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RESUMO

Esta pesquisa tem como objeto de estudo os processos de ativismo curatorial da videodanga,
analisados a partir da minha experiéncia enquanto curadora e artista. A forma artistica hibrida
da videodanca designa danc¢as que acontecem na(s) tela(s) (tv, celular, computador, instalagao)
e que resulta de um processo envolvendo diferentes artistas (coredgrafos, dangarinos, editores
de video) e seus oficios, num fluxo dindmico de comunicacdo e colaboragdo. Neste trabalho
proponho o estudo da videodanga, como um campo expandido de relagdes entre a danca, o
teatro, a performance, o video, o cinema e as tecnologias digitais por meio do ativismo
curatorial do canal VIDEODANCA+ e outras experiéncias de curadorias colaborativas no
contexto latino-americano. Para tanto, a pesquisa se fundamenta em um recorte tedrico de
carater interdisciplinar, contemplando autores e estudiosos do campo da videodanga (Acosta,
Brum, Caldas, Costa, Graga, Rosiny, Rosenberg, Pearlman, Schulze, Wosniak, Tomazzoni), da
danca na cultura digital (Santana, Siedler), da curadoria (Beiguelman, Hoffman, Gonring,
Hayes, Honorato, Rocha), entre outros, além de elaborar intersec¢cdes com referéncias
videograficas que oferecem subsidios tedrico-praticos sobre processos de criagdo e formacao

nesta forma de arte.

Palavras-chave: videodanca, curadoria, internet, formagao.



ABSTRACT

This research has as object of study the processes of curatorial activism of screendance,
analyzed from my experience as curator and artist. The hybrid artistic form of screendance
designates dances that take place on the screen (s) (tv, cell phone, computer, installation) and
which results from a process involving different artists (choreographers, dancers, video
editors) and their crafts, in a dynamic flow of communication and collaboration. In this work I
propose the study of screendance as an expanded field of relationships between dance, theater,
performance, video, cinema and digital technologies through the curatorial activism of the
VIDEODANCA + channel and other collaborative curatorial experiences in the Latin-
American context. To this end, the research is based on a theoretical framework of an
interdisciplinary character, contemplating authors and scholars in the field of screendance
(Acosta, Brum, Caldas, Costa, Graca, Rosiny, Rosenberg, Pearlman, Schulze, Wosniak,
Tomazzoni), dance in the digital culture (Santana, Siedler), curatorship (Beiguelman,
Hoffman, Gonring, Hayes, Honorato, Rocha), among others, in addition to elaborating
intersections with videographic references that offer theoretical-practical subsidies on creation

and training processes in this art form.

Keywords: screendance, curation, internet, training.
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1 INTRODUCAO

Este estudo emerge da experiéncia de praticas curatoriais de videos desenvolvida no
canal on-line Videodanga Pesquisa, mais conhecido como VIDEODANCA+'. A partir das
praticas de arquivamento e posteriormente das praticas curatoriais do canal VIDEODANCA+
na internet, as quais me dedico desde o ano de 2007, procuro entender esta plataforma como
um espaco de formagdo estética que atua numa pratica em estado permanente de atualizacdo
entendendo que as escolhas curatoriais se referem ao campo estético, em consequéncia
também politico e ético. De que forma e com que meios a avaliacdo e a reflexdo sobre os
processos curatoriais de videodanga on-/ine poderiam contribuir com a compreensdo sobre a
implicacdo do uso dessas midias em processos criativos para artistas e espectadores em geral?

O objetivo desta pesquisa foi analisar as mediagdes construidas no canal de pesquisa
VIDEODANCA+, assim como aprofundar as intersecgdes e transitos entre contextos de
curadoria e ensino através da internet para, assim, identificar as implica¢des nas experiéncias
de frui¢do e formagao, contribuindo e oferecendo pistas para a criacdo de politicas e estratégias
de ensino desta forma de arte. Descrevo as experimentacdes que realizei nas diferentes
camadas de producdo cultural de videodancgas nos ultimos treze anos, na organizacdo dos
arquivos virtuais e curadorias on-l/ine do canal VIDEODANCA+, além de narrar as
experiéncias presenciais de mostras de videodangca que organizei com diferentes grupos e
contextos de formacgao, situagdo em que tais materiais foram utilizados como propulsores para
os estudos sobre as relagdes entre camera, corpo, edigdo, fruicdo e criagdo no ambito
pedagbgico desta forma de arte.

A cartografia foi o método utilizado aqui, pois considera o pesquisador inserido no
processo de pesquisa num conhecimento que emerge da experiéncia. Passos e Barros definem:
“[...] entendida como um saber-fazer, isto ¢, um saber que vem, que emerge do fazer. Tal
primado da experiéncia direciona o trabalho da pesquisa do saber-fazer ao fazer-saber, do

saber na experiéncia a experiéncia do saber. Eis ai o 'caminho' metodologico.” (PASSOS e

" £ uma rede de plataformas, dentre as quais abriga dois acervos (no Vimeo e YouTube) on-line de videos de
danga que atualmente concentra em seu corpo eixos curatoriais distintos, organizados através de diferentes
recortes: nome dos coredgrafos que exploram a relagdo entre video e danga; por pais; técnica de danga; técnica
audiovisual; contexto social ou movimento de minorias; temas poéticos e estéticos que foram tomando forma e
se tornando um arquivo com mais de trés mil videodangas mantido através de uma comunidade on-line. As
redes sociais Facebook, Twitter e Instagram conectam pessoas € atuam no compartilhamento de informagdes
sobre eventos e publicagdes no blog. O blog inclui os eixos curatoriais e links com referéncias de textos, sites de
artistas, centros de pesquisa. Todas estas plataformas se mantém conectadas em movimento constante de
atualizacdo de informagdes disponiveis na internet sobre esta forma de arte.

Disponivel em https://linktr.ee/videodancapesquisa acesso em 15/09/2020.
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BARROS, 2009, p.18). Neste sentido o método investigativo da cartografia considera o
percurso do pesquisador caminhando junto a seu objeto no plano da experiéncia, em que ha

uma indissocia¢do entre conhecer e o fazer, por meio de ativismo criador e analitico.

Figura 1 — Arte do canal VIDEODANCA +

Fonte: Elaborado pela autora (2007).

Foi fundamental para o desenvolvimento desta pesquisa a fundamentacdo em um
recorte tedrico de carater interdisciplinar, contemplando autores e estudiosos do campo da
videodanca (Acosta, Brum, Caldas, Costa, Graga, Rosiny, Rosenberg, Schulze, Wosniak,
Tomazzoni) da danca contemporidnea na cultura digital (Santana, Siedler), do cinema
(Deleuze), do video (Dubois), da filosofia das imagens e dos estudos culturais (Massumi,
Rolnik), da curadoria no contexto em geral, da videodanca e as especificidades on-line
(Beiguelman, Hoffman, Gonring, Hayes, Honorato, Rosenberg, Rocha), entre outros. Tais
aportes tedricos foram cruciais para pensar questdes sobre as formas de criagdo e ensino da
arte na atualidade, bem como sua relagdo com o espectador.

Nos ultimos treze anos dedico-me a pesquisar a videodanga, primeiramente por meio
da pratica com o olhar da cadmera filmadora e, posteriormente, como editora de videodangas a
experimentar a composicao no processo de manipulacdo das imagens, quando passei a atuar
como videoartista ao produzir diversos trabalhos explorando as relacdes entre camera e corpo.
Tal formag@o como artista da videodanga deu-se paralelamente ao espago universitario durante
a Graduagdo em Teatro, em semindrios sobre corpo, performance e tecnologias e na
participagdo festivais e estudos em centros de pesquisa e grupos independentes; em oficinas e
encontros com profissionais do Brasil e internacionais que produzem material artistico
tedrico/pratico neste campo. Enquanto criadora das artes do corpo presenciais e efémeras,

percebi corporalidades distintas na possibilidade de estender a performance para diversos
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lugares através das midias digitais, conectando-me e utilizando estas novas midias digitais e
virtuais. Comecei a utilizar as ferramentas disponiveis na internet e passei a realizar uma
filtragem e arquivamento de diversos trabalhos de videodanca que encontrava disponivel nos
sites de armazenamento de videos que estavam despontando naquele periodo e que me
atrairam enquanto espectadora e pesquisadora das artes cénicas. Naquele momento ainda ndo
havia uma organizacdo sobre os videos que eram publicados no canal de pesquisa, somente
uma necessidade de acumulagdo que eu mantinha no arquivamento das obras misturadas sem,
no entanto, gerar qualquer classificagdo. Em 2009 meu trabalho de conclusdo de curso na
graduacdo envolvia a pesquisa bibliografica que buscava uma fundamentacdo histérica da
videodanca por meio do estudo do hibridismo entre danca e imagem e um contexto de
experimentacdo artistica e educativa entre os ambientes do canal on-line e atividades
presenciais da pesquisa de campo com exercicios, criagdo e exibicdo de videodangas que
realizei na UDESC/CEART com 15 artistas interessadas. J4 em 2010, passei a sentir a
importancia da pesquisa para além do ambito pessoal, pois fui recebendo contatos de pessoas
que acessam o canal tanto como espectadores, como também enquanto artistas, enviando-me
os links de seus videos, com o interesse de que seus trabalhos pudessem fazer parte dos
arquivos. A partir dali passei a investir mais tempo no arquivamento e manuten¢ao do acervo
virtual on-line do canal, reconhecendo-o enquanto site de pesquisa. Em 2011 fui contemplada
com um subsidio para intercdmbio oferecido pelo extinto Ministério da Cultura com uma bolsa
que custeava o transporte, hospedagem e alimentagdo para a participacdo em um semindrio no
festival pioneiro na América Latina, o VideodanzaBA em Buenos Aires, Argentina. Ali, como
artista e pesquisadora, realizei uma apresentacdo sobre o canal de pesquisa e os arquivos
digitais no semindrio promovido pelo Instituto Universitario Nacional del Arte.

Naquela oportunidade encontrei diversas pesquisadoras (em sua maioria mulheres da
América Latina, mas também dos Estados Unidos e Inglaterra) que produzem obras em video
e escritos exclusivamente sobre esta forma de arte. Ainda naquele periodo eu mantinha os
arquivos virtuais sem qualquer tipo de organizagdo, somente por blocos de arquivos com obras
misturadas. Ao organizar esses arquivos e colocar minha inten¢do de pratica educativa ao
expd-los, recebi a interlocucdo da pesquisadora inglesa Claudia Kappenberg sobre como
poderia organiza-los por temas, sendo assim, pela primeira vez entendi que poderia criar
métodos de classificagdo. O acontecimento em Buenos Aires marcou uma modificagdo no
modo de entender e tentar classificar as obras de videodanga que estavam acumuladas nos
arquivos. Aos poucos as nogdes sobre o que eu entendia de curadoria foram se estabelecendo.

Num primeiro momento, o critério de selecdo no inicio dos arquivos do canal funcionava
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como uma ideia de gosto, portanto, eu colecionava o que eu gostava. Depois comecei a
considerar a videodanga enquanto campo ampliado, de modo que nao podemos dizer "isso ¢
videodanca" ou "isso ndo ¢ videodanca". S3o niveis de experiéncia e encontros distintos,
tangéncias entre os elementos técnicos e estéticos que se estabelecem dramaturgicamente na
composi¢do da obra e que geram uma enunciag¢do propria, para serem vistas em uma Unica tela
ou mesmo em obras que sdo instalagdes com multiplas telas e superficies de projecdo em sua
composi¢do”.

Surgiu entdo uma nova maneira de classificar e categorizar o que compreendo como
sendo um embrido de recortes curatoriais. Essa interlocu¢do teve a poténcia de mudar o
percurso da pesquisa. Naquele momento passei a entender que poderia dar o sentido do que eu
estava fazendo durante os ultimos cinco anos de pratica de arquivamento como um trabalho de
curadoria. Comecei um trabalho de migra¢do dos arquivos virtuais criados até aquele
momento, que era mantida em minha conta pessoal do meu canal do YouTube, para uma nova
conta. Tal conta adquiriu mais organizagdo com os arquivos virtuais em um novo perfil
chamado Videodanga Pesquisa’. Neste canal, lentamente através dos anos venho realizando a
organizagdo em diferentes playlists os novos eixos curatoriais do canal. Comecei uma
classificacdo das obras por caracteristicas de seus modos de produgdo, por tipo de danca, as
dimensdes da camera, edi¢do, as formas de exibi¢do, recortes historicos, descricdes poéticas e
muitos outros que seguem surgindo, apresentando diversos recortes ¢ modos de ver a relagdo
entre danca e audiovisual. Essas classificagdes seguem em devir, a cada nova experiéncia de
videodanca que ndo cabe nas anteriores, surgem novos modos de olhar e as amplia. Nesta
dissertacdo considero estes processos de mediacdo que venho desenvolvendo na organizagdo
curatorial, producdo, exibi¢do, e interlocucdo com o publico, considerados enquanto um
ativismo curatorial de videodangas. Sob o viés de escolha dos materiais on-line ou mesmo na
aplicagdo de contetdos em encontros presenciais, no transito entre o on-line e o off-line existe
um ativismo e uma curadoria educativa, um recorte organizador de um pensamento. Desta

maneira, proponho uma discussdo sobre estas experiéncias no ambiente da internet

? Maira Spanghero (2003) sugere trés tipos de operagdo entre imagem e danga que adentram na terminologia da
videodanga. O primeiro tipo de pratica em sua categorizagdo ¢ o registro da coreografia sem alteragdes
significativas, com a camera mantendo a visdo da platéia do teatro, mesmo que inclua detalhes e distancias que
ndo veriamos nestas condi¢des. O segundo tipo de pratica é a adaptagdo ou traducdo de uma coreografia
preexistente para o meio audiovisual. A terceira forma sdo as dangas concebidas especialmente para a projegao
na tela. “Esta pratica implica a passagem da danga de um suporte para outro, como nos demais casos, mas
concebida como um processo carregado de transformagdes que constroem novos conceitos.” (SPANGHERO,
2003, p. 37-38). Mapeando o que circunscreve como as relagdes entre danga-tecnologia, a pesquisadora chega a
expandir esta classificacdo em demais formas de relagdo entre o corpo que danga ¢ as cameras, performances
presenciais que acontecem no palco com a presenga de proje¢des, capturadas ou ndo em tempo real, etc.

