se referem
as diversas qualidades desses dois elementos que s&o mobilizadas e mobilizam a ligagao entre
corpo e técnica.

Para que a videodanca seja uma emergéncia, parece importante criar aberturas em seu
processo criativo para que 0s seus componentes possam trocar, interagir. Nesse sentido, o
pensamento coletivo e colaborativo para a criagdo da videodanca se aproximariam mais dessa
condicdo, ja que a autonomia aparece como um de seus principios. Mas como conferir
autonomia para as técnicas envolvidas? Apesar de ndo se tratar de inteligéncias artificiais, parte-
se do principio que a técnica possui algum grau de autonomia, afinal aquilo que a técnica retorna
se diverge da experiéncia de cada corpo ali envolvido. A técnica possui particularidades que
transformam o modo de perceber 0 mundo, € possuidora de poéticas prdprias. Sem ainda nos
debrucarmos sobre essa questdo, o que sera feito no proximo capitulo, nos interessa pensar a
técnica como uma abertura para a experimentacao, algo que se potencializa quando esta nédo é
vista somente como um instrumento. E como se, para além dos manuais de uma camera ou de
um software de edicdo, encarassemos a técnica como algo a ser constantemente descoberto. A
partir da interacdo entre técnica e corpo, como num sistema aberto, emergéncias podem ser
geradas.

O espago e o tempo podem ser pensados como o0s elementos que transformam e sdo
constantemente transformados pela relacdo entre corpo e técnica, desde o espaco-tempo fisico-
geogréfico até o espaco-tempo da tela. Inseri-los nesse sistema como autbnomos significa
reconhece-los como fatores que ndo sdo somente consequéncia ou sintoma da relacdo corpo e
técnica, mas também influentes em seus modos de atuacdo. Enfim, é abrir-se para o
imprevisivel, para o acaso. Em uma dinamica relagé@o entre corpo, técnica, espaco e tempo, a
videodanga emerge.

O surgimento de emergéncias nesse contexto pode estar associado com a quebra da

verticalidade nos processos criativos, principalmente relativo a ruptura dicotémica entre corpo
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e técnica. E a partir das aberturas poéticas construidas entre técnica e corpo em movimento que
a danca experimenta outras possibilidades espago-temporais, algo proprio desse modo de fazer.
Cariani (2009), para além de identificar emergéncias criativas e combinatorias, delimita o termo
de emergéncia epistémica que, segundo o autor, seria “[...] 0 surgimento de novas perspectivas
e janelas para 0 mundo” (CARIANI, 2009, p. 23). Cariani (2009, p. 24) observa que no mundo
da arte, por exemplo, as rupturas ocorridas ao longo da histéria, alteram o seu modo de vé-la,
instabilizando, inclusive, a maneira de concebé-la. Podemos perceber a videodanga como uma
emergéncia epistemologica do século XX, algo que recriou modos de ver, fazer e perceber a
danga.

Interessa-nos perceber a videodanga como uma emergéncia epistemoldgica aberta, ndo
como algo fixo, fechado. Uma epistemologia que respira, transforma, caminha entre o caos e a
organizacdo, uma epistemologia dialogica. Ndo implica, portanto, ao dizer que a videodanca é
uma emergéncia epistémica, delinear a sua defini¢do, mas compreender que ela tem construido
um novo modo de se pensar 0 corpo em movimento. Inclusive, tensiona concepcdes
cristalizadas sobre a danca quando relacionada a efemeridade e a presenca. O encontro
sistémico entre danca e video, fez desequilibrar a definicdo da danca como algo do aqui e agora
— quando esse aqui e agora se relaciona a ideia do ao vivo e da materialidade. Outros modos de
presenca se constroem: 0 corpo-imagem movimenta e € movimentado por outros espacos e

tempos. Segundo Morin:

A epistemologia, é preciso sublinhar, nestes tempos de epistemologia policialesca,
ndo é um ponto estratégico a ocupar para controlar soberanamente qualquer
conhecimento, rejeitar qualquer teoria adversa, e dar a si 0 monopélio da verificagéo,
portanto da verdade. A epistemologia ndo é pontifical nem judiciéria; ela é o lugar ao
mesmo tempo da incerteza e da dialégica. De fato, todas as incertezas que
consideramos relevantes devem ser confrontadas, corrigir umas as outras, entre
dialogar sem que, no entanto, se imagine possivel tapar com esparadrapo ideol6gico
a Ultima brecha (MORIN, 2011, p. 46).

A produgcdo teorica sobre videodanga ainda € restrita, caminhamos em camera lenta para
a discussdo das problematicas que ela levanta. Entretanto, ao identificar na pesquisa
bibliografica que para a maioria dos estudiosos a videodanga esta para além de um mero registro
documental e que ela seria um conhecimento hibrido, sem que video e dancga sejam acessorios
um do outro, 0 que € que esse encontro mobiliza a ponto de se construir algo novo capaz de
carregar um nome proprio? Sendo a emergéncia a compreensdo de uma novidade e que essa
novidade para ocorrer implica um pensamento sistémico, mobilizando no¢oes de coletividade,

relagdo e autonomia, nos propomos aqui pensar a videodanca a partir de um agenciamento entre
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corpo, técnica, espaco e tempo. Ao longo dessa pesquisa tedrica, percorreremos entendimentos
sobre esses elementos e suas interagdes, permitindo-nos, mesmo que timidamente, compreender

0 modo de fazer da videodanca.
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4 O SER-HUMANO COMO UM SER-TECNICO

As modulacBes espago-temporais que ocorrem na videodanca, esse outro modo de
perceber o corpo em movimento, é somente possivel devido a relacdo estabelecida entre os
corpos e a técnica envolvidos no processo criativo. Nesse sentido, busca-se compreender que
corpo e técnica integram de forma interdependente a videodanca. Para a proposi¢do de uma
leitura da videodanca que busque fugir dos olhares antropocéntricos em que a técnica apenas
opera a servico do humano, como um instrumento, trataremos aqui, de forma breve, sobre 0s
pensamentos de Bernard Stiegler. Este filésofo francés perscruta as relagfes entre 0 humano e
a técnica e, ao contrario das linhas de pesquisa que compreendem a 0posi¢ao entre seres-vivos
e nao-vivos, Stiegler, influenciado por Gilbert Simondon, Jacques Derrida, André Leroi-
gourhan, entre outros tedricos, aprofunda os estudos sobre o entendimento do ser-humano como
um ser-técnico, isto é, sobre a indivisibilidade entre humano e técnica.

A dicotomia entre natureza e técnica foi ponto de grandes discussdes para se
compreender uma possivel origem do ser-humano. Stiegler (2009) analisa que Rousseau, por
exemplo, apontava para a ideia de pureza e esséncia do ser-humano em sua dita “primeira
origem”, em que esse se aproximava mais da natureza € a técnica ainda ndo existia. Ja a
“segunda origem” do humano se daria na origem da técnica e representaria a morte do humano,
daquilo que o é essencial. O homem original seria perfeito, 0 homem pds-técnica traria ao
mundo a desigualdade e a civilizacdo (NETO, 2015). Stiegler questiona essa ideia de uma

origem pura. Segundo Neto:

Humano e proteticidade sempre andaram juntos, pois 0 humano esta ligado a uma
suplementacdo em que tudo é mediado, tecnificado. Ha, portanto, uma falta na origem,
isto é, uma auséncia de origem, no sentido de que o que acompanha o humano desde
o inicio é exatamente aquilo que ndo é humano, isto &, a técnica. Stiegler ira chamar
isso de Falta de Epimeteu, a auséncia da origem a medida que o processo de formagao
do humano estd em permanente referéncia a uma exterioridade técnica (NETO, 2015,
p. 113).

Stiegler (2009, p. 2) diz que a técnica tende a parecer como algo oposto ao humano,
mas, na verdade, ele atenta que os dois sdo construidos de maneira conjunta. Essa relacao,
segundo o autor, pode ser pensada a partir do conceito de transdugédo de Gilbert Simondon, que
diz da indissociabilidade entre humano e técnica, compreendendo que um ndo existe sem o
outro. Entretanto, Stiegler observa que esses dois elementos estdo sempre em um jogo de

equilibrio tensionado pelo proprio tempo: “mas essa relacdo € um equilibrio metaestavel que



60

abrange uma irredutivel, uma tensdo que é o proprio tempo: o avango da técnica inicia a
extensdo como tal” (STIEGLER, 2009, p. 2, traducdo nossa)?2.

Desde o ato de lascar pedras, a construcdo de uma linguagem e a criagdo do celular, o
humano evolui?® em relacdo a técnica, em um movimento continuo entre exterior e interior
(STIEGLER, 2009 e NETO, 2015). Nesse processo de organizacdo do inorgéanico, 0 humano
externaliza sua memoria, externaliza a si mesmo. Diferentemente de entender a técnica como
algo que ndo pertence ao humano e que a ele é acoplado, Stiegler a entende como uma
externalizacdo, enfatizando a ideia de fluxo entre a nocdo homem/maquina. Isto €, a técnica
compde o humano e 0 humano compde a técnica.

O processo de externalizagdo seria uma ruptura na histdria da vida, uma vez que se trata
da memdria inscrita em um corpo inorganico e, por isso, tal memaria ndo se esvai com a morte
da espécie humana, pois permanece presente na técnica (STIEGLER, 2009, p. 4). Ao talhar
uma pedra, ao pressionar o grafite do lapis em uma folha de papel, ao deslizar os dedos em uma
tela de celular, a memdria é inscrita em um corpo ndo-vivo e a experiéncia ali registrada passa
a ser transmissivel, o que abre a possiblidade da construcdo de uma heranca, da relacdo de
proximidade e fluxo entre passado-presente-futuro (STIEGLER, 2009, p. 04). Esses rastros do
humano se revelam como uma presenca, evocando uma temporalidade propria. A técnica ndo
seria somente uma aparéncia fisica, mas uma abstracdo, uma inscricdo no tempo, um gesto
natural do humano que marca sua presenca no mundo.

Ao pensar as relacbes estabelecidas entre os artistas e a técnica durante o processo
criativo da videodanca, é possivel notar que existem ali diferentes etapas de inscricdo de
memoria. No momento da filmagem, videomaker e bailarino estabelecem relagdes varias com
a camera filmadora. O material videografico revela o gesto, 0 movimento e o tempo do corpo
do videomaker. Pela relacédo de proximidade, camera e videomaker compde um s6 corpo, como
um conjunto técnico. Mesmo que oculto, o corpo que filma pode ser presenciado pelas
configuracdes cinéticas, espaciais e temporais do video. E a partir do modo como corpo e
camera se conjugam que € estabelecido o que se vé e 0 que ndo se vé. Delimita-se o espaco,
delimita-se o tempo, criam-se poéticas.

O corpo do bailarino, por sua vez, inscreve sua memoria na camera nao pelo contato,

pelo toque direto entre humano e técnica, mas pelos rastros de sua existéncia dancada na tela.

22 “But this relation is a metastable equilibrium spanning an irreducible tension, a tension that is time itself:
technic's advance initiates temporal extension as such.”

2 A evolugdo neste contexto ndo é compreendida como um processo de melhoria, mas como um processo de
mudanca.
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Além disso, o corpo do bailarino em movimento provoca 0 conjunto técnico,
videomaker/camera, a se reorganizarem no espaco-tempo — e vice-versa. A cadmera guarda em
si a memoria desses corpos em relacdo. Guarda a heranca de um espaco-tempo compartilhado.
Como arquivo, é capaz de fazer fluir passado-presente-futuro. No momento em que se vé o
video, a relagdo € atualizada e ganha poéticas outras a depender de quem, quando, onde e como
é vista.

Na etapa de pos-producdo, novas inscri¢es sdo realizadas. Por meio da edicdo, outras
dimensGes do tempo e do espaco podem ser construidas. Imagens de momentos diferentes
podem ser compostas e dai outras possibilidades narrativas se constroem. O corpo que edita,
edita a memoria antes inscrita pela camera, pelo videomaker e pelo bailarino. O material
videografico torna-se potencial criativo, pode ser transformado, criando outras possibilidades
dos corpos em movimento no espaco-tempo. A videodanca seria entdo uma heranca, memoria
que se constr6i a partir da relacdo dos corpos e da técnica no espaco-tempo. Memdria
acumulada, composta, fragmentada e continuada. Nesse sentido, centralizar a videodanca na
figura do bailarino seria reduzir todo um processo que se constroi de maneira relacional. A
videodanca ndo € do corpo que danca, a danca que ali se constrdi é a danca do bailarino, do
videomaker, da camera, do editor e da técnica utilizada para edi¢do em relacdo uns com 0s
outros. A videodanca seria, portanto, a composicdo dos olhares de varios artistas e, assim
pensada, a danga que se apresenta nunca sera, ao menos nao de maneira exclusiva, aquela que
0 bailarino danca: a danca € uma resultante, uma deriva da relacdo entre humano e técnica.

Nesses varios processos de inscricdo de memoria na videodanca e em outros contextos
em que humano e técnica coexistem, 0 que a ultima retorna em relacdo ao processo de
externalizacdo é exatamente aquilo que se inscreve? Haveria alguma particularidade da técnica
em meio a esse processo? Seria a técnica um CTRL+C/CTRL+V da memoria humana?

A distancia existente entre aquilo que se é expresso e 0 que o objeto técnico externaliza
pode ser entendida a partir do conceito de transducéo de Gilbert Simondon. O conceito se refere
ao aparecimento de outro estado de algo no processo de liberacdo da memoria entre humano e
técnica, além de dizer da indissociabilidade dessa relacdo. Nesse processo, a memdria
externalizada exprime uma diferenga?*, uma incerteza. A técnica no seria, portanto, capaz de
representar nada, ela transduz, apresenta um diferir. Essa producdo de uma distancia entre a

técnica e o humano permite um tempo de reflexdo, de voltar-se a memdria externalizada de

24 “Lembrando Derrida, Stiegler utiliza a ideia de diferenca (différance) como um efeito de retorno, um aprés-
coup que constitui a origem a posteriori, como um suplemento que se superpde restropectivamente” (STIEGLER,
2009, p. 135-60).
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outra maneira. Esse constante diferir entre humano e técnica permite a construcao de diferentes
estados, temporalidades e, portanto, poéticas, revelando a interdependéncia dessa relagdo, e 0s
graus de autonomia presentes nelas.

A0 gravarmos nossa voz em um gravador, 0 que escutamos nunca sera exatamente a
mesma coisa. Da mesma forma, a videodanga ndo é a mera representagdo de uma experiéncia.
A videodanga pode ser entendida, portanto, como uma transducdo de uma experiéncia
relacional. Ao mesmo tempo em que o humano se externaliza, a técnica também o faz. Nesse
fluxo entre humano e técnica, a memoria externalizada é apresentada em um novo estado, que
guarda as especificidades daquele dispositivo técnico. Nesse processo de transducdo entre
técnica e humano, cria-se espaco para a reflexdo, onde é possivel voltar-se a prépria existéncia
de outras maneiras.

O entendimento do humano como ser-técnico proposto por Stiegler contribui de forma
potente para a reflex&o sobre a relagdo entre arte e tecnologia que, por vezes, tem sua discussao
baseada em modelos dicotdmicos e antropocéntricos. Aqui nesta dissertagdo propde-se pensar
essa relacdo a partir da videodanca. Diferentemente de um registro meramente documental, a
videodanga é um processo criativo colaborativo entre bailarinos, técnica e a equipe de
audiovisual. E justamente por sua criagio ser baseada nesta relagdo que ela produz um novo
modo de percepcdo do corpo em movimento no espaco-tempo. A compreensdo de que as
técnicas que integra esse processo criativo sdo imbuidas de certa autonomia e poética propria,
nos permite perceber a videodanga como uma relagdo ndo hierarquica e ndo instrumentéaria, em
que a técnica interfere na atuacdo humana e vice-versa. Esse pensamento desconstroi olhares
dicotdbmicos e antropocéntricos sobre a relagdo técnica/humano/arte, fazendo-nos refletir sobre
a primeira como algo capaz de criar.

A transferéncia da percepc¢do de passividade da técnica para um entendimento de sua
interferéncia ativa no processo criativo pode reconfigurar, inclusive, a postura do artista em
relacdo a obra, ao se direcionar dialogicamente com a mesma. Ou seja, perceber a técnica de
maneira horizontal em relacdo ao humano, pode alterar a logica criativa da videodanga, bem
Como sua concepeao.

As construgdes narrativas e poéticas da cena sdo ampliadas com a interacdo entre o
corpo do bailarino, o espaco em que ele atua, a camera, o videomaker e, posteriormente, o
trabalho de edicéo dos videos. No momento da filmagem, a cAmera filmadora € um dispositivo
técnico que media a relacdo entre bailarino e videomaker. A camera guarda em si tanto as
inscrigdes do corpo do videomaker quanto do corpo do bailarino. Nesse sentido, a memoria de

ambos é externalizada para a camera que carregara em si essa experiéncia transduzida, diferida.
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Simbolicamente, a cdmera é 0 encontro, promotora da transducgéo da relacdo. Com esse primeiro
material videografico tém-se um estagio de producdo de diferenca. Com a infinidade de
possibilidades de edicdo, novas camadas de sentidos podem surgir.

O espaco e 0 tempo sdo também transduzidos pela técnica, revelando um diferente modo
de percebé-los. Na videodanca, a partir dessa perspectiva, 0 que se tem ndo € o corpo do
bailarino, o espaco e o tempo onde se foi gravado, tém-se a geragdo de um novo corpo, Um novo
espaco e um novo tempo criados pela relacéo estabelecida no processo criativo.

No momento de edi¢do outras poeéticas sdo criadas. O que temos é um acumulo de
camadas que vao sendo construidas e desconstruidas, abrindo sua poténcia de significagdo,
criando sua propria temporalidade, espacialidade e, por que ndo, corporalidade. Percebe-se que
na videodanca novas materialidades sensiveis do espaco, do tempo e do proprio corpo sao
criadas. Como poténcia artistica, a videodanca constroi diversas camadas de transducéo,
permitindo um constante diferir entre humano e técnica.

Nesta dissertacdo, as contribui¢des do pensamento de Stiegler, por mais que nao tratados
de forma aprofundada, uma vez que este ndo é o centro da pesquisa, ajudam a leitura de que
para se pensar a videodanga enguanto um agenciamento e uma emergéncia é preciso
compreender a técnica como uma parte ativa do processo. Ndo sendo um mero registro
documental e, por isso, implicando um tratamento da técnica como agente da criagdo, faz-se
importante apoiar-se em teorias que esclarecam a sua concepc¢do em relacdo ao humano. Essa
perspectiva caminha na contramdo de muitos dos pensamentos sobre humano e técnica e,
entende-se que ela pode contribuir para uma reflexdo mais densa sobre as relagdes criadas na
videodanc¢a, além de fazer-nos pensar sobre como as ldgicas de criagdo podem ser
reconfiguradas a partir desse entendimento, o que amplia as possibilidades artisticas. Além
disso, possibilita compreender a videodanga como um campo de conhecimento especifico, que

ndo é danca, nem video, mas videodanca. E nesse cruzamento que o novo pode ser construido.
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5. CORPO, TECNICA, POLITICA E ESPACO: ELEMENTOS DE UM
AGENCIAMENTO

5.1 A Coreopolitica pensada no contexto das midias digitais

Lepecki (2012, p. 55) compreende a danca como uma coreopolitica, isto é, um
agenciamento entre corpo, movimento e lugar que promove rupturas no status quo. Com olhar
direcionado a danca realizada em espacgos urbanos, o autor reflete sobre como a arquitetura
interfere na forma de mover dos corpos. Os sinais de transito, as faixas de pedestres, o asfalto
e a calgada induzem modos de se relacionar com o tempo e 0 espaco da cidade. Permeados pela
ilusdo da liberdade de ir e vir, os cidaddos sdo coreografados pela arquitetura, pela disposicéo
espacial construida. Em meio a esse cenario, a danca enquanto coreopolitica seria aquela que
ressignifica o funcionamento habitual das cidades, criando dissenso ao deslocar invisiveis
regras.