3 Disponivel em https://www.youtube.com/user/videodancapesquisa acesso em 15/09/2020.
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relacionando-as com o conceito que o pesquisador Douglas Rosenberg (2008) chama de
ativismo curatorial da videodanga.

A critica de arte e psicanalista Suely Rolnik (2019) destaca que o funcionamento
subjetivo ¢ politico porque ¢ base de um sistema historico, cultural, epistemologico e que cada
contexto histdrico corresponde a um modo de funcionamento da subjetividade, que, em si, da
sustentacdo a esses determinados contextos. Rolnik aponta o quanto o capitalismo coloniza
todo o planeta com um regime de subjetividade em que a experiéncia sobre nds mesmos esta
reduzida a seus preceitos enquanto sistema de trocas e desejos. Conhecer e, portanto, dar-se
conta da experiéncia do mundo, di-se por meio de associacdes entre formas, cddigos e
cendrios que direcionam a percepcdo. Rolnik destaca a cognicdo como uma importante
ferramenta que auxilia na comunicacao das sociedades. (ROLNIK, 2019, ndo paginado)

A psicanalista explica que outra experiéncia acontece a0 mesmo tempo que a cognicao,
cuja dimensdo tem a ver com a experiéncia do corpo vivo, que permite compreender a
alteridade como um conjunto de forcas em movimento. Uma ecologia de relacdes que
performam diferentes composigdes, nos fertilizando com embrides de outros mundos, outros
futuros. Sao as situagdes do viver latente que permitem que “[...] a vida se afirme porque quer
continuar perseverando” (ROLNIK, 2019, ndo paginado).

Na perspectiva filosofica proposta por Rolnik essa por¢do da experiéncia estd fora do
sujeito, ¢ extrapessoal. O que define a micropolitica dominante no regime capitalista colonial,
afirma a autora ainda, ¢ que estamos reduzidos a experiéncia do sujeito com a nossa
subjetividade, descartando os aspectos periféricos da percep¢do, que sdo também motrizes na
construcao da subjetividade. O capitalismo se alimenta da propria vida, do proprio movimento
vital. O desejo ¢ pervertido a partir do momento em que ¢ libertado. O movimento que se
desvia do curso de criacdo de algo, do seu destino ético, em outra direcdo para produzir
cenarios que pedem investimento de capital para alimentar o consumo. Nossos desejos
reproduzem essa realidade capitalista, sendo imprescindivel, conforme destaca a autora, o
trabalho de descolonizacdo do desejo através de praticas e agdes de micro ativismo.

Em uma entrevista com Hubert Godard, pesquisador do movimento humano, Rolnik
(2004) pergunta sobre as experimentagdes de Lygia Clark, quando cria obras que buscam a
participagdo e envolvimento do corpo do outro para a realizacdo da obra. Na discussdo,
Godard explica que as pesquisas da neurofisiologia distinguem dois tipos de olhar que
funcionam simultaneamente na nossa percepg¢do. O primeiro olhar seria "objetivo", isto ¢, um
olhar associativo "objetivante", que ¢ construido a partir da linguagem e do nosso filtro

pessoal. O segundo modo seria o "olhar subjetivo”" ou “olhar cego” que ¢ um olhar em que a
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pessoa ndo distingue mais o sujeito e objeto, se funde no contexto. Isto €, o "olhar subjetivo"
ndo ¢ carregado de sentido.

Godard resume que o “olhar cego”, ou seja, o "olhar subjetivo”, ndo estd ligado ao
tempo e a histdria do sujeito. Nao funciona a partir de uma interpretagdo, ¢ uma capacidade de
"fazer o corpo com", tal como sugere Lygia Clark, um olhar que est4 na recep¢do do mundo.
Os dois tipos de olhar ndo funcionam separados. Godard coloca ainda que outra operagdo
ocorre com a percepg¢ao, que faz com que pouco a pouco noés nao possamos mais inventar os
objetos do mundo, pois nossas projecdes irdo associar sempre da mesma maneira, quando,
através do filtro das nossas memorias desenvolvemos uma "neurose do olhar". Neste sentido, a
neurose do olhar tem uma relag@o direta com uma hipertrofia do olhar objetivo e o estatuto da
imagem na sociedade contemporanea. Rolnik destaca que o trabalho de Lygia Clark operou a
pratica deste olhar subjetivo, movendo o filtro do olhar objetivo ao propor uma
experimentacdo completa do participante sem uma prévia interpretacdo. Em seus trabalhos ha
uma tentativa de refazer um mergulho no olhar subjetivo onde a perda das nogdes
gravitacionais permite atingir um olhar “menos manchado de linguagem”, de viver o paradoxo
entre as duas modalidades de percepgao. O filtro do olhar objetivo pode entdo ser modificado
por esse outro olhar, conduzindo a outras maneiras de objetivar. Assim, a criagdo artistica se
faz nesse ir-e-vir entre a percep¢do subjetiva e a percep¢do objetiva. A ida-e-vinda perpétua
permite abrir novos sentidos. A partir dessa percepgao, um novo gesto ¢ criado. Tudo aquilo a
que chamamos habitos corporais sdo, na realidade, habitos perceptivos e para mudar de gesto,
antes ¢ necessario mudar a percep¢do. Estamos num momento de reconfiguragdo de nossos
gestos. Esse mergulho no olhar subjetivo “[...] € a inica maneira de recolocar em movimento
certa forma de imaginario ou de elaboragdo.” (GODARD apud ROLNIK, 2004, p. 04).

Brian Massumi (2016) provoca uma reorganizagao filoséfica em favor de um modelo
fundamentalmente estético com um quadro conceitual centrado na nocdo de “corpo virtual”
quando propde a substitui¢do do atual “[...] modelo passivo de recepcdo sob o qual o modelo
cognitivo de representacdo esta ancorado”. (MASSUMI, 2016, p. 05). O autor descreve a
atuagdo dos neurdnios espelho, e sua especialidade de provocar o que ele chama de “sinestesia
espelho tatil”, fendmeno que ocorre quando a percep¢do do toque de uma pessoa no corpo de
outra pessoa induz naquele que observou a sensacdo de ter sido tocado da mesma maneira,
numa “empatia sinestésica” involuntaria. O autor destaca o papel central do movimento na
sinestesia espelho tatil, quando cita Banissy dizendo que “[...] a observacao do toque de outra
pessoa em um video evoca uma experiéncia sinestésica mais intensa do que a observagao do

mesmo toque em fotografias.” (BANISSY apud MASSUMI, 2016, p. 15).
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Antes de arquivar e catalogar, meu papel de curadora de videodancas na internet surge
a partir do trabalho de uma espectadora que assiste a obra, que foi especializando o olhar. Um
olhar que sente, que se emancipa no processo entre o ir e vir e pode perceber suas camadas e
dimensdes de composi¢do para danca na midia audiovisual e a multiplicidade do que pode ser
a coreografia no suporte da tela. Um olhar que passou a desenvolver comentarios a respeito
daquilo que vé e que percebe. Este processo criou uma estratégia possivel, um modo de
organizar as camadas histdricas, criativas, tecnologicas. Tenta compreender suas etapas de
criagdo, entre a cdmera € corpo em movimento no espago, a composicao através da coreo-
edicdo e a exibi¢do nas telas, disponibilizando uma organizag¢do, uma pesquisa e classificagao
de um material que se encontra da internet, mantido pela comunidade on-line. A
experimentacdo pratica das curadorias virtuais de videodanca fazem emergir questdes sobre
preservacdo ¢ memoria como também sobre processos de transitividade com o espectador,
para propor para artistas e professores uma estratégia de ensino e critica aos condicionamentos
audiovisuais, do lugar comum das midias e da colonizagdo do imaginario. Entendo o processo
historico de criagdo do canal como um devir, participante de uma rede de subjetividades, um
corpo que performa na internet e compde um espago que carrega uma dramaturgia movente
sobre a videodanca, e que abriga suas sementes de futuro.

Este elemento ¢ central aqui na observacdo dos efeitos da "sinestesia espelho tatil" que
um trabalho de videodanga pode convocar no corpo do espectador. Estamos falando de
sinestesia ou cinestesia? Recentemente na bibliografia sobre videodanca temos encontrado
pesquisas sobre um efeito cinestésico no espectador, que ¢ a percepcdo do movimento, € a
sensa¢do muscular do movimento dangante no corpo do espectador ao assistir a obra de danga
e videodanga. No entanto, Massumi nos faz reconsiderar a sinestesia como um todo,
reconfigurando o papel da empatia com o movimento e nas relagdes eu-outro na construcdo do
sentido do self. Considerar a participacdo da "sinestesia espelho tatil" no mundo diretamente
nos ajuda a pensar na performance da percep¢ao do espectador envolvendo ambos os termos
no cruzamento dos sentidos e ndo somente no que concerne a percepcao muscular de um
movimento. De acordo com Brian Massumi a experi€ncia sempre pode ser recomposta através
da variagdo de intensidade de seus elementos. “Cada percep¢ao ¢ uma composi¢ao de todo o
espectro da experiéncia, se a percep¢ao ¢ uma composi¢ao, hd uma artisticidade inerente nela.”
(MASSUMLI, 2016, p.10 ). O autor diz que a arte pode ser “[...] uma pratica experimental de
composi¢ao de novos picos de percepcao que expressam a qualidade do corpo vivo e movente,
desdobrando em novas variagdes sua capacidade de mudanga.” (MASSUMI, 2016, p. 20). A

constatagdo do autor permite inferir aqui que a videodanga tem o poder a sua maneira de se
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conectar e estimular a percepcao do espectador, agindo no descondicionamento perceptivo. O
que ele fala interessa a nos, artistas, sobre a possibilidade de criar obras com a capacidade de
mover as intensidades geoldgicas que dao forma as experiéncias. “A artisticidade da
experiéncia ndo ¢ de nenhum modo limitada ao dominio institucional da arte, expandi-la ¢ algo
que a arte pode fazer, quando faz jus a seu nome.” (MASSUMI, 2016, p. 11).

Os efeitos da danga na tela podem ativar novos picos de percep¢do, como diria
Ranciére (2010), numa ativacdo entre associagcdo e dissociagdo que emancipa o espectador,
impulsiona-o nesse ir-e-vir no fluxo de olhares subjetivo e objetivo, que expande o filtro de
nossa percep¢ao, abrindo para novos sentidos. Hubert Godard escreve que: “[...] ndo ¢€ o artista
que inventa um novo objeto, mas ¢ antes uma mudanga na percep¢do social, na percep¢ao
geral das pessoas que faz com que de repente, novos atratores se pdem em funcionamento.
Quem vai captar esse atrator ¢ aquele a quem chamamos de artista.” (GODARD apud
ROLNIK, p. 04).

Na era das imagens digitais, de crescimento exponencial de informagdes na internet e
imersao total de tecnologias moveis em nosso cotidiano, a videodanga ¢ uma forma de arte que
reinventa a danca por meio das midias de imagem. E com isto, tem o poder de se infiltrar e
ativar o publico, como um elixir para a neurose do olhar dentro da colonizagdo capitalista de
nossos desejos. Reconheco o gesto catalografico como o que Jacques Derrida designou como
"febre de arquivo", e que Lepecki (2012) prefere tratar como “desejo de arquivo”, que me
levou a organizar os eixos curatoriais virtuais com as obras em video. Estaria eu atuando
obsessivamente como indicaram Derrida e Rolnik como uma “arquivo-maniaca” (2011), nos
efeitos de uma febre de acumulacdo de documentos que cresce de maneira exponencial na
rede? Ao analisar a compulsdo por arquivar que tomou conta dos trabalhos de diversos artistas
no contexto latino americano, Rolnik, em seu texto Arquivo-Mania trata sobre a contundéncia
critica da politica do inventario, de iniciativas que tratam o arquivo como desobstru¢do ao
acesso a materiais numa escavagao de poéticas que trazem possibilidade de futuro, para criar
experiéncias que fagam enfrentamento ao sistema vigente da maquina do capitalismo. Ela
escreve que a “[...] forga poética de tais arquivos podem somar-se as forcas de criacdo que se
apresentam em nossa atualidade, ampliando seu poder no combate aos efeitos da vacina do
capitalismo cultural que neutraliza o virus da arte, para opera-la unicamente a favor de seus
designios” (ROLNIK, 2011, p. 138).