Neste capitulo, pretende-se compreender a visdao de Lepecki da danca como um
agenciamento, pensando os atravessamentos entre corpo e espaco. Objetiva-se, a partir da
abordagem do autor, fazer uma breve reflexdo sobre a técnica, principalmente aquelas que
compreendem as midias digitais, como mais um elemento que é agenciado na danca e que,
apesar de sua certa invisibilidade e imaterialidade, também delineia e transforma nossos
espacos de atuacao e a danga que tem sido construida.

A compreensdo de Lepecki sobre o conceito de coreopolitica parte do entendimento de
que arte e politica sdo coexistentes e que, por assim ser, a dan¢a nao seria mera metafora ou
alegoria politica, mas, sim, uma pratica politica. Essa compreensdo se estende a nogdo de
coreografia estabelecida pelo autor (LEPECKI, 2012, p. 46), que diz que a mesma ndo é um
sintoma ou imagem das relagdes politicas e sociais, ja que a forma como os corpos se dispdem

no espaco ndo é neutra: coreografia é também politica. Segundo Lepecki:

Essa necessaria antimetaforicidade requer a formagdo de um empirismo particular,
atento aos modos como coreografias sdo postas em prética, ou seja, dangadas.
Antimetaforicidade requer entendermos de que modo, ao atualizar-se, ao entrar no
concreto do mundo e das relagfes humanas, a coreografia aciona uma pluralidade de
dominios virtuais diversos — sociais, politicos, econdmicos, linguisticos, sométicos,
raciais, estéticos, de género — e os entrelaga a todos no seu muito particular plano de
composicao, sempre a beira do sumigo e sempre criando um por-vir (LEPECKI, 2012,
p. 46).
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A partir dessa citagdo, pode-se compreender que danca e contexto estdo imbricados, um
influenciando o outro. A compreensdo da danga como um agenciamento entre corpo,
movimento e lugar, e a de que tal agenciamento é por si s6 uma prética politica, faz com que
Lepecki (2012, p. 47) amplie o entendimento de coreografia para além do campo da danca.
Perpassando questBes filosoficas e da teoria do direito, 0 autor mostra 0 qudo nosSsOs
movimentos s&o controlados, o quanto o espaco cria coreografias dos corpos. Ao mesmo tempo,
diz da poténcia do sujeito como um ser politico, isto &, alguém que promove o dissenso e cria
fissuras no modus operandi (LEPECKI, 2012, p. 56). Deslocar e propor outros usos da cidade
revela a diferenca, rompe com o movimento automatico e mono6tono dos sujeitos. A
coreopolitica estaria exatamente no dissenso, na poténcia de romper dispositivos que fazem

reproduzir um modo de agir no espaco. O autor pergunta:

Podem a danca e a cidade refazer o espaco de circulagdo numa coreopolitica que
afirme um movimento para uma outra vida, mais alegre, potente, humanizada e menos
reprodutora de uma cinética insuportavelmente cansativa, se bem que agitada e com
certeza espetacular? (LEPECKI, 2012, p. 49)

Esse movimento entre danca e cidade capaz de fazer emergir outro modo de
experimentar essa relacédo, faz vibrar as rachaduras do ch&o de concreto no qual pisamos nossos
pés todos os dias. Abrir-se para a poténcia do espaco, sem limitar-se as suas regras ocultas, ou
nem tdo ocultas assim, é ampliar as possibilidades da acéo, € abrir-se para 0 novo, € exercer seu
poder de decisdo diante da possibilidade de fazer algo diferente daquilo ja estabelecido.

A cidade, de maneira geral, nos convida a transitar, raramente a relaxar e a apropriar-se
dos seus contornos. As vias ndo param e, enquanto isso, 0 sujeito sai de uma “caixa” e entra em
outra. Quais sdo os respiros da cidade? Como cria-los diante do seu constante caos? Pequenos
atos de dissenso podem ser reparados diariamente: pessoas que se assentam no meio-fio, que
se banham nas fontes, que atravessam fora da faixa, que leem no ponto de 6nibus... Lepecki
pontua: “O sujeito que emerge entre as rachaduras do urbano, movendo-se para aléem e aquém
dos passos que Ihe teriam sido pré-atribuidos, é o sujeito politico pleno” (LEPECKI, 2012, p.
57). Parece importante observar que o dissenso ndo esta necessariamente e somente em grandes
acOes e transgressdes, mas em toda e simples proposi¢cdo de um novo modo de estar, de se
apropriar de um espaco.

Para além das limitagGes criadas pela arquitetura e pelas leis, Lepcki diz também da
existéncia de uma coreopolicia, isto é, da figura que policia 0s movimentos dos corpos através

de sua presencga e comando. Lepcki explica:



67

Vamos considerar aqui “policia” um ator social na coreopolitica do urbano atual, uma
figura sem a qual néo é de todo possivel pensar-se a governabilidade moderna. Uma
figura também é cheia de movimento, particularmente o ambiguo movimento
pendular entre a sua funcdo de fazer cumprir a lei e, a sua capacidade para a sua
suspensao arbitraria; uma figura cujo espetaculo cinético é de chamar para si o
monopdlio sobre a determinagdo do que, no urbano, constitui um espaco de
circulagdo, tarefa que executa ndo apenas quando orienta o transito, mas também
quando executa com alarde a sua performance de transgressdo de sentidos de
circulagdo na cidade, com carros velozes cheios de luzes e sirenes alardeando assim a
sua excepcional ultramobilidade, uma vez que para a policia nunca existe contraméao
(LEPECKI, 2012, p. 51).

Sobre a ideia de um coreopoliciamento do movimento dos corpos o autor diz que:

Quando um policial diz que é para circular, ou ir para algum lugar especifico, ou
apenas para sair da sua frente ja, sua fala opera como um eficientissimo comando
coreografico: o movimento correspondente € imediatamente executado, do melhor
modo possivel (LEPECKI, 2012, p. 51).

O policial €, portanto, um coredgrafo dos cidaddos, alguém que dita os movimentos dos
corpos no espaco. Lepecki (2012, p. 54) compara a figura do policial com a prépria arquitetura,
justamente por sua acdo promover a reproducdo dos modos de agir do sujeito e do coletivo
como um todo. Ou seja, ao andarmos até a padaria para comprar um pao, algo aparentemente
tdo banal, somos atravessados por diversos fatores que nos fazem realizar esse trajeto de um
jeito e ndo de outro. Isto é, somos agenciados pelo espaco, que carrega em si atravessamentos
de ordem social, cultural, politica, entre outras. E importante ressaltar que, ja que se trata de
uma agéncia, se o espaco influi nos corpos, os corpos influem no espaco e por isso a importancia
de se pensar em uma coreopolitica, de considerar a poténcia que 0s sujeitos tém de romper com
a monotonia dessa relacéo.

A danca realizada como uma coreopolitica seria aquela que transforma os
agenciamentos ordinarios, aquela que propde a diferenca, a ruptura. Como visto, a cidade
propde um modo de uso de tal forma que o coletivo se homegeniza e, dessa maneira, o controle
dos corpos é mais eficaz, ja que aquele que transgride, é facilmente identificado, policiado. De
certo modo, a cidade invisibiliza os corpos nas suas diferencas, os cidadaos sao assimilados por
suas regras. Aquele que é visto, percebido, é aquele que destoa, que esta a margem, que erra.
Quando a danga realizada em espagos urbanos propde um deslocamento do cotidiano, gerando
contraste com 0s acontecimentos que a rodeia, ela se torna um ponto de diferenca, uma

rachadura que abre para a reflexdo sobre aquilo que vivemos. Movimentar-se lentamente em
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uma avenida lotada, usar um banco para realizar movimentos que ndo o de sentar, entre tantas
outras possibilidades de criacdo artistica, move os moinhos do condicionamento.

Com os avangos das midias digitais desde o século XX, as nocGes de espaco-tempo tém
sido reconfiguradas, o digital trouxe dimensdes que vem interferindo em nosso dia a dia. Com
0 desenvolvimento das redes de internet, por exemplo, as fronteiras geopoliticas vém se
transformando, as distancias sdo suprimidas e 0 mundo é capaz de se comunicar com apenas
um cligue. Um sujeito do Japdo, neste momento, pode estar conversando com alguém da
Argentina e, em outra aba, comprando um produto chinés. Os celulares smartphone, cada vez
mais incorporados aos corpos, fazem com que os sujeitos estejam em varios lugares ao mesmo
tempo. Para além do espaco fisico-geografico, outros espacos se permeiam, se cruzam em
nossas vidas, criando ainda mais camadas de agenciamento no nosso jeito de agir. O dinheiro
torna-se digital, um codigo binario. Nas redes sociais as pessoas dividem, em tempo real, seus
afazeres, sua vida como um espetéaculo a ser apreciado (SIBILIA, 2016). Em meio a tudo isso,
podemos dizer que o agenciamento entre corpo, movimento e lugar tem ganhado novas
dimensdes e novos questionamentos.

Segundo Santana (2002, p. 23-24), “[...] a Era digital promoveu um outro tipo de
relacionamento entre os meios, rompendo a nocdo de fronteira e, consequentemente,
proporcionando uma regido inextricavel na qual o corpo é elemento-chave”. O corpo passa a
ser atravessado por outros espacos e tempos, ele esta aqui e 4, esta no agora ou como uma
atualizacdo do tempo presente atraves da imagem, da escrita, do som ou outros possiveis dados.
Nessa nova conjuntura, como se pensar o controle dos corpos na cidade ja que outras relacdes
espaco-temporais sao construidas?

Nos dias de hoje, se pararmos para pensar, € 0 proprio sujeito que autoriza o controle do
seu corpo. Ao expormos detalhes da nossa vida cotidiana quase que em tempo real, deixamos
em aberto informacbes de onde estamos, com quem estamos, como estamos. Os celulares,
tablets, Laptops e demais dispositivos tecnolégicos podem possuir cdmeras, GPS, microfones,
comandos de voz e, pensando nisso, podemos ver que para além da arquitetura e do
policiamento, estamos agora carregados de elementos que podem servir como meio de
fiscalizacdo dos nossos préprios corpos. Aparentemente, 0 mundo das midias digitais pode nos

parecer democratico, livre e sem fronteiras, mas ndo é bem assim. Sibilia atenta que:

Marcada pelas mudancas ultra-rapidas, na sociedade contemporénea imperam
dispositivos de poder cada vez mais sutis e menos evidentes. Entretanto, eles parecem
ter ganhado eficacia, permitindo exercer um controle total ao ar livre (SIBILIA, 2002,
p. 29).
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Ou seja, apesar de sua certa invisibilidade e imaterialidade, as midias digitais tém criado
outros relevos nos espacos, modificando nossa maneira de encarar 0 mundo, mesmo que
aparentemente de modo discreto. Sibilia (2002) explica o que tem por trds do simples uso de

cartdes de crédito e senhas de acesso:

[...] o sujeito da sociedade contemporanea detém cada vez mais cartdes de crédito e
senhas de acesso: dispositivos digitais. De maneira crescente, a identificacdo do
consumidor passa pelo seu perfil: uma série de dados sobre a sua condicdo
socioecondmica, seus habitos e suas preferéncias de consumo, colhidos através de
formulérios de pesquisas e processados digitalmente, para serem armazenados em
bancos de dados conectados em rede serdo acessados, vendidos, comprados e
utilizados pelas empresas em suas estratégias de marketing. Desse modo o
consumidor passa a ser, ele mesmo, um produto a venda (SIBILIA, 2002, p. 34).

A autora explica ainda como ocorre esse processo de acesso aos dados do consumidor:

Um exemplo desse processo € uma tendéncia atual da internet, que faz com que as
empresas oferegam servigos e produtos gratuitos aos usuérios da rede mundial de
computadores, em troca dos quais estes devem preencher formularios revelando os
seus perfis. Tais dados sdo muito valiosos em termos de marketing, pois permitem
enviar publicidade direcionada de acordo com cada tipo de usuério/consumidor. Séo
oferecidos, assim, de maneira gratuita, produtos de software e até mesmo dispositivos
de hardware, além de servigos como contas de correios eletrdnico, espaco para
publicar paginas e fotografias na Web, acesso ao conteldo de revistas e jornais, e
inclusive a prépria conexdo com a Internet. O produto comprado e vendido, em todos
esses casos, € 0 consumidor (SIBILIA, 2002, p. 34-35).

Para termos acesso a determinados produtos entregamos, as vezes num automatico
impulso, dados que dizem sobre nossas vidas, isto é: o préprio sujeito passa a autorizar a sua
fiscalizacdo. Pensando o conceito de coreopolicia de Lepecki, podemos também refletir sobre
a digitalizacdo dos sistemas de controle através das cameras de vigilancia, sejam elas privadas
ou publicas. Em uma rua deserta em que aparentemente estamos sozinhos, podemos estar sendo
vigiados por discretas cameras em casas e prédios. Ou mesmo em um local cheio de pessoas,
como garantir que alguém néo esteja nos fotografando ou filmando? No mundo das redes, a
arquitetura ndo € mais uma barreira. Mesmo em um quarto fechado, podemos estar conectados
com outras pessoas e espagos. A relacdo entre publico e privado toma novas formas: quando é
gue estamos mesmo sozinhos? Sibilia relaciona como o mundo digital tem mudado nossas

l6gicas:
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Com a dissolucdo dos limites que confinavam o alcance das antigas técnicas
disciplinares, muitos desses mecanismos de outrora se sofisticam, alguns se
intensificam e outros mudam radicalmente. Vai perdendo forga a velha l6gica serial,
mecanica, descontinua, fechada, esquadrinhada, geométrica, progressiva e analdgica
das sociedades disciplinares, vencida pelas novas modalidades digitais, continuas,
fluidas, ondulatérias, abertas, mutantes, flexiveis, autodeformantes, que se espalham
aceleradamente pelo corpo social. Assim, a Idgica de funcionamento associada aos
novos dispositivos de poder é total e constante, opera velozmente e em curto prazo.
Desconhece as fronteiras: atravessa todos os espacos e todos os tempos, engolindo o
“fora”. Por isso, a nova configuracdo se apresenta como “totalitaria” em um novo
sentido: nada, nunca, fica fora do controle. Desse modo é eshogado o surgimento de
um novo regime de poder-saber, ligado ao capitalismo de cunho pés-industrial
(SIBILIA, 2002, p. 29).

Frente a essas novas estratégias de controle dos corpos nos espacos possibilitadas pelo
avanco das midias digitais, como pensar a coreopolitica nesse contexto que nos atravessa?
Como visto, apesar do mundo digital ndo possuir barreiras fisicas como no espaco urbano, esse
ndo é um lugar livre. Como criar dissenso tendo em conta esse outro espaco-tempo?

Os trabalhos de danca quando somados as midias digitais tém explorado diferentes
possibilidades artisticas proprias desse universo. O corpo em movimento passa a ser capaz de
se dissolver, se fragmentar, viver outras experiéncias. Sem ser necessario seu deslocamento, o
corpo é capaz de estar em outros lugares, como em casos da telepresenca ou da presenca virtual
(SIBILIA, 2012, p. 57). Seja com o uso de softwares, realidade virtual, Kinect?, videos,
imagens, projecdes, a danca ganha novas camadas poéticas possiveis. O que parece interessante
perceber é que tais camadas nao sdo neutras.

Ampliando o pensamento da danga como um agenciamento entre corpo, técnica,
movimento e lugar, como furar seu chdo? A principio, nos parece interessante refletir, como ja
sinalizamos até aqui, que a técnica também é um elemento de agéncia do humano e, portanto,
uma interferéncia na danca que fazemos. Reconhecer que as midias digitais sdo meios para
explorar o espaco-tempo de maneira fluida, mas que essa interferéncia ndo estd isenta de
dispositivos de controle dos corpos, ja pode ser um interessante caminho de experimentacdes.
Enfrentar a técnica no mundo da arte buscando sair do lugar comum é fazer coreopolitica.
Voltando ao capitulo sobre o conceito de emergéncia, talvez as aberturas se criem ao
percebermos a técnica como algo que possui algum grau de autonomia, algo que também cria,

que tem poetica propria. Nao ignorar a técnica, mas inclui-la como agente nos processos

%5 O Kinect age como um sensor do movimento. Essa técnica tem sido bastante explorada no mundo artistico. Por
meio dos dados coletados dos movimentos corpéreos, esse podem ser tranformados em visualidades e/ou
sonoridades.
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criativos, pode permitir outras apropriagdes para 0 COrpo nesse espago que cada vez mais vem
sendo empilhado composto: um espago em rede.

Ao dizer que a arquitetura da cidade modula nossas acdes e assimila nossos corpos,
podemos entender a coreopolitica como algo que se destoa do funcionamento usual daquele
lugar, podemos pensa-la como emergéncia. A coreopolitica esté relacionada ao imprevisivel, a
ndo-linearidade, a marginalidade. Nesse sentido, criar videodancgas, ou outros trabalhos que
relacionem danca e tecnologia, como coreopoliticas, é atentar-se as interferéncias da técnica no
processo criativo e aos possiveis dissensos. No capitulo a seguir, exploraremos de forma mais
especifica as relagcBes entre corpo, técnica e espaco no contexto da danca na imagem em
movimento. Perpassando pelo conceito de heterotopia de Foucault, que diz de espacos que séo
atravessados por outros espacos, sera abordado e refletido o conceito de espaco-trio de Natal
(2012) que sugere que no contexto da danga na imagem em movimento sdo agenciados 0 espaco
fisico-geografico, o espaco da tela-imagem e o espaco do corpo. Dessa forma, ser& possivel
aprofundar os agenciamentos que ocorrem na danca quando a técnica é mais um de seus

elementos criativos.

5.2 Espagos outros: o conceito de heterotopia de Foucault

Em uma conferéncia proferida em Paris, Foucault (1967, p. 78) disse ser 0 século XX a
época do espaco. Para pensar sobre essa hipotese, o autor fez um breve tracado da historia do
espaco no ocidente desde a idade média até a contemporaneidade. Ao longo dos séculos, a
noc¢do de espaco tem se transformado e, segundo Foucault, a partir do século XX o espago
comecou a ser pensado pelas relagdes construidas e acionadas por ele. RelacBes essas que
perpassam questdes sociais, culturais, politicas, entre outras. Para além disso, o tedrico percebe
que ha lugares que se definem pelas relagcdes estabelecidas com outros lugares, tratam-se de
espacos perpassados por outros espacgos: as heterotopias. Esse conceito criado por Foucault ndo
diz de lugares utopicos, irreais, mas de lugares reais que, a partir da trama que criam, sao
capazes de gerar “espacos outros” (FOUCAULT, 1967).

Nesse breve subcapitulo, busca-se compreender a nogdo de espaco e heterotopia de
Foucault a fim de estabelecer aproximac6es com a videodanca enquanto um processo criativo
que recria, compde e modula espagos. Mais a frente, o entendimento de heterotopia sera
importante para assimilar o conceito de espaco-trio de Natal (2012), que compreende que a
danga na imagem em movimento articula trés espagos: o espaco da tela-imagem, o espaco

fisico-geografico e o espaco do corpo.



72

Na idade média, Foucault reflete que o espaco era percebido a partir de dicotomias e
oposicdes. Entre sagrado e profano, urbano e rural, celeste e terrestre, construia-se uma

hierarquizacdo entre os lugares:

Estas oposicdes e interseccBes de lugares formavam uma hierarquia acabada e é o que
no6s podemos indicar, ainda que muito imperfeitamente, como espaco medieval: o
espaco em que cada coisa é colocada no seu lugar especifico, o espago da disposicao
(FOUCAULT, 1967, p. 78).