De alguma maneira, ao dedicar-me a arquivar producdes feitas em contextos distintos,
comecei a agir no sentido de uma politica de preservacdo e memoria. Ou mesmo de inventar

uma forma de direcionar encadeamentos em danca para um publico em geral, menos
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especializado, sem deixar de pensar no ensino dos artistas, que, assim como eu, poderiam
futuramente acessar o material e pegar referéncias para germinar novas obras, novos pensares.
Pensando na plataforma VIDEODANCA + como canal de pesquisa para a danga na cultura
digital, partiremos aqui de algumas teorias sobre a produgdo de conhecimento da danca
contemporanea. A pesquisadora e dangarina catarinense Elke Siedler (2016) em sua tese de
doutorado a partir de uma perspectiva sistémica, considera as novas experiéncias do corpo
atravessadas pelo uso das tecnologias de comunicagdo e que reverberam na criagdo e
apreciacdo em danca. A partir do entendimento de Andy Clark (2003) de cognicao distribuida,
de que o conhecer e atuar no mundo esté indissociado dos dispositivos técnicos que atuam de
forma dinamica no processo cognitivo, a autora fala sobre a produg¢do do conhecimento que
acontece nos fluxos que ela escreve como “on-off-line” na dancga, por haver uma indissocia¢ao
entre as ambiéncias on-line e off-line “[...] ndo ha possibilidade de o corpo transitar incolume
pelas esferas de uma vida ora conectada, ora ndo conectada a internet, sem se contaminar pelas

informagdes em contato.” (SIEDLER, 2016, p. 30).

Figura 2 - Print Screen da pagina VIDEODANCA+ no YouTube
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Fonte: Elaborada pela autora (2020).

Neste sentido € possivel entender que o canal VIDEODANCA+ nasce na era internet e

se mantém em um processo de formagdo continua mantido pelo transito da curadora entre as
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ambiéncias on-line e off-line que geraram o que André Lepecki (2010) chama de planos de
composi¢do: sua sistematizagdo, metodologias, pontos de aglutinagdo para os videos através
dos arquivos e curadorias virtuais. Esse fazer opera de uma maneira intuitiva, mostra sua
enunciabilidade do fazer em movimento, dando uma forma a este percurso, que € exposto no
canal on-line. Elke Siedler também coloca questdes relativas as espacialidades e
temporalidades destas novas formas em que se dd a danca nessas configuragdes e transitos
entre "on-off-line". “Na tela, a danca também se faz presencial. Nas articula¢des entre imagem
e texto, ela se reconstitui. H4 questdes acerca de arquivo, memoria, documentacdo e criacao
que se fundem e abrem novas discussdes...” (SIEDLER, 2016, p. 96).

Os artistas de nosso tempo podem se apropriar das midias que estdo em nosso meio,
para construir a partir delas. Neste sentido percebo uma urgéncia em pensar em modos de
formacdo problematizando as madaquinas de imagens inseridas em nosso cotidiano e
compartilhando o trabalho com os arquivos virtuais de videodanga. O acesso as mais diversas
obras nao se d& mais por longas viagens e distancias percorridas até os arquivos. Os arquivos e
documentos estdo passando por um processo de transi¢do de sua materialidade, do analdgico
para o digital e do digital para o virtual, fazendo com que o arquivo se abra com um clique em
diversas partes do globo terrestre durante 24 horas por dia, ininterruptamente. Para além da
preservacdo e memoria, apresento os arquivos virtuais enquanto estratégia de ensino. Esse
processo formativo torna-se refletido no(s) arquivo(s)-corpo(s) do canal(s), que expde e
socializa as informagdes e o proprio processo de pesquisa. Enquanto artista cénica, percebi na
plataforma da internet a possibilidade de mostrar e discutir criticamente os meus proprios
trabalhos. Com o aumento exponencial de materiais na rede, veio o desafio de sistematizar
dentro destas novas formas de organizag¢do cognitiva utilizando os algoritmos dos mecanismos
de busca. Passei a desenvolver uma sistematizacdo e classificagdo, disponibilizando os
arquivos, avancando para recortes curatoriais. O movimento no canal se interessa em manter o
acesso para as novas geragoes de artistas e deste modo fomentar corpos e imaginarios menos
colonizados.

Partindo do pressuposto de que a videodanga ¢ uma performance de danga que pode ser
vista na tela, surgem pautas importantes que se referem aos discursos contemporaneos sobre o
corpo, educacdo e subjetividade. Entendemos que no encontro da obra com o espectador exista
uma interatividade, um prolongamento do movimento nos modos de percep¢ao e que denota a
participagdo dos sentidos do espectador em relagdo a obra. Na era em que vivemos, das
multiplas telas, ocupadas por uma programagdo de massa, a videodanca pode ser vista como

uma arte de resisténcia, uma composi¢do politica nas dimensdes de producdo da imagem que
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disputam pelos sentidos do espectador. “Quando o corpo e imagem sdo insistentemente
capturados pela banalidade do consumo, deixar que uma experiéncia de dangca mova os corpos
e motive as imagens nos palcos e telas ¢ também uma pratica politica, ¢ arte.” (CALDAS,
2012, p. 254).

Esta dissertacdo estd estruturada em trés partes:

A primeira parte, O campo expandido da videodanca apresenta os resultados de um
levantamento bibliografico para fundamentar o modo de compreensao sobre esta forma de arte
dentro de um amplo espectro de relacdo entre as midias, sem uma exata fixacdo de limites
entre as artes € em constante processo de ressignificacdo da danga, video, cinema. Para tanto, a
obra consultada ¢ referéncia para os estudos da videodanga no Brasil, o livro “Ensaios
Contemporaneos de Videodanca", produzido e publicado pelo Festival Dangca em Foco. O
recorte lanca o olhar para os aspectos historicos e técnicos das relagdes entre danga e imagem
em movimento e as principais mudangas na percep¢do do espectador, desde o fim do século
passado até os dias atuais com Brum (2012), Rosiny (2012), Caldas (2012) e Tomazzoni
(2012). A videodanga ¢ uma arte em devir®, que vem se desenvolvendo conforme o surgimento
das maquinas de imagens e o envolvimento que os artistas as foram incorporando em suas
praticas, rematerializando o corpo para além do momento especifico do acontecimento de
danca ao vivo, criando novos espacos e percepgdes, novas politicas do fazer. O termo
videodanca serd discutido assim como as implicacdes do espectador no contexto
contemporaneo. Tratarei de alguns exemplos de trabalhos que alongam a videodanga para
outros espacos midiaticos, incluindo as experiéncias de Micro-Dangas € Dan¢a em Rede que
realizei para a rede social /nstagram, no recente periodo da quarentena.

Na segunda parte, Ativismo Curatorial da Videodanga, desenvolvo por meio da
pesquisa bibliografica uma contextualizacdo da fun¢do da curadoria, da virada educacional até
as fungdes atuais na era da informacdo, com as formas de organizagdo de exposi¢des on-line.
Apresento o contexto historico do surgimento do canal VIDEODANCA +, tomando as praticas
de curadoria on-line como objetos de andlise, nas diferentes camadas de organizacdo dos
arquivos e curadorias. Proponho uma discussdo a partir de Lepecki (2012) sobre o desejo de
arquivo que performa no corpo-arquivo do canal, e os modos de atuagcdo da curadora da
informagdo no ambiente on-line. Apresento as curadorias do canal VIDEODANCA+ como
estratégia pedagogica, na exposi¢cdo dos arquivos virtuais que foram dando origem a diversas

plataformas nas redes, que t€ém objetivo de promover a socializacdo das informagdes. Desta

4 Ver Brum, Leonel, (2012, p. 75-110)
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maneira, proponho que a plataforma VIDEODANCA+ atue como um espago de formagdo
estética, ou seja, a manutengdo e atualizagdo das informagdes, assim como a exposi¢ao digital
dos eixos curatoriais e publicacdes de pequenas resenhas, tém como objetivo trabalhar na
mediacdo sobre esta forma de arte ainda pouco desenvolvida na formacdo de atores,
performers e dancarinos. Sobre a curadoria de videodanga, sera consultada a recém-publicada
obra Curaduria de Videodanza (2019), que ¢ referéncia no campo por reunir artistas de
diferentes partes do globo para discutir este tema especifico.

Organizado por Ximena Monroy Rocha e Paulina Ruiz Carballido, do Festival Agite y
Sirva®’, em 2019, possui um compilado de textos de diversos pesquisadores que tratam
especificamente sobre formas e conceitos curatoriais nesta forma de arte. As autoras colocam a
experiéncia desenvolvida em dez anos de festival no México, convocando uma reflexdo sobre
o duplo papel de espectadoras-curadoras que sdo de relevancia para esta pesquisa, por que se
relaciona com o modo de trabalho que desenvolvo no canal. Dentre os textos da publicagdo,
duas importantes provocagdes dos autores Douglas Rosenberg (2019) e Marisa C. Hayes
(2019), s@o aportes teodricos no sentido curatorial e formativo. No artigo, Rosenberg se refere
ao ativismo feito pela curadoria que age no sentido de desenvolver o campo da videodanga,
que da o titulo a esta pesquisa. Hayes discorre a partir da perspectiva de Rosenberg sobre o
hibridismo da videodanga, das relagdes entre curadoria e formagdo partindo de sua experiéncia
enquanto artista e curadora.

Na terceira parte, Vivéncias na Pandemia - discorro sobre vivéncias no periodo da
quarentena, fazendo uma articulagdo que atualiza as reflexdes criticas langadas nas duas
primeiras exposi¢des desta pesquisa. Relaciono o ativismo curatorial da videodanga com a
experiéncia da mostra Videodanca em Casa, de videos de um minuto produzidos em tempos de
quarentena, assim como outros cinco festivais de videodanca que tiveram que se adaptar e
realizar suas versdes on-line. Por fim, apresento algumas reflexdes sobre dois contextos de
formagdo que trabalharam em criagdes no periodo da pandemia por meio de atividades
remotas. Os dois grupos de pesquisa sdo o Contém Danca Z, da Universidade Federal da
Paraiba, do qual fago parte, e a residéncia Transbordamentos, que envolve universidades ibero-
americanas e ¢ promovida pelo grupo de formacdo e assuntos académicos da Rede
Iberoamericana de Videodanga, que participo enquanto organizadora. Discorro sobre os
processos de pesquisa dos referidos grupos, que aprofundam a discussdo sobre as formas de

ensino e oferecem subsidios tedrico-praticos sobre processos de formacao neste campo.

> Disponivel em https://www.agiteysirva.com/ acesso em 15/09/2020.
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2 O CAMPO EXPANDIDO DA VIDEODANCA

Comeco a lancar um olhar para a videodanga a partir de uma pesquisa bibliografica
com o intuito de, através de algumas discussdes fundamentais pertinentes a area, apresentar
como o canal VIDEODANCA + foi elaborado. Tal apresentacdo indica desde aspectos
estruturantes, como o conceito de videodanca adotado, até os debates referentes ao processo
curatorial que estabeleci quando de sua montagem. Cabe ressaltar que ndo houve na
historiografia levantada muitas referéncias que se debrugam em relagdo a recepcao do
espectador da videodanca - fato que talvez denote a necessidade de estudos aprofundados na
area. Os autores consultados, tanto nacionais como internacionais, fazem um percurso
histérico, dedicam-se a analisar a evolugdo das exploragdes entre distintas linguagens
artisticas, técnicas e estéticas de criacdo, elementos que considero fundamentais para
entendermos a histéria e os processos de criacdo desta forma de arte na atualidade. A inten¢do
aqui nao ¢ refazer uma detalhada genealogia ou mesmo criar uma historiografia definitiva para
a videodanga. Mas sim, constituir uma breve progressao histdrica da interferéncia muatua entre
a danca e o audiovisual, citando diferentes artistas e obras que marcaram a historia das
importantes mudancas técnicas e estéticas, que se relacionam com uma mudanga na percepgao
do espectador. Também buscou-se referéncias sobre o atual estado da arte, as implicagdes do
sujeito contemporaneo, sua imersao nas telas e tecnologias moveis e o reflexo deste contexto
na educacao.