A relacdo de fixidez atribuida ao espaco na idade Média comecou a ser transformada,
segundo o autor, por Galileu através do conceito de infinito. Tal conceito possibilitou a
percepgao do espago como algo “infinitamente aberto” (FOUCAULT, 1967, p. 78). Entéo, a
estabilidade da nocdo de espaco na idade Média comeca a se dissolver: ao invés de
entendimentos de localizacdo e disposicdo, passa ser compreendida como extensdo. O espaco
é, portanto, pensado a partir das proximidades, de pontos a serem conectados.

J& na segunda metade do século XX, o espaco estaria relacionado a simultaneidade e a
justaposicdo. Como em uma teia, 0 espacgo se constitui pelas relacfes presentes na sociedade e

entre 0s proprios espacos. Foucault diz que:

O espago no qual vivemos, que nos leva para fora de nds mesmos, no qual a erosdo
das nossas vidas, do nosso tempo e da nossa histdria se processa num continuo, o
espaco que nos moi, é também, em si préprio, um espago heterogéneo. Por outras
palavras, ndo vivemos numa espécie de vacuo, no qual se colocam individuos e coisas,
num vacuo que pode ser preenchido por varios tons de luz. Vivemos, sim, numa série
de relagbes que delineiam lugares decididamente irredutiveis uns aos outros e que néo
se pode sobre-impor (FOUCAULT, 1967, p. 79).

Moidos pelo espaco, nos compomos, em fluxo, entre exterior e interior. Ndo ha espaco
neutro ou homogéneo. Carregados pelo tempo, passado-presente-futuro, espaco e corpo estao
em constante movimento e em eterna transformacdo. Sdo dindmicos, instaveis, lotados de
construcdes simbolicas em tensdo. O corpo altera o espaco e 0 espaco nos altera, fluidamente.

Para além de definir os espagos atraves das relacdes que os perpassam, Foucault se
interessa em pensar os lugares que sdo perpassados por outros lugares, as heterotopias, “[...]
espagos que se encadeiam uns nos outros, mas contradizem todos os outros” (FOUCAULT,
1967, p. 80). Para explicar o conceito de heterotopia, Foucault comeca dizendo das utopias. As
utopias seriam lugares sem um lugar real, séo espacos irreais. Elas fazem analogias diretas ou
indiretas com a sociedade, evocando-a de modo outro: aperfeicoada ou distorcida
(FOUCAULT, 1967, p. 80). As heterotopias, por sua vez, seriam espacos reais, utopias
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realizadas que, segundo Foucault, s&o um “contra-lugar”. O autor cita o espelho como algo que

comporta tanto a utopia como a heterotopia. Sobre sua caracteristica utopica, Foucault diz que:

O espelho é, afinal de contas, uma utopia, uma vez que é um lugar sem lugar algum.
No espelho, vejo-me ali onde ndo estou, num espago irreal, virtual, que esta aberto do
lado de la da superficie; estou além, ali onde ndo estou, sou uma sombra que da
visibilidade de mim mesmo, que me permite ver-me ali onde sou ausente
(FOUCAULT, 1967, p. 80).

O espelho e também,

[...] uma heterotopia, uma vez que o espelho existe na realidade, e exerce um tipo de
contra-acao a posicao que ocupo. Do lugar em que me encontro no espelho apercebo-
me da auséncia no lugar onde estou, uma vez que posso ver-me ali. A partir desse
olhar dirigido a mim proprio, da base desse espaco virtual que se encontra do outro
lado do espelho, eu volto a mim mesmo: dirijo o olhar a mim mesmo e comego a
reconstituir-me a mim préprio ali onde estou (FOUCAULT, 1967, p. 80).

As heterotopias sdo espacos que se encadeiam friccionando aproximacdes e
antagonismos. Entre estar e ndo estar, auséncia e presenca, real e irreal, esta sobreposicéo gera
um fluxo de reflexdo sobre si mesmo e sobre os proprios lugares. A partir da citacdo de Foucault
sobre o espelho como uma heterotopia, é possivel nos remetermos ao conceito de transducéo
de Simondon, que foi tratado no capitulo 3 sobre o entendimento do ser-humano como um ser-
técnico (STIEGLER, 2009). Isto porque, a distancia que se cria entre 0 humano e aquilo que o
espelho, enquanto técnica, externaliza, apresenta uma diferenca. O espelho retorna um outro
estado da memoria, ndo se trata de mera representacdo de si mesmo. Nesse sentido, pode-se
pensar a heterotopia também como geradora de diferenca, algo que constroi espagos outros a
partir das relacfes estabelecidas. Mais ainda, podemos pensar a técnica como poténcia para
criacdo de heterotopias. Principalmente pensando no avanco das midias digitais, as técnicas da
atualidade sdo capazes de modular espagos de maneiras antes inimaginaveis. O corpo vem se
aventurando em espacos outros, articulando real e virtual, aqui e la. Com as redes de internet,
por exemplo, podemos entrar em contato com alguém que esta do outro lado do oceano. O
corpo, 0 espaco e o tempo sdo percebidos de outras formas. Com a supresséo da distancia no
ambiente virtual, os espagos se empilham, se cruzam, se perpassam, como numa heterotopia.

Foucault pensa o teatro e o cinema como exemplos de heterotopias, de espacos reais que
guardam em si um emaranhado de outros espacos, nos levando a experimentar deslocamentos:

uma gangorra entre o real e o imaginario. O autor explica:
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A heterotopia consegue sobrepor, num s6 espaco real, varios espagos, varios lugares
gue por si SO seriam incompativeis. Assim é o que acontece num teatro, no retangulo
do palco, em que uma série de lugares se sucedem, um atras do outro, um estranho ao
outro; assim é o que acontece no cinema, essa divisdo retangular tdo peculiar no fundo
da qual, numa tela bidimensional se podem ver projecdes tridimensionais
(FOUCAULT, 1967, p. 82).

Num palco, diversos espacos se constroem e se transformam pela composicéo da luz,
do cenario, dos corpos ali presentes, seus movimentos e falas. Numa tela, esses encadeamentos
de espacos podem ser extrapolados a partir das possibilidades de edi¢éo, por exemplo. A partir
da viabilidade de se trabalhar o espaco-tempo de maneira descontinuada, ampliam-se as
possibilidades narrativas, criando outras experiéncias artisticas. Ao dizer que o século XX é a
época do espaco, Foucault cria um traco de historicidade que inevitavelmente se relaciona ao
tempo. O autor pensa o espago e 0 tempo como um no, um sempre relacionado ao outro.
Entretanto, percebe que o espaco € a relacdo que mais tem deslocado 0s nossos modos de vida.
Por entender essa composicao entre tempo e espaco, Foucault (1967, p. 82) também entende a
heterotopia como algo ligado a momentos, a “pequenas parcelas do tempo”. Esse aspecto
temporal das heterotopias € nomeado por ele de heterocronias. Um exemplo de heterocronia
dado foi a biblioteca: um espago que comporta, em arquivos, outros tantos espacos e tempos.
As bibliotecas, e também os museus, sdo compreendidas como heterotopias acumulativas do
tempo. Em prateleiras e paredes, o tempo se empilha. Entretanto, existem as heterotopias que
ao invés de se relacionarem a acumulacao temporal, se referem a efemeridade, a fugacidade, a
transitoriedade. S&o heterotopias temporais. Alguns dos exemplos dados por Foucault desses
tipos de lugares séo: o circo e as feiras que acontecem em dias ou épocas especificas.

A partir dos pensamentos de Foucault, podemos pensar a videodanca como uma
heterotopia, um espaco outro. Afinal, em seu processo criativo varios espacos séo articulados:
como o espaco fisico-geogréafico, o espaco virtual, os espagos dos corpos e das técnicas
atuantes. Nessa teia articulada de espacos, a videodanca pode ser entendida como um espaco
emergencial, um espago que se cria a partir da relacdo. Trata-se de uma danca que se atualiza
sempre que € exibida, acionando relagdes de presenca e auséncia, possivel e impossivel, real e
imaginario, tudo isso possibilitado pela intersecdo entre corpo, tempo, espaco e técnica. A
videodanca seria também uma heterocronia, por carregar em si diferentes relacfes de tempo,
criando uma temporalidade propria, um tempo também emergencial.

No sub-capitulo a seguir, aprofundaremos sobre o conceito de espaco-trio de Natal
(2012). A autora, que também se apoia no conceito de heterotopia de Foucault, percebe a danga

na imagem em movimento como uma articulagdo entre os espacos fisico-geografico, da tela-
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imagem e do corpo. Seria a partir dessa composicao espacial que a danga nesse contexto geraria
algo novo, um novo modo de se fazer e perceber danca. Nesse sentido, tanto o conceito de
heterotopia quanto o de espaco-trio contribuirdo para a reflexdo sobre a videodanga como uma
emergéncia e, principalmente, para melhor compreensdo do espaco enquanto um dos seus

elementos formadores.

5.3 O espaco-trio: tensionamentos para um novo estado da danca

Carolina Natal (2012) ao estudar a danga na imagem em movimento desenvolveu o
conceito de espago-trio como forma de reflexdo sobre seu processo criativo e construcao
poética. Para a autora, a danca nesse contexto agencia trés espacos: o espaco fisico-geografico,
0 espaco da tela-imagem e o espaco do corpo. Seria a partir do modo como esses espagos sao
compostos que a obra se constrdi. Sobre a relacdo entre danca e imagem em movimento, a

autora reflete sobre sua indefinicdo e a poténcia gerada pela interdisciplinariedade:

[...] discorrer sobre a danga na imagem em movimento é arriscar-se em um campo de
tensdo, em pardmetros ndo definidos e ainda experimentais. Nesse dmbito, trata-se
muito mais de compreender as multiplas relacdes estabelecidas pela danca com os
diversos fatores que a inserem na imagem do que insistir em sua especificidade ou
praticamente em sua defini¢do. Alias, pensar em definigdo é sistematizar e aniquilar
a emergéncia de elementos que impulsionam e interferem no fazer artistico da danca.
Sdo elementos que agem como interlocutores diferenciados que ampliam as fungdes,
contribuindo para uma relacdo interdisciplinar que obriga a ndo se pensar a danca
isoladamente, mas como parte de um contexto, de um fluir de relagbes (NATAL,
2012, p. 14).

Relativo a sua delimitacdo sobre a danga na imagem em movimento, Natal salienta ndo
se referir a trabalhos em que apenas exista uma transposic¢ao da danca, seja para fins de registro
documental ou para analise do movimento, mas, sim, a processos que mergulham nas
especificidades proporcionadas pela mediagdo tecnoldgica, gerando uma nova identidade e um
novo modo de fazer (NATAL, 2012, p. 15). Nesse ultimo caso vé-se “[...] duas perspectivas,
que obrigatoriamente se relacionam: o espaco da tela-imagem e o espaco fisico-geografico”
(NATAL, 2012, p. 15). O espago do corpo, por sua vez, seria 0 que esses dois espagos possuem
em comum, como um ponto conector dessa relagéo.

S&o as trocas entre corpo e técnica que permitem a conjugacao do espaco-trio e a criacao
de uma nova logica para a danga. A camera, por exemplo, € entendida pela autora como parte
ativa do processo e como um ponto de importancia para os deslocamentos dos espagos. A

camera, assim, ndo seria um mero instrumento, mas um componente que interfere, inclusive,
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na composicao coreogréfica do trabalho. Nesse sentido, no jogo estabelecido entre os espagos,
a cdmera cria camadas poéticas na composicao da obra. Natal diz que:

A camera adquire um papel importante para a composicdo coreografica da danca, pois,
diferente do corpo, ela se oculta; contudo, é sempre narradora, é ela que da a ver e que
revela a cena. Neste sentido, pode conferir que a cdmera “cria” um espago no contexto
da danga. E este espago novo é responsavel pelas contribuices a danca, aos novos
formatos e tendéncias a que ela vem se adaptando e se transformando, diante das
insercdes tecnoldgicas (NATAL, 2012, p. 22).

A partir da maneira como a autora identifica a camera no processo criativo, vé-se que a
mesma € analisada como possuidora de certa autonomia e poética propria a ponto de
redimensionar as possiveis fronteiras entre o espaco do corpo, o espaco da tela e o espaco fisico-
geogréfico. Como explica Natal:

O espaco fisico e 0 espaco da tela, que é intermediado pelo espago do corpo, adquirem
novas fronteiras ditadas e sugeridas pelo enquadramento da camera. Ao direcionar o
olhar para determinado ponto, a composi¢do do corpo, em relacdo ao espago e a
imagem, adquire novos sentidos e engajamentos, propondo uma dimensdo
diferenciada para o olhar da danga. E a revelacio da manifestacdo visual trazendo
outros prismas e sentidos para a obra coreografica (NATAL, 2012, p. 13).

Analisando os moldes dos espetaculos de danca em palcos italianos, a autora considera
pertinente associar a importancia da iluminacéo e do cenario como forma de direcionamento do
olhar a partir da construcdo de recortes, focos e molduras (NATAL, 2012, p. 22). Essas
estratégias, também possibilitadas por técnicas, constroem diferentes ambiéncias e poéticas da
cena, tornando uma caixa preta um mundo de possibilidades. Paralelamente, “[...] a luz ja criava
as estratégias que a camera, em um novo formato, se insere ampliando as funcbes que a
iluminag@o ja trilhava” (NATAL, 2012, p. 22). Acrescenta-se aqui 0 processo de edigdo como
mais uma forma de ampliacdo das possibilidades criativas da danga na imagem, a partir das
interferéncias e composicdes que ela é capaz de construir com o material videografico.

Como visto, a danga na imagem em movimento criada como uma nova identidade so se
faz possivel quando a relacdo dos corpos com a camera e 0s possiveis processos de pés-
producdo articulam o espaco-trio. Sobre 0 jogo que se cria a partir do dialogo entre os espacos,

a autora faz a seguinte metafora:

Ao estabelecer a relacdo entre esses espacos, pode-se imaginar, metaforicamente, que
0s espacos deste trio estdo interligados entre si, por elasticos imaginarios. Este elastico
é o fio condutor que assegura o dialogo entre cada espago que determina a
materialidade do trio. O elastico certifica a flexibilidade e determina que, a partir do
momento em que ele se tenciona, significa que algum espaco esta exigindo mais que
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os demais, exigindo o deslocamento, a mudanca. Se o corpo em cena se desloca a
ponto de sair do enquadramento, é como se 0 elastico imaginario tencionasse a
camera, propondo que ela se reorganize para permitir que o corpo se mantenha em
cena, ou manter o quadro vazio e ndo propor o deslocamento (NATAL, 2012, p. 26-
27).

Considerando essa metafora, percebe-se que na relagédo entre o espaco da tela, o espaco
do corpo e o espaco fisico-geografico ndo ha uma hierarquia, mas uma interdependéncia. A
depender como um componente se articula, 0s outros se reorganizam, como em um sistema.

Por sua vez, a obra serd a emergéncia dessas articulagdes. Natal atenta que:

O espago trio adquire uma funcdo a composi¢do da obra que ndo é aleatéria; o
afinamento desses espagos que produzirdo a transformacéo da obra artistica. Quando
esses elementos ndo tém suas devidas funcBes, a danga na imagem torna-se
meramente uma reproducdo dela mesma, sem a interface da tela, de um deslocamento
apenas de espagos, mas sem relagdo com eles mesmos, portanto, sem transformacao,
sem apropriagdo do que a acéo do deslocar instiga, propicia (NATAL, 2012, p. 27-
28).

A partir da instigacdo propiciada pelos elésticos invisiveis que o espago-trio tensiona e
de sua apropriacdo € que se constroi uma logica propria da danca nesse contexto. Essa
interligacdo pode abrir caminhos para além das zonas de conforto, desvelando possibilidades
varias para a criagdo. A autora fala sobre a poténcia da ruptura nas criacbes pautadas pelo

espago-trio:

E possivel tragar caminhos com rupturas, ver as descontinuidades como uma via de
opcao, de estética, impulsionando também a percepcdo de uma danca que se faz ndo
s6 pelos movimentos do corpo, mas também pela conjugacdo deste atrelado
justamente a configuracdo da percepgéo do espaco-trio (NATAL, 2012, p. 27).

Isto é, a centralidade da danca na imagem em movimento ndo estaria no corpo do
bailarino. Inclusive, por trazer a ideia de relacdo e interdependéncia, o conceito de espaco-trio
aponta para um processo criativo que se constrdi em rede, diluindo no¢es hierarquicas. O corpo
do bailarino é mais um dos elementos para a formacéo da danga nesse contexto. Podemos pensar
que para que se criem rupturas, para que uma nova identidade de danca emerja, ndo basta haver
um corpo que danga na tela, mas, sim, a construcdo de uma danca que se da a partir da relacédo
de aspectos que, por vezes, podem ser considerados como uma “ndo danga”. Natal diz sobre o

que a perspectiva do espaco-trio reconfigura na danca:

Tal relacdo estabelecida desloca a danca de toda condicdo habitual, recorrente,
tradicional, provocando, através da imagem, sua transformacdo, desfazendo sua
materialidade, desorganizando sua figura habitual e propondo uma nova composi¢do
e é sob este lugar que se pode perceber a danca, habitando o espago consequente do
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espaco-trio. E a partir desse engajamento que sera possivel identificar a forca da
imagem e a propria transgressao dos seus elementos (NATAL, 2012, p. 27).

Tendo em conta os pensamentos de Natal, para que 0s espagos que compdem 0 processo
de criagéo da danga na imagem em movimento se articulem a ponto de gerar rupturas, um novo
modo de fazer, € preciso que 0s elasticos invisiveis se tensionem, isto é, & necessario que o
espaco da tela-imagem, o espaco do corpo e o espaco fisico-geogréafico, realizem trocas.
Podemos inferir, portanto, que seria de extrema importancia, para que esse tipo de processo
artistico aconteca, a conferéncia de autonomia para tais componentes. E preciso criar brechas
para que esse sistema se auto-organize. Usando um exemplo mais concreto, podemos pensar
em um processo criativo de videodanca em que exista uma roteirizacao pré-estabelecida. Nesse
ambiente de previsibilidade e controle, ndo ha espaco para tomadas de decisdo mediante as
situacOes enfrentadas. Se o bailarino sai do enquadramento e o roteiro diz que a camera deve
se direcionar ao seu rosto, por exemplo, ndo ha ali um movimento de escolha, de espaco para
emergéncias, hd somente uma decisdo a seguir. Isto é, quando se cria brechas para a autonomia
nos roteiros construidos, a saida do bailarino do enquadramento pode gerar varias outras
possibilidades, o que acionaria os tais elasticos do espaco-trio. O que podemos perceber é que
para essa interacdo entre 0s espacos ocorrer é preciso abrir-se para o imprevisivel, para a
improvisacdo. Nesse sentido, podemos associar a ideia de rede de Salles (2006) que pensa a
criagdo como um espaco de trocas, em que a nocao de néo fixidez integra seu modo de existir.

Natal (2012) pontua que para a criagdo em danga na imagem em movimento ser
desenvolvida a partir da percepcdo do espaco-trio ndo basta somente atentar-se a escolha da
localidade pelo seu apelo estético, mas, sim, nas correlacBes desse espaco com 0 COrpo € 0S
demais aspectos da obra (NATAL, 2012, p. 34). Segundo Costa (2012), por vezes, artistas se
direcionam para a escolha de ambientes externos como uma prerrogativa para nao tornar o video
um mero registro, entretanto ndo exercitam aquilo que talvez seja o mais importante: as relacfes
construidas entre 0s espacos e 0 corpo a partir da mediacgéo tecnoldgica. Nas palavras de Costa:
“parece que o medo de ser considerado um registro faz com que nos apoiemos nas locacdes e,
as vezes, esquecamos de uma questdo maior, que € a relacdo da camera com 0 corpo no espaco,
seja ele um palco ou uma locacgéo interior ou exterior” (COSTA, 2012, p. 200).