As andlises da historiadora francesa Annie Suquet (2008) sugerem o corpo dangante
como um laboratorio da percepcao, em que as técnicas corporais que atravessam a historia da
danca da virada do século XIX para o XX até a atualidade, demonstram o entendimento sobre
o tempo, o espaco e corpo no decorrer das €pocas, acabando por influenciar o movimento
humano e, em consequéncia, nas técnicas de danga. A partir da leitura de Walter Benjamin,
Suquet afirma que a modernidade provocou uma fragmentacdo no campo visual. Tal
transformagdo contribuiu para uma reavaliagdo e uma nova experiéncia de visdo atrelada as
maquinas e experiéncias da visdo que atravessaram o século XIX, que influenciou a percepcao
do corpo. Esta mudanca de percep¢ao acabou por modificar os modos de composi¢do da danca
classica para a dangca moderna, e suas transformagoes estéticas e técnicas até a atualidade. Arte
do corpo por exceléncia, a danga parece sempre estar a frente das outras artes no envolvimento
e enunciacdo das novas subjetividades. Ela escreve que “A danga reinventa de maneira mais

profunda a esfera perceptiva.” (SUQUET, 2008, p. 536).
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Para a pesquisadora sui¢co-alema Claudia Rosiny (2012) a videodanga faz parte de um
desenvolvimento geral em diredo a "intermidialidade"® e & ndo fixagdo de fronteiras entre
campos artisticos, como ficou evidente desde a virada do século XX. Complementarmente,
Leonel Brum (2012) fala sobre a videodanga como a arte do devir, observando o campo de
criagdo a partir da observacao das “[...] invencdes, procedimentos, transgressdes e derivas que
atravessaram a historia das aproximagdes e distanciamentos entre danga, cinema e video.”
(BRUM, 2012, p. 78-79).

Sobre as mudangas nas estruturas de percepcdo que aconteceram ao longo do século
passado nas artes c€nicas, Rosiny descreve que o rompimento do palco italiano e a busca por
outros espacos teatrais constituiram um avango importante na fusdo das formas artisticas. Ela
destaca o papel da danga nessa abertura dos conceitos teatrais (como exemplo a Biomecanica
de Meyerhold). Os antecedentes na histéria marcam o entrecruzamento entre o teatro e a danga
de vanguarda com conceitos espaciais em direcdo a novos padrdes de recep¢do, destacando
que “[...] a videodanc¢a ndo ¢ uma forma de arte nova, mas que sua estética € os mecanismos de
percep¢do podem ser rastreados nos precedentes historicos em outras formas de arte.”
(ROSINY, 2012 p. 114-149).

O movimento dos corpos dangantes serviu de objeto para os primeiros registros em
imagem da historia. A partir da invencdo da fotografia houve os estudos do movimento,
notadamente nas imagens produzidas por Etienne-Jules Marey (1830-1904) e Eadweard James
Muybridge (1830-1904), que simultaneamente produziram pesquisas diferentes em torno de
dispositivos fotograficos para captar o movimento. O primeiro focando na apreensdo do
movimento em uma mesma superficie fotografica, o segundo em registrar sequencialmente
etapas da movimentacio de humanos e animais. E praticamente unanime a mengo ao fato que
causou imensas transformacdes nas formas de apreciar os espetaculos: a inven¢do da lampada
elétrica. A pesquisadora brasileira Maira Spanghero (2003) relembra que este recurso foi bem
experimentado pela dancarina americana Loie Fuller, pioneira na arte tecnologica e na
transdisciplinaridade, por ter empregado conhecimentos cientificos em suas pesquisas
artisticas. Na obra Serpentine Dance a dangarina pesquisou este grande recurso tecnologico
para criar apresentacdes de luz e cores, “[...] utilizando-se de um corte de seda branca, com
extensores nos bragos, gerando incriveis formas, inaugurando na danca experiéncias

luminocinéticas.” (SPANGHERO, 2003, p. 30-31).

® De acordo com Rajewsky (2012) a “intermidialidade” em termos gerais “refere-se a relagdes entre midias, as
interagdes ¢ interferéncias de cunho midiatico.” (RAJEWSKY, 2012, p. 52).
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Em seguida, a inven¢do do cinema causou grande admira¢do no publico por fazer as
fotografias se moverem, uma inovacdo que come¢a desde cedo a se identificar com o
movimento das artes da cena. Contemporanea da fundacdo do cinema, a danca de Loie Fuller
se tornou uma referéncia nas artes da cena e foi replicada por diversas dangarinas, que por sua
vez foram registradas naquele momento em diferentes versdes filmicas. As versdes mais
conhecidas sdo as obras Annabelle Butterfly Dance’ (1894), com a famosa dancarina da
Broadway na época, Annabelle Whitford, filmada no estidio de Thomas Edison e Lumiere N°
76" (1896), feito na Franga pelos irmdos Lumiére, entre outros. Neste primeiro momento o
cinema mantém o registro frontal fixo do teatro-filmado, em diferentes paises ocorriam
experimentos de Thomas Edison (Estados Unidos), dos irmaos Lumiére (Franga), e dos irmaos
Skladanowsky”’ (Alemanha) pioneiros em sua regido com a Sicilian Peasant Dance, de 1895.
Esses experimentos iniciaram os primeiros filmes de danga, em reprodugdes curtas realizadas
no espago de um metro quadrado sem movimentar a camera. Rosiny (2012) menciona que
“[...] no ano de 1894, Thomas Edison filmou a danga de dois minutos de Ruth St. Denis.”
(ROSINY, 2012, p. 125). De acordo com Tomazzoni (2012), varios filmes curtos gravados no
Estiidio Black Maria de Edison, foram dirigidos por seu colaborador William Kennedy Laurie
Dickson. Com menos de um minuto de duragdo, esses filmes traziam uma variedade de dangas
e estilos dentre os quais a danga espanhola Carmencita, de 1894, e o balé Amy Muller, de
1896. (TOMAZZONI, 2012, p. 56-57).

Recentemente houve um resgate histdrico da figura de Alice Guy Blaché (1873-1968),
considerada a pessoa que inaugura o cargo de “diretora de cinema” no mundo, como também a
primeira roteirista de filmes ficcionais da sétima arte. O primeiro filme de Alice, baseado em
um antigo conto francés, ¢ considerada a primeira produ¢do no mundo com uma narrativa
cinematografica, chama-se La Fée aux choux'’ (A Fada do Repolho), de 1896, com duragdo de
um minuto. Ela foi quem criou a técnica de close-ups em cena para garantir efeito dramatico,
que foi usado pela primeira vez em Madame a des envies'' (A Madame tem seus desejos), de
1906. Blanchet possui uma lista de centenas de filmes produzidos entre os anos de 1896 a

1921 e criou diversas técnicas inéditas no cinema até entdio, como a sincronizagio de som'* e a

7 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=JWOwkgsw8lY em 04/09/2020.
8 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=ypR2jFDh50w acesso em 04/09/2020.

“os irmaos Skladanowsky, inventores do Bioscopio (Bioskop) - dispositivo de projegdo desenvolvido a partir
das lanternas magicas de dupla lente -, realizaram em primeiro de novembro de 1895 (quase dois meses antes
dos Lumiére) a exibi¢do de seus filmes, no Berlim wintergarten.” (TOMAZZONI, 2012, p.58).

10 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=8d7FXY 6veHk acesso em 15/09/2020.
1 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=0vnLLi-IE2w&t=76s acesso em 15/09/2020.
12 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=AcP1ELkWM3o0 acesso em 15.09/2020.
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colorizagdo, que pode ser vista em Pierrette’s Escapades’” (Escapadas de Pierrette), de 1900.
Ela foi a primeira pessoa a realizar um filme com elenco de pessoas negras sem qualquer tipo
de esteredtipo e com tematica feminista em Les résultats du féminisme'* (As Consequéncias do
Feminismo), de 1906. Uma figura historica que inaugurou muitos dos feitos e efeitos que sdo
atribuidos a outros cineastas deste periodo, como por exemplo seu contemporaneo, o francés
Georges M¢élics, que neste mesmo momento experimentava o cinema para criar filmes com
efeitos especiais em narrativas fantasticas, como o filme Le voyage dans la lune (Viagem a
Lua), de 1902.

Representantes da dangca moderna dos Estados Unidos, Ruth St. Denis e Ted Shaw
participaram com sua companhia das filmagens de Infolerance (Intolerancia), de David W.
Griffith, em 1916. Neste filme, o diretor utiliza pela primeira vez de um movimento de camera
que apresenta um plano geral superior que lentamente se aproxima dos dangarinos através de
um elevador que deslizava sobre trilhos. Os curtas-metragens franceses Entr’acte, de René
Clair (1898-1981), e Ballet Mécanique, de Fernand Léger (1881-1955), ambos de 1924,
foram “feitos por artistas visuais, sdo exemplos de realizagdes cinematograficas de filmes
abstratos” (ROSINY, 2012, p.126).

De acordo com Cerbino e Mendonga (2011), as agdes criativas entre técnicas e
tecnologias, comegam a construir uma relacdo de colaboragdo entre artistas e pesquisadores,
um novo campo expressivo € de autoria, como no filme Entr’act. Coreografado por Jean
Borlin e dirigido por René Clair em 1924, foi apresentado no intervalo do balé dadaista
Relache, da companhia Ballets Suédois. A obra filmica mostra ao espectador “[...]
enquadramentos diferenciados daqueles mostrados ao vivo, o uso da cdmera lenta e cenarios
experimentando como a tridimensionalidade do corpo e a bidimensionalidade da tela podem,
juntas, criar novas imagens.” (CERBINO e MENDONCA, 2011, p. 350).

De acordo com Brum (2012), “[...] as realizagdes vanguardistas pretendiam revelar os
dispositivos da constru¢do cinematografica, provocando um distanciamento critico do
espectador.” (BRUM, 2012, p.84). Leonel Brum nos lembra ainda que as experimentagdes da
vanguarda cinematografica como também da “Era de ouro” de Hollywood, com os célebres
filmes coreografados pelo bailarino e coredgrafo Fred Astaire (1899—1987) ndo afetaram a
situacdo da localizagdo dos espectadores. Nesse contexto, consideram-se as inovacgdes do
cineasta norte-americano Busby Berkeley (1895-1976), que rompeu com as coreografias de

palco, liberando a danca das perspectivas frontais do cinema, além de explorar planos

13 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=47qRYJVII9k&t=10s acesso em 15.09/2020.
14 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=bCejSdMJzyA& acesso em 15/09/2020.
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incomuns e manipulagdes de espaco e tempo. Como um resumo das diferentes relacdes entre
danga e camera trabalhada nos filmes destes dois artistas neste contexto historico, Rosiny
(2012) ressalta que “[...] enquanto para Astaire a camera devia estar a servigo da danca; de
modo oposto, para Berkeley, a danga servia a camera.” (ROSINY, 2012, p. 128).

Evito nessa retrospectiva histérica uma excessiva contextualizacdo e a citacdo de
exemplos da evolu¢do das relagdes do cinema e danga como da era dos musicais de
Hollywood. Mantenho-me no recorte de obras que nao aconteceriam de outra forma sendo no
espaco filmico, que manipulam o tempo e o espago para compor danga, aspecto que considero
crucial para o entendimento das possibilidades da videodanga. Diante da imensa bibliografia
que indica os possiveis caminhos historiograficos, detenho-me a pensar nas formas de
audiovisual em que a danga se torna texto da obra e ndo uma passagem, um intersticio para
uma narrativa qualquer, como nos aponta a professora brasileira Cristiane Wosniak (2006) e
Charles Feitosa (2010), cada um por um viés distinto de andlise. Detenho-me aqui a pensar nas
obras que fazem uma exploragdo do audiovisual com um pensamento de danga'”. Daremos um
salto na historia para observar a paisagem em sua amplitude, assim como o bailarino Talley
Beatty em A Study in Choreography for Camera (1945), considerado o primeiro registro de
uma obra de danga pensada para o universo filmico que se tem noticia na historia.

Deu-se na década de 40, com advento da camera de filme portatil de 16mm,
instrumento utilizado pela diretora e coredgrafa Maya Deren, para filmar sua cine-danga, obra
que poderia ser descrita como “[...] um marco da génese da videodanca". (ROSINY, 2012, p.
126). E uma obra silenciosa, quase meditativa, em filme preto e branco, que inicia com a
camera girando, transmitindo uma sensa¢dao de desorientacdo por meio do movimento anti-
horario. A imagem apresenta o bailarino Talley Beatty que também gira, primeiramente a
distancia e depois aproximando-se dando uma sensa¢do de onipresenga do bailarino em
diversos pontos do ambiente. Ele alonga a perna para dar um largo passo e quando toca o pé
no chao, ja estd em outro lugar, o corte da imagem troca de ambiente. A audiéncia percebe que
a coeréncia espacial do filme depende da continuidade do movimento do corpo do dangarino e
ndo da continuidade do espaco como conhecemos. A obra consegue fazer a audiéncia sentir a
danca, o giro do dervixe, a percep¢do reflexiva do alto da montanha. Em A4 Study in
Choreography for Camera (1945), Maya Deren quis conceber sua pratica estabelecida a partir

do espaco cinematografico, tentando sair da frontalidade do palco teatral e da audiéncia fixa

A partir da perspectiva proposta por Philippe Dubois (2004) do video como uma forma que pensa, Cristiane
Wosniak (2006) desenvolve a ideia da videodanga como uma forma que pensa a danga, em que a danga se
torna o proprio texto através das imagens. (WOSNIAK, 2006, p. 86).
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para usar o mundo inteiro como elemento ativo da danga, criando outra realidade para o
espectador. Ela escreveu sobre as suas exploragdes no universo filmico em sua, até entdo,

recente producdo, que inaugurou as obras de vanguarda no cinema:

Pretendo que este filme seja essencialmente uma mostra de filme Danga, ou seja, uma
danga tdo relacionada a camera e a montagem que ndo possa ser realizada como uma
unidade no outro lugar sendo neste filme em particular... uma nova era de
colaboragdo entre dancarinos e cineastas abrir-se-a - uma na qual ambos reuniriam
suas energias criativas e talentos rumo a uma expressdo de arte integrada. (Deren,
apud Caldas, 2012, p. 251).

A edi¢do de elementos de espaco e tempo € uma forte caracteristica dos filmes mudos
de Deren, que possuia uma maneira inusitada de filmar, alguns de seus trabalhos registravam
uma movimentagdo dos dangarinos que simulava serem feitas “ao contrario”, produzindo,
segundo Rosiny (2012), “[...] uma série artificial de imagens que perde a referéncia cinestésica
para gravidade.” (ROSINY, 2012, p. 125-126).

Ao falar sobre o salto do bailarino Talley Beatty, que permanece no ar na obra de Maya
Deren ja comentada anteriormente, o pesquisador americano Douglas Rosenberg langa a ideia
de uma “rematerializa¢do” do corpo por meio das técnicas do cinema, um termo usado para
“[...] descrever a reconstru¢ao do corpo que danca através das técnicas cinematograficas que
criam as vezes um [...] corpo impossivel, sem as restricdes da gravidade, do tempo e nem
mesmo da morte.” (ROSENBERG, 2012, p. 317).

Pensando em uma historiografia que mencione trabalhos que normalmente nao
aparecem nos registros sobre a historia da videodanga brasileira, ¢ interessante observar os
trabalhos produzidos na década de 40 pela coredgrafa pioneira nos conceitos de movimento de
Laban no Brasil, Maria Duschenes. Produzido na cidade de Campos do Jorddo em Sao Paulo,
o filme Uma interpretacdo pela danca e fotografia de Maria e Herbert'®, ¢ datado do ano de
1949. As imagens mostram Maria Duschenes improvisando e experimentando a danga em
relagdo a movimentos da natureza, performando para a camera de filme 8mm de seu esposo,
Herbert Duschenes. Nesta obra percebemos que ndo se trata apenas de um registro da danga,
pois existe uma composi¢do e montagem sendo explorada na logica do filme, por meio da
ordem dos cortes entre os planos e intencionalidade nos enquadramentos e nos movimentos da

camera e¢ da dancarina. Este e outros filmes de Duschenes sdo trabalhos que podem ser

16 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=uyO0A-j_ VrY&feature=emb_logo acesso em 15/09/2020.
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considerados para além de um registro da histéria da danga no pais, mas como parte da histéria
da videodanca brasileira.

Através das técnicas audiovisuais torna-se possivel fazer o mundo dangar, como
sonhava Maya Deren, de reconstruir o trabalho corporal presencial em outro tempo, espago e
gravidade. Diversos planos de visdo sobre o mesmo movimento podem ser dados a ver e
manipulados por meio da edigdo, cria-se um outro mundo possivel. “A 'danga para a camera'
recupera o corpo morto, em alguns casos até o reinventa e o re-substancializa, objetivando-o
ou materializando-o no processo.” (ROSENBERG, 2012, p. 318).

A ideia de coreografia composta para a camera, que converge com o projeto de Maya
Deren, ¢ aquela na qual podemos perceber que o universo filmico constréi particularidades
para as dancas, que de fato aquilo que acontece diante dos seus olhos s6 poderia acontecer por
meio do audiovisual. “O filme materializa essa dimensdo de uma impossibilidade tornada
possivel: aqui, sdo simultaneamente o tempo e o espago da danga que se redimensiona, trata-se
jé ai de dancar o impossivel.” (CALDAS, 2012, p. 242).

De maneira provocativa Caldas (2012) menciona que “[...] é comum tomar a
videodanca como um hibrido, nascido de um didlogo entre a danca e o video de uma forma
indissociavel, que existe apenas no video e para o video”, mas nos convida a considerar que a
hipotese de uma espécie de casamento entre apenas as linguagens do video e da danga é uma
precaria perspectiva para definir o que seja esta forma de arte. (CALDAS, 2012, p. 250).

Sobre esta era em que vivemos, das imagens digitais, Feitosa (2010) menciona que a
danca e o cinema podem se associar como um foco de resisténcia contra uma “tendéncia para a
descorporificagdo”, associagdo que permite construir um corpo que tem o potencial de alterar e
enriquecer nossas perspectivas onde “[...] a materialidade do corpo ndo apenas ¢ exposta, mas
também celebrada. Uma tal traducdo hibrida do corpo exige uma abordagem igualmente
hibrida, que conjugue filosofia e teorizacdes multidisciplinares das artes e da cultura.”
(FEITOSA, 2010, p.08).

Na década de 60 surgem os happenings e as performances, em um movimento que
direcionou artistas para as experiéncias que envolviam as misturas entre as artes e participagao
do espectador. Um dos eventos pioneiros na relacdo arte e tecnologia envolvendo a

colaboragdo entre artistas e engenheiros foi 9 Evenings: Theatre and Engineering’’. Artistas

17 No més de outubro de 1966 na cidade de Nova York estima-se que 10.000 pessoas estiveram presentes no
evento que misturava a vanguarda do teatro, da danga e das novas tecnologias. Os artistas em colaboragéo
com os engenheiros que compunham o festival eram John Cage, Lucinda Childs, Oyvind Fahlstrém, Alex
Hay, Deborah Hay, Steve Paxton, Robert Rauschenberg, David Tudor e Robert Whitman. Foram dez
performances onde os artistas e engenheiros puderam mostrar o contexto de sua colaboragdo, produzindo
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(bailarinos, atores, musicos) e engenheiros apresentaram o contexto de suas colaboragdes,
utilizando as tecnologias emergentes que, até aquele momento, nunca tinham sido vistas no
contexto artistico. Pode-se perceber varios elementos apropriados pelos artistas em 9
Evenings”, como o video em projecdes; sensores; atengdo para os fendmenos do corpo;
pesquisas de movimento para a danga (movimentos cotidianos, mistura de bailarinos e nao-
bailarinos, questionando a técnica cldssica); musica eletronica; a quebra da estrutura narrativa
com estruturas fragmentadas e a imersao do publico numa “instalagdo” que estabelecia novas
relacdes entre quem faz e quem assiste. Tais apropriacdes demonstram a exploracdo de novos
parametros estéticos, reunindo artistas de uma geracdo que acabou por fundamentar as
caracteristicas enunciadoras das praticas que passaram a incluir a participagdo do espectador
na constru¢dao de sentido das obras de arte. O que favorece um contexto de relacdo entre o
video e a danga que “[...] se insere mais pelo pensamento transversal entre as linguagens do
que pela produgao efetiva de obras de videodanga.” (BRUM, 2012, p. 95-96).

Na década de 70, com o surgimento da camera portatil de video, as experimentagdes
neste suporte logo se tornaram uma alternativa vidvel e econdmica para artistas da danca que
remontam obras de palco para as cdmeras. O artista americano Merce Cunningham (1919 -
2009) tem relevancia reconhecida por seu modo de conceber a danga, que se alinha as
tecnologias recém instauradas com a experimentagdo de vanguarda da época, relacdo que se
estendeu por toda sua carreira artistica. Suas experimentagcdes com o artista sul-coreano Nam
June Paik (1932 - 2006), chamado “pai da videoarte”, e com o videasta americano Charles
Atlas (1949 -), reconheceram o potencial de criagdo da danga especificamente para esse tipo de
camera, desenvolvendo obras de danca produzidas especificamente para o espago do video e
da televisdo. Um dos raros trabalhos de Cunningham que encontramos completo no Youtube, &
o emblematico trabalho Merce by Merce by Paik."® Em 1978, os artistas Nam June Paik e
Shigeko Kubota criaram uma colagem de dois videos existentes, que liga dois artistas
visionarios, o coredgrafo Merce Cunningham e Marcel Duchamp. O primeiro video desta

colagem ¢ o que mais impressiona. Blue Studio: Five Segments, de 1976, ¢ uma obra de

componentes técnicos inéditos usado por bailarinos, atores, musicos, utilizando tecnologias emergentes, que
até o momento nunca tinha sido vistos no contexto artistico, como projecdo de video, transmissdo de som sem
fio, sonar Doppler, entre outras. Como resultado do trabalho da pesquisadora Clarisse Bardiot e a unido de
esforgos da Daniel Langlois Foudation e dos diversos artistas que cederam seus arquivos, podemos acessar a
todos estes documentos visuais e sonoros relacionados aos espetaculos apresentados no 9 Evenings: Theatre
and Engineering em um banco de dados na internet. Através da analise de 24 rolos originais de filme, 71
cassetes de video, 5 carretéis de som, 8 aderegos/componentes técnicos ¢ 3 cm de documentos textuais, foi
possivel para a pesquisadora Clarisse Bardiot analisar as performances. Disponivel em http://www.fondation-
langlois.org/html/e/selection.php?Selection=9EVO acesso em 15/09/2020.

18 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=MV 6iS-K7wOw acesso em 15/09/2020.




29

videodanca de Merce Cunningham e do artista Charles Atlas, que era entdo cineasta residente
na Cunningham Dance Company, utilizando da técnica conhecida como chroma key.

A pesquisadora brasileira Ivani Santana (2006) sustenta que foi somente neste contexto
de colaboragdo entre os artistas e cientistas da década de 70 que a videodanga surgiu como a
entendemos hoje. “Foi necessario que o contexto como um todo — a drea da imagem (video ou
cinema), a danga, a tecnologia € o meio que habitavam — oferecesse uma condi¢do tal que
propiciasse a emergéncia desse fendmeno, hoje reconhecido pelo titulo de videodancga.”
(SANTANA, 2006, p. 08).

No Brasil, datada de 1973, a primeira videodanga tem autoria de Ana Livia Cordeiro,
que experimentou com a recém-chegada tecnologia do videotape para criar uma danga para as
especificidades deste espaco, a obra M3XM3'’, a ser exibida na TV. Segundo informagdes
obtidas no canal da artista, essa foi uma das trés primeiras obras de computer-dance mundiais
feita em 1973, processada no Centro de Computagdo da UNICAMP e gravada nos estudios da
TV Cultura de Sao Paulo.

Sobre o advento do video como uma forma autdnoma de arte, Douglas Rosenberg
(2012) assinala que os artistas realizadores mais ativistas estavam comprometidos em circular
fora do mercado predominante e usar essa tecnologia como forma de questionar a cultura e os
meios de comunicagdo. O aspecto mais relevante aqui € pensar no ativismo que se utiliza das
proprias ferramentas tecnoldgicas de seu tempo para questiond-las e inventar usos por meio da
producdo artistica. O ativismo dos artistas “[...] que viam na tecnologia do video ferramenta
para engajar-se na resisténcia usando as ferramentas da cultura predominante a fim de se
dirigir a essa mesma cultura em seu proprio vernaculo.” (ROSENBERG, 2012, p. 321).

Sobre a reciprocidade entre cinema, video e danga através do século XX o curador e
coreografo brasileiro Paulo Caldas (2012) resume a questdo afirmando que “O cinema desde
sempre produziu efeitos sobre a danga, o video os prolonga e no instante em que a imagem se
torna digital, os extrema. As novas tecnologias ndo param de tensionar a danga na direcdo de
uma reinven¢do.” (CALDAS, 2012, p. 240). Neste sentido, Caldas acrescenta que a
videodanca prolonga as proprias indefini¢gdes da danga contemporanea, com estratégias de
instituir esteticamente uma dimensao “qualquer” do movimento e do corpo que é prolongado
nas coreografias para a tela, fazendo a videodanca ter o alcance que ela tem hoje. Interessante
observar aqui os efeitos que isso tem no que diz respeito a videodanga ser uma arte acessivel,

sem hierarquias, que pode ser feita por corpos nao-especializados, ou mesmo sem corpos, sem

19 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=hZnn550qPZ4 acesso em 15/09/2020.
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limites de lugares, que levam ao limite uma “[...] dan¢a feita de movimentos quaisquer de
corpos quaisquer em espacos quaisquer.” (CALDAS, 2012, p. 252). Incluindo as que ndo
aparecem o corpo humano dangante, como é o caso da obra Birds™ (2000), do artista inglés
David Hinton, que mostra um balé de passaros feitos a partir de imagens de um documentario,
num processo coreografico que se realiza por meio da edicao.

Entendemos a partir da leitura destes autores que a videodanca segue em constante
devir, atualizando-se em sintonia com as transformacdes tecnologicas de nosso tempo,
reinventando e apresentando a danca nas telas em diferentes plataformas e contextos. Com esta
breve contextualizagdo, estabelecemos uma observagdo sobre as principais transformagdes
técnicas e estéticas que trouxeram impacto na producdo das obras e na relagdo com o

espectador.