Assim sendo, a escolha de um ambiente diferente de um palco italiano ndo transforma
magicamente um video em uma criagdo que exercita a ideia de espago-trio desenvolvida por
Natal (2012) ou as correlagdes entre corpo/imagem/movimento a partir das especificidades da
relacdo video/danca segundo Costa (2012). Natal reforca que:



79

Né&o basta escolher um espago ou uma paisagem que seja bonita, esteticamente, como
pressuposto para compor a obra. E necessério estabelecer uma correlago entre o
corpo e 0 espago, entre suas agdes, entre seus deslocamentos, ser movido por um
desejo que lance luz a estas apropriacdes, pois a transformacdo destas acbes na
imagem s6 se efetuara se houver a incitagdo para (de)composicdo, que gera novos
estados para a obra (NATAL, 2012, p. 34).

Mas, afinal, como a correlacdo entre o espaco fisico-geografico, o espaco da tela e o
espaco do corpo é capaz de criar um novo estado da danca? Natal diz da sua hip6tese de

pesquisa:

Busca-se entender por que ou como este espago-trio que compde a imagem, pode
transformar a propria obra, provocando um acontecimento visual. A hipdtese
apresentada nesta pesquisa é que esta manifestacéo s6 sera possivel quando a a¢do de
cada componente do espago-trio langar suas intensidades, extrapolando a necessidade
decorativa da obra e se afinando com seus respectivos desejos de relagdes, de
composicdo, que sinalizam um compromisso de tens&o criativa entre eles (NATAL,
2012, p. 34).

Segundo Natal, a tensdo criativa gerada pelo espaco-trio é capaz de criar espagos outros
(FOUCAULT, 2009). Para dizer desse novo espaco que emerge dessa relacdo, a autora se
debruca no conceito de heterotopia de Foucault (2009) que vimos anteriormente neste capitulo.
Para dizer de heterotopias, Foucault diz compreender o corpo como um ser utépico. Nas

palavras de Natal:

Foucault (2009) diz que o corpo é o grande ator utopico: para que haja utopia, basta
haver um corpo. No entanto, para este utépico néo é necessario o seu desaparecimento.
N&o € a sua auséncia que o faz utdpico, mas a partir da sua presenca e da possibilidade
de construcdo de um imaginério, de condugdo a um caminho de comunicacéo seja ao
sagrado, ao sensivel, as for¢as invisiveis (NATAL, 2012, p. 34).

Natal diz que: “neste sentido, compreende-se que 0 corpo, como protagonista da criagao
de utopias, € capaz de criar e conduzir o transporte dele mesmo para o espaco imaginario”
(NATAL, 2012, p. 35). Construtor de utopias, o corpo nos leva a lugares impossiveis, nos
fazendo viver entre o visivel e o invisivel, 0 opaco e o transparente — como assim sugere
Andrade (2017, p. 270). A partir da materialidade corp6rea somos capazes de mergulhar no
impalpével. As heterotopias podem ser entendidas como uma justaposi¢do entre um lugar real,
situado, e uma utopia. De acordo com Andrade (2017, p. 272), o prefixo grego hetero significa
“outro” ou “diferente” e esta associado a alter que, do latim, também significa “outro”. As

heterotopias sdo pensadas por Andrade como espagos que tensionam a diferenca:
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Dessa forma, pode-se pensar as heterotopias como espacos que abrigam diferencas
em um tensionado campo de forcas, no qual oposi¢des se relacionam. Apresentando-
nos a esses espacos, somos atravessados por alteridades, fendmenos que se
apresentam a nosso corpo por meio da percepgao e das sensa¢cdes (ANDRADE, 2017,
p. 272).

Andrade (2017, p. 273) reflete que o corpo e a danca pensados a partir do conceito de
heterotopia de Foucault podem ser percebidos como poténcia para a transformacéo dos espacos.
Ao se pensar a relagdo entre danca e imagem em movimento, o que se tem € a modificacdo e a
ampliacdo das possibilidades de criacdo de espagos outros a partir das possibilidades
tecnoldgicas. Neste sentido, Natal relaciona o conceito de heterotopia com o de espaco-trio da

seguinte forma:

[...] o espago-trio pode ser analisado e visto como uma heterotopia em sua propria
génese ao considerar o corpo dangante habitando um espaco real, tridimensional,
aplicado no formato da imagem. Vé-se a danga apropriando-se de arquiteturas
distintas e, através da relagdo corpo-espaco, favorecendo a percepgao e a criagdo de
espacos outros (NATAL, 2012, p. 37).

Sobre os entendimentos acerca do espago e do corpo, e dos seus atravessamentos, Natal

percebe que:

A partir das multiplas percepcdes espaciais, encontra-se a subjetividade instalada no
préprio espaco do corpo, pois 0 espaco também é uma experiéncia de corpo. Assim,
vé-se também o corpo como um lugar possivel de construgdo de uma heterotopia. E
através da imagem e do espaco fisico, aliados ao espaco-trio, que o corpo percorre
estes espacos, construindo espagos outros e percepcdes inusitadas, deslocando-o para
lugares ainda ndo identificaveis, ndo tdo explorados. A facilidade do corpo de mover-
se na imagem e a proximidade da camera sobre ele provocam novas sensibilidades e
reflexdes acerca deste corpo (NATAL, 2012, p. 38).

Isto &, a criacdo dos espacos outros a partir do espaco-trio faz surgir questionamentos e
diferentes percepc6es sobre o préprio corpo, que ganha novas poéticas nascidas dessa relacéo.
Por associagédo, a danga na imagem em movimento seria, entdo, capaz de criar espagos outros
e corpos outros. Natal (2012, p. 213) reconhece que a partir da imagem novas formas de
composicdo em danca sdo criadas, 0 que deixa as possiveis fronteiras entre campos artisticos
difusas, permitindo lancar novos olhares para aquilo que emerge desse encontro. Compreender
0 espaco-trio como uma ruptura no modo de criacdo da danga, como um campo de forca e
interacdo, nos abre perspectivas para entender a videodanga como uma emergéncia, pensando-
a como um sistema que mobiliza varidveis a ponto de gerar algo diferente do que a mera soma

dos conhecimentos entre as areas.
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6 PALAVRAS FINAIS

Esta pesquisa surgiu do interesse em compreender a videodanca como uma
possibilidade artistica que tem construido de modo dindmico uma légica propria de existéncia
que ultrapassa a mera soma das &reas que a compde. De uma maneira geral, vé-se que a
definicdo de videodanga ndo é algo consensual entre seus pesquisadores. Alguns dos fatores
que parecem justificar esse fato seria a dinamicidade da area e a disparidade entre o
conhecimento pratico e tedrico produzido. Por mais que ao digitar no YouTube “videodanga”
possamos encontrar muitos materiais disponiveis de diversos cantos do mundo, ha
pouquissimos materiais tedricos que vao dizer desse fenébmeno que vem se formando desde a
primeira metade do século XX. Se pararmos para pensar, a dan¢ca moderna e a danca
contemporanea também se formaram nesse mesmo contexto e tém producdo académica muito
mais significativa, em termos de quantidade de material disponivel. Em meio a esse cenario,
destaca-se o esforco realizado nesta pesquisa para contribuir com este contexto tedrico em
construcao.

De forma geral, os pesquisadores da area concordam que a videodanca néo € um video
de uma danca, a videodanga seria a prépria obra artistica. Tal ponto nos faz questionar: o que
faz uma videodanca ndo ser somente uma reproducdo de uma obra coreogréfica? Quando € que
um trabalho que se mobiliza entre as areas do video e da danca é capaz de carregar um nome
préprio e alcancar uma “prateleira” diferente dentre os possiveis modos de se fazer danca na
atualidade?

Essas ndo sdo perguntas faceis de serem respondidas e, revisitando as discusses feitas
no capitulo 1 dessa pesquisa, pudemos ver que autores conferem a esse acontecimento a
importancia de que nem danca, nem video sejam acessorios uns dos outros. Em outras palavras,
video e danca devem estabelecer interacdes mutuas, como em um agenciamento. Seria a partir
dessa troca que a videodanca se torna capaz de criar outras experiéncias e poéticas do corpo em
movimento no espaco-tempo, experiéncias essas impossiveis de ocorrer em outro contexto.
Essas modulagdes que a danga conquista somente nessa configuragdo se da gragas a mediacdo
tecnologica. Com o uso de cAmeras de video, softwares de edicéo, captadores de audio e demais
dispositivos técnicos que podem ser explorados, 0 espago, 0 tempo e 0 corpo podem ser
fragmentados, continuados, sobrepostos, entre tantas outras possibilidades. Tendo isso em
conta, consideramos nessa pesquisa que a videodanca articula corpo, técnica, espago e tempo,

sendo 0 movimento uma transversalidade dessa relagéo.
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O conceito de emergéncia suporta, nessa pesquisa, esse modo de se compreender a
videodanca como uma identidade propria. Como visto no capitulo 2, a emergéncia é um
conceito pesquisado pela teoria dos Sistemas Complexos e, de forma breve, pode ser
compreendida como uma novidade que se cria a partir das relacdes entre componentes de um
sistema. A emergéncia é uma ocorréncia de sistemas auto-organizados, isto €, aqueles que ndo
possuem um controlador central, tendo cada componente algum grau de autonomia, permitindo-
o0 tomar decisdes mediante os acontecimentos que o rodeia. Quando ndo ha autonomia em um
sistema, ele esta condicionado a agir sempre da mesma forma, ndo ha como algo de novo surgir.
Isto é, a emergéncia € uma resultante de uma acdo coletiva autbnoma.