2.1 A VIDEODANCA COMO CONCEITO EXPANDIDO

Longe de querer aqui tragar um conceito limitante sobre a videodanga, pretende-se
acercar o tema falando justamente sobre a diversidade de experiéncias e possibilidades de
composi¢do nas camadas de criagdo como um constante devir. Algumas reflexdes tedricas nos
auxiliam na compreensdo acerca do conceito de videodanga que o nome do canal de pesquisa
traz em si, uma no¢ao expandida pelas hibridizagdes como propde a pesquisadora da arte e
tecnologia Ivani Santana (2006), que localiza possiveis rastros do que hoje conformam esta
arte no entre campo da performance, da danga, do teatro, e das tecnologias de som e imagem.
Pensando na cultura digital, Santana trata esta forma de arte como uma “dan¢a com mediagdo
tecnoldgica”, na qual a coreografia ¢ feita para ser vista pelo espectador através de uma tela
(de TV, computador, ou celular e at¢ mesmo instalagcdo). Santana sustenta a escrita e uso do
termo videodanca (ao invés de video-danga) por ser uma forma de arte hibrida, intermidiatica,
que cria espago para praticas politicas direcionadas para a colaboragdo entre artistas e seus
campos, criando uma relacdo sem a dominagcdo de uma linguagem sobre outra, o que
consequentemente gera novas estéticas, porque performa de modo hibrido, diferente das
formas tradicionais.

Sobre as grafias criadas para esta forma de arte, Leonel Brum (2012) menciona que,

apesar de uma produgdo expressiva, ndo ha consenso sobre o termo, videodanga, video-danga,

20 Disponivel https://www.youtube.com/watch?v=VPAPKuRpDfk&t=92s acesso em 15/09/2020.
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video danga, danga para camera, danga para tela, etc, pois ndo se pode afirmar ainda se a
videodanca ¢ um termo cuja necessidade em transformar-se em categoria ferem as diversas
possibilidades que se apresentam a cada obra criada. Assim ¢ possivel afirmar que a
diversidade terminoldgica ¢ um instrumento para dar conta da quantidade de fendmenos
propostos nas criagdes em videodanga. “Importantes questdes surgem em relagdo a esse grande
nimero de nomes: existe uma diferenca de significado entre eles? Essas denominagdes dizem
respeito ao mesmo fazer ou referem-se a praticas diferentes?” (CERBINO e MENDONCA,
2011, p. 356).

Em entrevista para os professores Beatriz Cerbino e Leonel Brum (2016) o pesquisador
americano Douglas Rosenberg diz que videodanca (em inglés videodance) refere-se a danga
capturada na cultura material do video, enquanto que o termo que ele prefere utilizar por
considerar mais inclusivo, no inglés, ¢ screendance. Traduzindo literalmente para o portugués
seria "danca para tela", e refere-se a qualquer danga gravada em qualquer tecnologia de
imagem em movimento, mas que a forma em que o produto final se apresenta e circula ¢ uma
tela. O pesquisador defende que o termo “danga para tela” seria uma expressao mais inclusiva,
que cria uma conexao entre a cine-danga, a videodancga e a danca digital. Com este termo ele
espera incluir aspectos “[...] mais amplos da danca, do cinema, do video e das artes visuais
criando um canone inclusivo para juntar todos estes.” (ROSENBERG, 2012, p. 315).

A ideia que o termo “danca para tela” (screendance) contém, ¢ semelhante a l6gica que
define o termo brasileiro "videodanga" escrito sem o hifen. Concordamos com Santana (2006)
que, grafado deste modo, o termo mantém a no¢do de fronteira, de categorias vizinhas e
podemos assim compreender que a videodanga ndo opera apenas como duas categorias que se
hibridizam, mas a partir de um contexto de complexidades que tensiona a ideia de emergéncia
de novas estéticas. Encontramos na literatura argumentos tedricos ao qual recorro para lancar a
compreensdo sobre o termo videodancga. O primeiro ¢ a proposi¢ao de Philippe Dubois (2004),
que versa sobre a imagem do video como um estado de pensamento. Ele descreve: “ [...] uma
forma que pensa [...] ndo tanto o mundo, quanto as imagens do mundo e os dispositivos que as
acompanham” (DUBOIS, 2004 p.100). Dubois ressalta ainda que pensar o dispositivo € pensar
a imagem vinculada, defendendo que “[...] o video é na verdade, esta maneira de pensar a
imagem e o dispositivo tudo em um.” (DUBOIS, 2004, p.116).

A pesquisadora da videodanga Antonieta Acosta (2011), em congruéncia com Dubois,
aponta que “[...] etimologicamente, a palavra video vem do latim videre, que significa 'eu
vejo'. Nesse sentido, 'video ¢ o ato mesmo do olhar', acdo de um sujeito singular no tempo

presente.” (DUBOIS, apud ACOSTA, 2011 p. 42 - 43).
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A curadora e pesquisadora Ximena Monroy Rocha (2019), em sua dissertacdo de
mestrado, propde a intermidialidade como intrinseca ao campo de estudo e aos processos da
videodanca (ou coreo-cinema como ela prefere dizer). A autora pontua que este campo permite
apagar limites e fronteiras disciplinares e classificatorias, evitando definicdes e conceitos
fixos. Trabalhando na possibilidade de movéncia entre as disciplinas e de ndo fixar limites no
campo de intermidialidade, a autora propde dez nog¢des em vez de conceitos ou defini¢des,
como uma proposta metodoldgica que pressupde movimentos constantes e interdisciplinares
da videodanga, que se entrelacam formando uma constelagdo de relagcdes epistémicas. Na
terceira parte da pesquisa, farei um resumo das dez nogdes epistemoldgicas propostas por
Rocha (2019), por entender que elas auxiliam na articulacdo sobre a experiéncia da mostra
feita no periodo da quarentena, Videodanga em Casa. A autora trata a condi¢do intermididtica
e a singularidade performativa da videodanga implicada desde o seu fazer, na composi¢ao das
camadas do corpo, cdmera e edi¢do, como também na relagdo com o espectador, por se
apresentar sempre no tempo presente “[...] de apresentagdo, diferenga, repeticao e restitui¢ao -
como cena em convivio - e de reprodutibilidade, repeticio e remediagdo como forma
audiovisual em convivio-tecno-vivio.” (ROCHA, 2019, p. 97, tradug@o nossa).

Este ¢ um eixo fundamental nesta pesquisa, de pensarmos a videodanga como campo
expandido, que atua no espaco além das fronteiras entre as midias, gerando um espectro amplo
de experimentacdes entre a danca e o audiovisual. Claudia Rosiny (2012) problematiza, a
partir das palavras de Bernard Noel, que “O cerne do problema hoje ¢ que talvez nosso ponto
de vista tenha mudado da mesma maneira como, certa vez, a descoberta da perspectiva
transformou o ponto de vista no Renascimento.” (NOEL, apud ROSINY, 2012, p. 117).

Para pensarmos essa ideia da videodanca como um campo expandido, coloco como
provocagdo o que a critica de arte contemporanea Rosalind Krauss (2008) faz sobre a categoria
artistica da escultura como um conceito maledvel, por conta de suas indefini¢des, ou
contradefini¢des, problematizadas a partir de seu proprio fazer, a pratica artistica. “O campo
ampliado ¢ portanto gerado pela problematizacdo do conjunto de oposicdes, entre as quais esta
suspensa a categoria modernista escultura.” (KRAUSS, 2008, p.135).

Aproximo este entendimento de maleabilidade ao campo da videodanca para sugerir
que sua definicdo se encontra na propria expansdo produzida nas praticas artisticas. S3o as
artistas e os artistas da videodanca, em seu fazer, quem desafia e amplia como definimos uma
linguagem. Tal expansdo tem sido ainda mais veloz, dadas as midias que se apresentam de
modo cada vez mais acelerado, aumentando exponencialmente os recursos de som e imagem

disponiveis. O cendrio de crescimento exponencial das imagens ¢ marcado por um fendmeno



33

que o antropdlogo argentino Néstor Garcia Canclini chamou de “hibridacdo”, ideia que
descreve processos culturais onde estruturas que existiam de forma separada passam a se
combinar para gerar novas estruturas, objetos e praticas, sem definir sobre o carater positivo ou
negativo. Porém, como “[...] um processo que pode ter derivagdes diferentes, gerar fusdes
muito fecundas, aberturas de horizontes para membros de uma cultura, ou quase sempre,
contradi¢des, conflitos, confrontagdes.” (CANCLINI, 2014, p. 109).

Tratando-se de uma arte que se refere a um discurso do corpo e suas imagens, Rosiny
ressalta que “[...] é paradigmatico para discussdo de um género particular no entrelugar do
discurso sobre a intermidialidade” (ROSINY, 2012, p. 117). Em sintese, torna-se dificil definir
a linguagem da videodanca enquanto género, pois trata-se de uma forma hibrida, intermidiatica
que pode ser concebida num multiplo espectro de ferramentas e formas dentro do espaco de
uma (ou mais) tela(s). Apesar das posicdes sobre a terminologia colocadas em questdo, sigo a
escrita utilizando o termo ‘“videodanga” para tratar o hibridismo desta forma de arte,
independentemente de discutir os seus tipos materiais de imagem, mas pensando neste
ambiente de emergéncia da (s) danca (s) para a tela (s). Cabe ressaltar aqui que o canal ndo
busca defini¢cdes sobre a linguagem da videodanga, mas entende que este conceito segue
expandindo-se no devir das praticas dos artistas e que dao corpo aos eixos curatoriais do canal
VIDEODANCA +. O olhar curatorial do canal acolhe em sua organizagdo um amplo espectro
de hibridismos e contextos historicos, que vao desde as obras feitas para serem apreciadas em
uma tela, como também formas de composi¢dao em diversas telas. Os arquivos virtuais seguem
ampliando o olhar para o campo por meio de uma escavagdo de materiais de arquivo, da
historia do cinema, do video, da danca, da performance, das tecnologias do analdgico ao
digital, que se encontram cada vez mais acessiveis em canais de diversas fontes na internet.

Como nos afirma Antonieta Acosta (2011), “[...] defende-se a necessaria abertura e
flexibilidade do conceito, permitindo assim a inclusdo de novas e diversas possibilidades
estéticas advindas das experimentagdes praticas.” (ACOSTA, 2011, p. 95). A definicdo e
marca do canal desde os primoérdios da sua criacdo apresenta o simbolo de adi¢do, que parece
conter a ideia de campo ampliado, se posicionando: "VIDEODANCA + ¢ um web espago
aglutinador de midias que investiga as diversas relagdes entre danca e imagem em movimento.
A pesquisa faz um mapeamento de experiéncias transitando entre o cinema, a danca e o video

, . . . . . 21
e até mesmo o estudo da danga inserida no universo das novas tecnologias e da internet” ”.

2 https://www.xn--videodanapesquisa-hsb.com/
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2.2 CAMADAS DE COMPOSICAO DA VIDEODANCA

O pesquisador americano Philip Auslander (2013) propde duas categorias para as
documentagdes de performances que ele denomina “documental” e “teatral”. Ambas as
categorias utilizam a cdmera, a documentacdo do evento de performance produz tanto um
registro pelo qual ela pode ser reconstruida, quanto pela evidéncia de que ela realmente
ocorreu. A categoria teatral se refere a trabalhos em que as performances foram encenadas
unicamente para serem fotografadas ou filmadas e que ndo tiveram existéncia anterior como
eventos autonomos apresentados ao publico. O espaco do documento (seja visual ou
audiovisual) entdo se torna o Unico espago no qual a performance ocorre. Este poderia ser
apontado como o terceiro tipo de operacdo de videodanca apontada por Spanghero (2003),
onde o trabalho inicial ja pressupde o interesse pela camera como ponto de partida para a
criagdo de um outro espaco para a danca no espaco do video.

A pesquisadora brasileira Regina Melim (2008) pensa a partir da perspectiva que ndo ¢
somente a presenca inicial do publico que faz a obra ser uma performance, mas o
enquadramento como performance através do ato performativo de documenta-la como tal. A
autora destaca a a¢do do espectador neste contexto e amplia o conceito de performance como
uma categoria de procedimentos relacionais e comunicacionais que se prolongam no
participante em seu espaco de performacdo. Outra questdo apontada ¢ a relacdo entre o
documento e a audiéncia, “[...] autorizando-nos a perceber o documento em si como uma
performance, que reflete diretamente o projeto estético do artista e para o qual nds (em nossos
permanentes acessos como pesquisadores, por exemplo) somos sua audiéncia.” (MELIM,
2008, p. 02).

Sobre as implicagdes da imagem modvel na construcdo das percepgdes do sujeito
contemporaneo, o filosofo francés Gilles Deleuze (2005) analisa o cinema valendo-se das teses
sobre o movimento de Henri Bergson. Deleuze descreve uma taxonomia de "imagens-
movimentos" que agem através de uma organizacdo de montagem, permitindo ao espectador
experimentar relagdes sinestésicas e oniricas, por intermédio da percepcdo. Para Deleuze, a
cAmera representa a propria consciéncia®’, ¢ a montagem cinematografica seria o fator
principal na produ¢do dos agenciamentos, atuando na composi¢do das imagens e “ritmos do

tempo” com qualidades que podem transmitir para o espectador o movimento entre os

22 . . . ~ .