Entende-se assim que para gerar emergéncia é preciso haver relagdo e autonomia, pois,
uma vez que isso ocorre, 0s componentes de um sistema se comportam como agentes e ndo
meros objetos. Nesse sentido, pensar a no¢do de agenciamento nos auxilia a compreender a
videodanga como emergéncia, ja que nos propusemos a pensa-la como um agenciamento entre
corpo, técnica, espaco e tempo. Uma das primeiras probleméticas envolvidas nesta proposicéo
esta relacionada a questdo da agéncia entre corpo e técnica, uma vez que, recorrentemente, a
técnica é vista como um elemento passivo, um instrumento humano. Como se pensar a técnica
como autdbnoma?

No capitulo 3 pudemos refletir sobre os pensamentos de Stiegler (2009) que diz que o
ser-humano é um ser-técnico, ou seja, ndo ha como dividir um e outro: humano e técnica sao
coexistentes. Segundo o autor, a técnica pode ser entendida como uma abstracdo, uma inscricao
no tempo que marca a presenca humana no mundo. A relacdo entre humano e técnica € também
pensada como um processo de liberacdo de memdria: a técnica seria uma externalizagdo da
memoria humana.

Como forma de compreender a técnica como possuidora de certa autonomia, Stiegler
pensa o conceito de transducdo do tedrico Gilbert Simondon. A transducdo diz do aparecimento
de outro estado de algo no processo de liberacdo da memoria. Ou seja, quando o humano
externaliza sua memoria, aquilo que a técnica retorna ndo é uma mera representacéao, algo novo
se cria. Nessa perspectiva, a técnica seria capaz de apresentar um diferir em relacdo ao gesto
humano. Por exemplo, um sopro de mesma intensidade gera sonoridades distintas a depender
do instrumento musical que o recebe: um trombone ndo soa como um saxofone. Uma musica
tocada em uma radiola e em um celular ndo € a mesma musica. A danc¢a que se vé num palco e
a danga que se vé numa tela, ndo é a mesma danca. Nesse processo de transdugdo entre humano

e tecnica, Stiegler explica que se abre um espaco de reflex&o: o que a técnica retorna do humano,
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faz esse voltar para si mesmo de outra maneira, faz mudar o seu modo de se perceber no mundo.
O movimento entre humano e técnica ndo seria, portanto, unidirecional.

De tal maneira, considerar o ser-humano como um ser-técnico instabiliza nocdes
hierarquicas e antropocéntricas dessa relacdo. Ao reconhecer a técnica como um agente de um
processo criativo, por exemplo, rompe-se com a centralidade do artista sobre a obra, ja que o
controle ndo esta somente em suas maos, a técnica interfere plenamente na criacdo. Entende-se
que quando o artista se abre para a poténcia da técnica, os dois entram no jogo criativo, fazendo
ser possivel a emergéncia desse encontro.

Nota-se também que neste fazer criativo aquilo que é acionado na nocdo de emergéncia,
pode ser relacionado as perspectivas coletivas e colaborativas da criagdo, ja que elas envolvem
a autonomia como uma questao fundamental. Em processos como esses, a relacdo hierarquica
e verticalizada é transferida para entendimentos mais horizontalizados e democraticos. A obra
passa a ser entendida como uma construcdo do todo, o que instabiliza as nogdes de autoria.
Aquilo que se cria so existe como fruto da relagéo envolvida, ndo é obra de um ou de outro.
Trata-se de um novo modo de encarar e perceber a arte e 0 mundo. No caso da danca, por
exemplo, a partir do inicio do seculo XX, com a formacdo da danca moderna e mais tarde da
danca contemporanea, o bailarino antes tido como mero intérprete, alguém que executa uma
ideia pré-estabelecida, passa a ser reconhecido como um sujeito singular, que possui poder de
decisdo. Desenvolve-se entdo a compreensdo do bailarino como um criador-intérprete. Assim
sendo, dentro da logica criativa, o bailarino deixa de ser mero objeto do processo e passa ser
agente, coparticipante.

Vimos ainda que Salles (2006) relaciona a criacdo com a ideia de rede, entendendo-a
como um sistema aberto e sempre em transformacao. Neste caminho faz uma comparacgéo dos
processos criativos com os sistemas complexos ao dizer que se trata de um campo relacional,
uma vez que seus componentes ndo estdo isolados e que, nesse processo, as relagdes séo
constantemente ressignificadas. E da poténcia do coletivo que se faz possivel gerar emergéncia.
O que nos pareceu interessante perceber € que a formacdo da videodanca se deu exatamente
nesse mesmo contexto em que a autonomia € repensada na criagdo, como exemplificamos ao
falar das obras de Maya Deren, Merce Cunningham e outros artistas que encararam suas
pesquisas entre danca e video a partir do entendimento de que essas areas deveriam ser
trabalhadas de modo ndo acessorio.

Assim, entender a videodanga como um processo colaborativo, significa descentralizar
afigura do bailarino. N&o é somente a presenca de um corpo que danga no video que faz daquilo

uma videodanga. A danca que se cria seria uma deriva das relaces envolvidas no processo
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criativo, ela se constréi a partir das configuragdes entre as técnicas envolvidas, o videomaker,
o bailarino, o editor e demais participantes.

Sobre as relacdes do tempo e do espaco, pudemos perceber que esses ndo sdo elementos
neutros, estdo atravessados e atravessam questdes politicas, sociais, culturais, entre outras. A
partir dos conceitos de corepolitica (LEPECKI, 2012), heterotopia (FOUCAULT, 1967) e
espaco-trio (NATAL, 2012), foi possivel notar que corpo, espaco e tempo se relacionam como
uma rede. O conceito de coreopolitica, que compreende a danca como um agenciamento entre
corpo, movimento e lugar, nos fez entender a danga como uma pratica politica, uma poténcia
para o dissenso, isto é, de criarmos escapes no continuo controle dos movimentos dos corpos
na cidade.

Fazer coreopolitica é fazer saltar a diferenca, é abrir-se para o imprevisivel. Nesse
exercicio de “furar” os asfaltos das cidades onde vivemos com a danca, 0s artistas atuam como
seres-politicos, ou seja, modificam aspectos da realidade, abrem reflexdes sobre o status quo.
Lepecki direciona sua fala para a danga nos espagos urbanos, focando na arquitetura como
barreiras que modulam e condicionam nosso jeito de viver. Ao ampliarmos a discussao trazida
pelo autor, pensando a técnica, em especial as midias digitais, como mais um elemento de
agéncia da danca na contemporaneidade, pudemos notar que, apesar de sua certa imaterialidade
e invisibilidade, a sua acdo também controla os corpos. Com mais essa camada de interferéncia,
como pensar o dissenso em trabalhos do campo da danga-tecnologia?

Natal (2012) diz que a danca na imagem em movimento articula trés espacos: 0 espaco
fisico-geografico, o espaco da tela-imagem e o espaco do corpo. Segundo a autora, para que a
danga nesse contexto crie uma poética prdpria e ndo somente reproduza uma obra coreogréfica,
é importante que esses espacos interfiram uns nos outros, construindo uma légica de criacao
prépria. Natal (2012) usa a metafora de um elastico que liga os elementos do espaco-trio, ou
seja, se um dos elementos tenciona, 0s outros se reorganizam, respondem aquela situacao. Seria
a partir das tensOes geradas entre esses espagos que um ‘“‘acontecimento visual” ocorre, pois
dessa forma, eles ndo sdo somente acessorios, mas agentes. Quando isso acontece, Natal diz
que a danca transforma, desvia de sua funcdo habitual, fazendo um paralelo com Lepecki
(2012), a danga na imagem em movimento cria dissenso quando Seu processo aciona o espago-
trio.

Avrticulando as nocGes de emergéncia, coreopolitica e espaco-trio, podemos notar que a
relacdo de agéncia € capaz de gerar dissenso. Ora, se a emergéncia € uma ocorréncia

imprevisivel, inesperada dentro do comportamento usual de um sistema, podemos também
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compreendé-la como forma de dissenso que, por sua vez, mobiliza o espago-trio. Nesse sentido,
a videodanca poderia ser também uma ruptura, outro modo de se perceber a arte.

A videodanca, portanto, estaria no lugar da incerteza e ndo da assertividade: ha sempre
um por-vir tensionando seu processo. Como cada emergéncia é Unica, podemos entender que
cada videodanca € construida por processos unicos. Algo importantissimo a ser dito: ndo ha
férmula pronta para se criar emergéncia ou para se criar dissenso, esses sdo fendmenos da
experiéncia, sempre singular. Em cada contexto sera diferente. Mas podemos pensar em
dispositivos para esse acontecimento, como criar aberturas nos processos criativos para
exercicios de autonomia, encarar a técnica como uma abertura poética, abrir-se para o tempo e
para o espaco, langar-se ao imprevisivel.

Diante das discussdes bibliograficas e reflexdes delas advindas, compreende-se que esta
pesquisa cumpre sua proposta de pensar a videodanga enquanto uma emergéncia a partir dos
elementos elencados em agenciamentos. Destaca-se, entretanto, a necessidade e importancia de
se ampliar esses estudos, fazendo-se compreender também o nivel pratico das questdes que se
apresentam. Afinal, quais semelhancas e diferencas dentre aquilo que se sustenta sobre
videodanca nateoria e o que ocorre na pratica? O que tem sido chamado de videodanga é mesmo
algo além de um registro documental? Como avaliar isso? Como se ddo 0s processos criativos
dos trabalhos de videodanca? Eles acionam relagfes de autonomia entre seus componentes?
Como a técnica tem sido pensada e tratada em seus processos artisticos?

Enfim, sdo diversas as perguntas que permanecem em aberto se oferecendo a um
chamamento de pesquisa. Embora saibamos e concordemos com a ideia da videodanga como
um conceito aberto, reconhecemos a necessidade de, cada vez mais, compreendermos 0s seus
principios e particularidades para que a area possa se fortalecer e promover pensamentos

criticos-reflexivos sobre suas producdes.
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