Em Lopes, Silva e Andrade (2011) encontramos uma interessante discussdo sobre como Deleuze analisa o
cinema como um mundo e a montagem como agenciamento das imagens-movimento, tratando sobre aspectos da
subjetividade.
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perceptos, afectos e blocos de sensagdes que produzem as maquinas de subjetivagdo. Na
aproximacao de Deleuze com o fendmeno do encontro com a imagem movel, ele escreve que
toda a arte precisaria ser entendida como resultado de um “artista ¢ mostrador de afectos,
inventor de afectos, criador de afectos, em relacdo com os perceptos ou as visdes que nos da.”
(DELEUZE, 2005, p. 227).

Em uma referéncia a Deleuze, quando cita uma certa “conspiragdo” entre a danca,
mimica e o cinema, Paulo Caldas (2012) menciona que a partir da “constatagdo bergsoniana”
da ilusdo cinematografica, isto ¢, da ilusdo de produzir movimento através de uma sucessao
equidistante de quadros iméveis, Deleuze analisa o quanto o cinema pode colaborar com a
danca. O universo filmico ¢ entendido como a arte da continuidade de espacos descontinuados,
por meio dos recursos cinematograficos de movimentos de camera, enquadramentos e sua
respectiva composi¢ao na montagem, promove uma nova experiéncia de espago e nele a danga
se reconfigura. O cinema libera a danca das representacdes em posicdes fixas para o
movimento dos instantes “quaisquer” do movimento. Ambas as artes geram uma escritura do
movimento, a primeira existe enquanto um desenho efémero no espaco, a outra o registra na
imagem. “A palavra grega kinesis ¢ base etimoldgica de cinético e também de cinema. A
'cinese' ¢, de fato, o trago comum que vincula a coreografia e cinematografia como escrituras
de movimento.” (CALDAS, 2012, p. 248).

Sobre a linguagem cinematografica, Costa (2012) afirma que com desenvolvimento de
novas formas de registrar e apresentar o mundo, a complexificagdo da linguagem
cinematografica surge por meio dos modos de usar a cdmera nos enquadramentos, quando se
inicia o afastamento do dito teatro filmado, “[...] quando a camera sai da posi¢cdo de um ponto
de vista Unico e frontal e comeca a variar seu comportamento em relacdo a cena.” (COSTA,
2012, p. 197- 198).

Acrescenta-se o fato de que Antonieta Acosta (2011) ressalta que, do mesmo modo que
a mobilidade da camera de filmagem proporcionou a estruturacdo da linguagem
cinematografica, o desprendimento do registro frontal e imével da camera para explorar
variados angulos em relagdo a cena permitiu a constru¢do de uma expressividade propria da
videodanca. Tanto para a criacdo, como também para o ensino desta forma de arte, se torna
necessario “[...] compreender como os recursos audiovisuais podem proporcionar novas
experiéncias a danca: em sua passagem para o audiovisual, a danga adquire nova
expressividade, permitindo que se (con)figure uma outra forma de arte.” (ACOSTA, 2011, p.
97).
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A continuidade na nossa vivéncia do espaco-tempo muda radicalmente em relacdo ao
espaco da camera e as possibilidades introduzidas pelo enquadramento e pelo corte. Acosta
(2011) resume esta relacdo entre danca e cinema dizendo que “[...] tanto imagem quanto
movimento compartilham uma sub-dimensdo: espago-tempo. A imagem configura uma
dimensao espago-temporal e o movimento apenas existe nela.” (ACOSTA, 2011, p. 02).

Sobre a criagdo nesta dimensdo, Costa (2012) enfatiza que quando passamos a
compreender que o movimento no video tem uma natureza diferente de um movimento no
espaco real, comegamos a ter mais dominio sobre como o corpo se rematerializa nesta
dimensdo. “Quanto mais compreendermos as peculiaridades espago-temporais dessas
linguagens, mais poderemos produzir nesse entre-lugar.” (COSTA, 2012, p. 202).

Sobre os processos de andlise e de criagdo da videodanga poderiamos comecar com
Guilherme Schulze (2010), que propde uma observacao através de trés dimensdes que fazem
parte deste campo. A primeira dimensdo se refere ao ambiente e suas caracteristicas visuais e
auditivas envolvendo o corpo em movimento. A segunda dimensdo ¢ tudo aquilo que ¢
capturado pela lente da camera. E a terceira dimensao sdo os cortes e composi¢ao das imagens
na mesa ou software de edi¢cdo. O pesquisador desenvolve exercicios entre essas dimensdes ao
mesmo tempo em que experimenta desconstruir as metodologias e estéticas tradicionais da
danca realocando para um outro suporte artistico tecnolégico. Relacionando com as poéticas
da danga contemporanea, Schulze (2019) explica que a videodanga adota o video como um
espago da danca, da mesma forma como o palco ou qualquer espago convencional, pois esta
relacionada, sobretudo, a danga como forma de expressdo/comunicac¢do. Para tanto, o video
como midia deve ser estudado e adequado para as formas e modos de criagdo em danga, cujo
suporte ndo estd mais sob as regras fisicas e espaciais do espago convencional podendo
inclusive implicar em uma inversao da logica da produgao audiovisual tradicional.

Schulze (2011) descreve que cada uma das dimensdes de andlise e as relagdes entre
elas possibilitam diferentes eventos de criatividade de grupo e praticas de improvisagao,
fazendo da videodanga um processo aberto de pratica colaborativa. O autor analisa os modos
de compartilhamento de ideias entre os participantes durante suas etapas de elaboracgdo, nas
“[...] dimensdes criativas onde a danca pode estar presente: nos intérpretes, por meio da
criacdo e selecdo dos movimentos; no uso do espaco e do tempo por meio dos planos; e na
forma como o material capturado € organizado durante a edi¢cdo.” (SCHULZE, 2011, p. 04).

A discussdo sobre as possibilidades da videodanca de ser compartilhada ou tornada
publica, além da tradicional proje¢do em tela plana ¢ colocada por Schulze (2019), que propde

alternativas para provocar o espectador a mudar a atitude corporal, alterar os modos de
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exibicdo frequentes em mostras e festivais da area, que vem da tradicdo da sala de cinema,
onde o espectador observa de maneira quase passiva. Assim, a partir de exemplos de
ambientes interativos, o pesquisador sugere que a producdo de videodancas passe a contar
também com uma perspectiva de estimulo ao publico. O autor coloca que, assim como o0s
artistas da danga contemporanea buscam espagos alternativos para suas intengdes poéticas, o
artista da videodanga deve considerar, desde a concep¢do dos seus projetos, as possibilidades
criativas e perspectivas de fruicdo que possam enriquecer a experiéncia do espectador. Neste
sentido, vai pensar de maneira diferenciada a exposicao nas telas, ambientes imersivos, onde o
espectador pode se deslocar pelo espago, mudando livremente o angulo de sua observagdo. A
“[...] danca em uma videodanga pode, eventualmente, ndo estar em frente a cdmera no
momento da filmagem ou registro, como uma coreografia convencional, mas sim na tela ou,
pode surgir ainda, quando ¢ apreciada pela audiéncia.” (SCHULZE, 2019, p. 1366).

O autor diz que a exce¢do dos grandes eventos, identifica um interesse limitado do
publico espectador na videodanga, e que ao ampliar-se as perspectivas de fruicdo do trabalho,
pode-se também ampliar o interesse do publico. Os artistas, ao considerar o processo criativo
do espaco de compartilhamento na(s) tela(s), podem vir a enriquecer a experiéncia do
espectador. Pensar na forma como as pessoas que ingressam numa instalagdo e interagem, “A
danca ¢ pensada para, e na tela, ou ainda para o espaco de compartilhamento que passa a ser o
novo suporte para a coreografia.” (SCHULZE, 2019, p. 1367).

Na era das telas de todos os tipos e tamanhos, a videodanga ¢ uma forma de arte que
apresenta possibilidades criativas de performar a danca e, com isto, cria outras possibilidades
para ativar os sentires do espectador. Neste contexto, € a(s) tela(s) que, na videodanga, se torna
o corpo de exibicdo em contato com o espectador. Sobre este aspecto, o critico de arte francés
Nicolas Bourriaud (2009) discorre sobre as transformagdes epistemologicas e novas estruturas
da percepg¢do, colocando a superficie da(s) tela(s) como a interface sobre a qual se inscrevem
informacdes, possuindo em seu corpo a convergéncia de significados, apesar dos tipos
materiais de imagem diferentes “[...] cinema, a informadtica e o video, reunem-se em torno de
uma forma (a tela, o terminal) que sintetiza suas propriedades e potencialidades.”
(BOURRIAUD, 2009, p. 31).

Langando o olhar para a rematerializagdo do corpo na tela e nas possibilidades
enquanto uma forma de danga, Acosta introduz a questdo sobre a recepcdo de videodanca
dizendo que esta produz uma continuidade no corpo do espectador. “No caso da aprecia¢do da
danca, pode-se supor que o corpo (do artista) em movimento no palco ou na tela, induz

subjetividades cinestésicas no corpo do espectador.” (ACOSTA, 2011, p. 19)
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Caldas (2012) considera que, para além da danga que se passa diante da camera, a
dimensdo coreografica pode ser reconhecida nos procedimentos da camera e da edicdo,
fazendo surgir uma “dramaturgia das imagens” e seu “efeito-danga.” O autor afirma que ¢
neste sentido que a videodanga problematiza as diversas dimensdes coreograficas: a do corpo
filmado, da camera que filma, da edicdo que compde. A dimensdo cinestésica seria possivel
pelas poéticas do movimento no cinema/video. “[...] talvez seja esse 0 modo de produzir nas
imagens sobre a tela uma dimensdo cinestésica, que como na danga, prolongue a experiéncia
do ver para além dos olhos.” (CALDAS, 2012, pag. 253).

Complementando o pensamento sobre as possibilidades de trabalhar a favor de um
“efeito-danca”, a pesquisadora brasileira Carolina Natal Nunes (2014) trata as multiplas
formas de se pensar o didlogo entre o cinema e a danga de maneira a transpor a
convencionalidade técnica da danca por meio da imagem. Sobre o "efeito-danga", a autora
afirma que busca “[...] uma plasticidade que dialoga com o que se escapa do movimento,
deixando a sensa¢do deste, o qual pode ser expresso tanto na auséncia quanto na presenca do
movimento.” (NUNES, 2014, p. 147-148).

Seguindo sobre a sensagdo tatil por meio das imagens, Nunes (2014) discute sobre o
conceito "dancine", uma proposta para pensar a inter-relagdo entre os espagos da imagem na
tela e o espago fisico geografico, quando vamos trabalhar com a danga e a imagem em
movimento. A autora sugere a composi¢ao do que ela denomina “espago-trio”: composto pelo
espaco da tela, pelo espaco do corpo e pelo espago fisico em que a agdo se realiza. Todos estes
elementos possuem como denominador comum além do corpo, o aspecto tatil, considerando a
visdo como sentido espacial e o espago como sentido tatil e cinético. Sendo assim, a autora
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conclui que o movimento neste "espago-trio" “[...] estd sendo considerado ndo como uma
expressdo distante do espectador pelo fato de ser realizada ao vivo, mas como uma experiéncia
semelhante a sensac¢do tatil.” (NATAL, 2012, p. 260).

A coredgrafa Karen Pearlman (2012) fez um estudo sobre o ritmo na edigdo,
comparando a montagem a coreografia. Perlman nos diz que os editores e coredgrafos em seu
trabalho com ritmo fazem algo semelhante enquanto arte de manipular os movimentos,
reelaborando tempo, espago e energia em formas e estruturas afetivas. Um dos pontos de
partida para esta andlise, segundo Pearlman, ¢ de que a cogni¢do da danca ¢ semelhante a do
ritmo nos filmes, e o editor, ao reelaborar as frases de movimento no filme, esta criando um

fluxo que transmite um significado. De acordo com a autora, a montagem coreografa de forma

ativa, direcionando as sensacdes “[...] o ritmo faz parte da experiéncia sensorial do filme e ¢
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parte essencial da interpretacdo e da compreensdao do que vemos e ouvimos.” (PEARLMAN,
2012, p. 225).

Neste sentido, Pearlman afirma que o editor coreografa, pois ajusta nas imagens as
variagdes em um fluxo sensivel, que ¢ percebido pelo espectador em um envolvimento
empatico. Esse envolvimento ndo ¢ percebido de uma maneira diretamente consciente para
compreender a sensacio que estamos vendo. “E com ela que sentimos; usamos os neurdnios-
espelho e a capacidade de empatia cinestésica para entender diretamente a pulsacdo do
movimento.” (PEARLMAN, 2012, p. 231).

Uma pesquisa que se aprofunda sobre os efeitos cinestésicos da danca na tela ¢ a tese
de doutorado de Lilian Graga (2019), que faz uma analise langando uma compreensio dessa
expressdo, que configurou-se na relagdo entre os elementos da danca e do audiovisual. A
autora ressalta que a videodanga tem a condi¢ao de provocar reflexdo sobre a complexidade do
fendmeno cinestésico nas reagdes corporais no meio audiovisual. Sendo assim, nos permite
potencializar a criacdo de sensagdes no dispositivo bidimensional da tela. De acordo com
Graga, a videodanga pode também questionar através das imagens, “[...] o olhar normatizado
ou, ainda, adaptado a estéticas padrdes, evocando o corpo na compreensdo ou sensagao dessas
imagens.” (GRACA, 2019, p. 21-22).

Sobre os espacos de exibi¢cdo de videodancga, Graga (2019) diz que esta forma de arte
ndo utiliza um uUnico espaco de exibi¢do como o cinema tradicional, abrangendo outros
espacos e tipos de contato com o publico, como por exemplo, em a¢des vinculadas a espacos
tridimensionais. Neste sentido, a videodanca questiona os espacos de apresentagdo tanto da
danca como do audiovisual. De acordo com Graga, nenhuma dessas configuracdes estabelece a
condi¢do de passividade em quem V¢, isto €, ndo podemos considerar como passivo aquele que
estiver sentado assistindo apenas uma tela a sua frente.

No entanto, mesmo que existam diferentes espacos de apresentacdo para a videodanga
e ambas as configuragdes contribuam para a participagdo do espectador, esta ndo estd
circunscrita apenas a um ambiente que possibilita a mobilidade ou interatividade. A percepgao
cinestésica do espectador também acontece no espaco de encontro com a bidimensionalidade
da tela, nas construgdes videograficas. Sobre os efeitos de mobilidade e imobilidade do
espectador nas salas de projecao da videodanca, Graga ressalta que a intengdo nao ¢ discorrer
sobre o dispositivo da sala onde a videodanca € projetada. Mas discutir os espagos e interagdes
no ambiente da tela, “[...] que se configura em acdes de seus agentes criadores e espectadores,

considerando estes ultimos também como co-criadores.” (GRACA, 2019, p.127).
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A autora fez uma extensa pesquisa sobre as reagdes cinestésicas ou movimentos
corporais dos espectadores da videodanca, partindo de abordagens filoséficas da percepgao,
com teorias sobre empatia estética (que faz uma compreensdo da estética e da experiéncia do
sujeito com a arte) e da cogni¢do situada (que se refere a toda e qualquer percepgdo). Ela
também perpassa pelos modos operativos de construgdo estética na imagem em movimento do
audiovisual que proporcionam e intencionam o engajamento somatico perceptivo do corpo do
espectador. De acordo com a pesquisadora, as reagdes corporais ndo sao apenas respostas a
percepcdo visual, a reacdo cinestésica invoca um engajamento corporal, “[...] esses
movimentos ndo sdo apenas reagdes aos estimulos visualizados na tela, mas se configuram
como engajamentos empaticos e ativagdes concretas do corpo e, portanto, sim, constitutivo da
experiéncia perceptiva de assistir a qualquer videodanga.” (GRACA, 2019, p. 220).

As discussdes sobre as percepgdes da espectadora da videodanga sdo de fundamental
importancia para esta pesquisa, ja que adentramos no viés pedagogico através da mediacdo
proposta pelos encontros com os arquivos digitais do VIDEODANCA +. Como forma de arte,
parece interessante notar a poténcia da videodanca de ativar o corpo e desta maneira ampliar
nosso filtro perceptivo. Ao olhar para o século XXI, nota-se que estamos em uma era digital de
excesso de imagens e “neurose do olhar”, como nos lembra Hubert Godard. Nosso cotidiano
estd repleto de celulares e aplicativos de manipulagdo de imagem conectados a internet, o que
complexifica a producdo da nossa subjetividade e os modos de perceber e interagir com o
mundo.

Atualmente (principalmente em tempos pandémicos) artistas promovem espetaculos
com cameras de celular, aplicativos de transmissdo em tempo real, que se proliferam nas redes.
A arte enuncia as formas subjetivas de seu proprio tempo, e no atual ambiente de
reconfiguracdo dos nossos habitos cotidianos, hd uma diversidade de exemplos que operam em
espacos fixados em imagens, que abrem possibilidades de serem manipuladas por meio da
edi¢do, da criagdo de outros mundos e modos de vida possiveis. Por meio das telas, a danca
chega ao espectador, que 1€ a obra de sua propria maneira, oscilando entre o olhar objetivo e
subjetivo, conforme suas vivéncias e também em relacdo ao espago no qual esta inserido. Ha
trabalhos que envolvem a videodanga em projetos que extrapolam o limite da tela, obras que

propdem dispositivos que ativam o corpo do espectador como um participante para além da
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visdo, como espagos instalativos e interativos, apresentando diferentes graus de implicacao do
corpo do espectador na obra™.

A pesquisadora Ana Paula Nunes (2014) afirma que qualquer superficie elaborada para
compor a obra, a proposicao das mais diversas configuragdes de espacos e telas para exibicao
de videos faz parte do “efeito-cinema” proposto por Dubois (2004), “[...] surgindo novos
espacos para se refletirem sobre a apropriacdo da imagem com o deslocamento da imagem
movimento para os territorios da arte.” (NUNES, 2014, p. 147).

Nunes (2014) menciona que ndo ¢ mais o exercicio de definir ou reconhecer a obra
como determinada linguagem, mas compreender como se ddo as relacdes, implicando em
novos modos de “[...] criagdo que determinam percep¢des multiplas, imbricadas e ampliadas
ndo sO na criagdo, mas também na postura da recepcao do espectador.” (NUNES, 2014, p. 163)

A percepgdo de que estamos habitando cada vez mais as redes sociais, especialmente
em tempos de distanciamento social, que ocupam maior espagco em nossas rotinas, me moveu a
criar pensando a especificidade do Instagram, de maneira a investir nos espectadores possiveis
nesta plataforma. As experimenta¢des de Micro-Dangas e Dang¢a em Rede que realizei
levantam questdes que alongam a videodanga para novos espagos mididticos e que podem
atingir outros publicos. As criagdes das Micro-Dangas foram desenvolvidas partindo de alguns
parametros principais: o céu ¢ um importante elemento compositivo que faz o fundo da
paisagem para o corpo e suas improvisagdes em relacdo ao celular no chao, jogando com
retorno da imagem, criando junto a perspectiva que a camera oferece. Utilizei o aplicativo
Video Collage para criar sequéncias de pequenas montagens coreograficas de até 30 segundos,
que foram realizadas em todos os processos criativos utilizando a camera do celular.

A experiéncia da performance Dang¢a em Rede encontrou nas ferramentas de

visualiza¢do de /ives uma alternativa para edicdo de videodanca ao vivo. Produzi a edi¢do ao

23 , . . . .
Um exemplo em que podemos ver estas ferramentas sendo usadas é a videodanga interativa do Projeto

Reentrancias (2017). Participei deste projeto que teve a coordenagao e dire¢ao geral de Ivani Santana (UFBA),
enquanto artista criadora, dirigindo localmente na cidade de Floriandpolis a produgdo de trés “videodangas
verticais” para a Intervencdo Urbana + APP no Projeto Danca e Intermidialidades, exibido e realizado no
SESC Pinheiros/ SP. A diretora do projeto convidou criadores para as videodangas verticais em cinco cidades
do Brasil que, além dos videodangas na interveng@o urbana para o aplicativo de trilhas, fizeram participagdo
simultdnea ao vivo desde suas respectivas cidades para compor o concerto Reentrdncias, um ‘“concerto
dancado” que abriu o projeto na cidade de Sdo Paulo. A intervencdo urbana convidava o publico para o
deslocamento em um percurso realizado em conjunto com o aplicativo Trilhas Poéticas que propde trilhas pela
cidade por meio do controle por GPS. Os videos foram gravados com celular no modo de tela na vertical, com
o propdsito de serem ativados e assistidos pelo celular quando os espectadores passassem pelos pontos
especificos naquele perimetro previamente determinado. Mesmo sendo gravados em diferentes cidades e com
intervengdo urbana realizada em Sao Paulo, o app foi programado para pontos equivalentes nos arredores do
SESC que sugeriram equivaléncias de significado com os pontos escolhidos pelos artistas das cidades
convidadas.
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vivo da performance, enquanto uma coredgrafa-dj. A edi¢do aconteceu sincronicamente com a
experiéncia do espectador, envolvendo a composicdo de um material previamente gravado
pelos artistas Claudinei Sevegnani e André Rosa, que em suas respectivas casas, de cidades
distintas, também fizeram intervengdes de danga ao vivo, improvisando com a camera. No
processo de criagdo, trabalhamos com imagens de arquivo da camera do celular dos
intérpretes-criadores, trazendo imagens de espacos que ndo estamos podendo ir, por conta do
distanciamento social. Estas imagens foram recombinadas pelos artistas em aplicativos e
videos curtos e enviadas para meus arquivos de celular para serem utilizadas na composi¢ao ao
vivo. Esta experiéncia trabalhou com a improvisagdo entre as imagens ao vivo, assim como
nas inser¢des dos intérpretes, o que traz sempre um certo grau de surpresa e incertezas. Depois
de finalizada a performance ao vivo, ela permanece salva no perfil, como um arquivo de

’ 24 4 r A r
video™" disponivel no formato de exibi¢do assincrona.

Figuras 3 e 4 - Micro-Dangas - Performer: Sarah Ferreira

o g

Fonte: Elaboradas pela autora (2020).

Outro interessante exemplo de utilizagdo de plataformas midiaticas para a criacdo de
videodanca ¢ a obra dirigida pela artista Ligia Villaron, com Dez estudos para uma
Videodan¢a Interativa®, do Grupo Teia de Campinas/SP. Este processo criativo utilizou a

plataforma Eko, que envolve a interatividade com o espectador, que pode escolher as cenas

24 Disponivel em https://www.instagram.com/tv/CD7T_dkn9Cs/?utm_source=ig_web_button_share sheet acesso
em 15/09/2020.
25 Disponivel em https://video.ecko.com/v/MO0aW d?autoplay=true&device=desktop acesso em 15/09/2020.
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que se quer ver dentre algumas opgdes de caminhos coreograficos previamente estruturados. A
criagdo de dancas mediadas nestas plataformas segue expandindo o campo da videodanga,
apontando questdes do corpo e para o corpo em relagdo as telas, aplicativos, plataformas. A
videodanca ¢ considerada aqui enquanto arte politica, com o poder a sua maneira de se
conectar e estimular o movimento no corpo do espectador, agindo no descondicionamento e
expansdo do filtro de nossa percepgao, abrindo para novos sentires.

Os artistas, ao explorarem maneiras de usar os artefatos tecnoldgicos de seu tempo,
entendendo que estes moldam as percep¢des e modos de nos relacionarmos em sociedade,
criam uma arte de resisténcia que problematiza questdes da danga contemporanea, a reinventa,
adaptando-se as midias num devir em relag¢@o as imagens e, com isto, pode se infiltrar e ativar
o publico contra a neurose do olhar promovida pela colonizacdo capitalista de nossos desejos.

A partir destes parametros podemos pensar a videodanca como conceito ampliado, suas
multiplas formas criam sensagdes e percepgdes no espectador sobre as corporalidades que
surgem nos entrecruzamentos dos modos de composi¢do (camera, corpo, edicao e exibicdo). A
apreciacdo revela modos de ser da danca e formas variadas de coreografia do universo filmico
nas telas, que da a ver a danga a quem a observa através do olhar, envolvendo toda percepgao.
Esta forma de arte se expande enquanto performance por meio de um arquivo de video que
performa em multiplos ambientes e consegue alcancar outros publicos, provocando no
espectador uma performance de afetagdo por essas dancas. A videodanca, em suas amplas
formas de criagdo, ndo possui um género ou identidade fixa, a cada nova experiéncia, sua
enunciabilidade manifesta questdes e narrativas sobre as corpas diversas “Uma instabilidade
que, longe de gerar indefinigdes estéreis, leva a uma escritura do movimento mais ampla e ndo
normatizada, em que o corpo transborda da sua propria imagem e redimensiona a relagdo
espaco-tempo linear encontrada no palco.” (CERBINO e MENDONCA, 2011, p. 352).

A partir destas reflexdes entendemos que os métodos e camadas que envolvem os
processos de criacdo da videodanga rematerializam a danga nesta determinada midia, que parte
do corpo e da camera, depois por processos de edicdo e na sequéncia a(s) tela (s) de exibigdo.
Todas essas etapas sdo de composicdo, de onde surgem multiplas derivadas. E um trabalho
técnico que ndo se restringe ao devir do corpo, o registro em imagem fixa no tempo, ¢

recomposto na coreo-edicao e rematerializa o corpo nas telas.
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3 ATIVISMO CURATORIAL DA VIDEODANCA

O escritor e curador André Lepecki (2012) fala sobre o desejo de arquivo na danga a
partir de Michel Foucault®®, que postula o arquivo como “o sistema geral de formacio e
transformac¢do de enunciados". Estes enunciados sdo transformados por esse 'sistema geral' em
'eventos e coisas'." (LEPECKI, 2012, p.73). De acordo com Lepecki, o desejo de arquivo
especificamente coreografico ndo busca recuperar algo perdido no passado, tampouco fixar
uma posi¢do originaria da obra, sendo atuar como um sistema de atualizagdo e transformacgao
simultanea do passado, presente e futuro. O autor propde que o desejo de arquivo na danga
funciona como uma maneira de recriar, desbloquear e atualizar as inimeras possibilidades
virtuais de uma obra. Neste sentido, o autor defende a autonomia da obra de arte, que possui
em sua potencialidade virtual seus planos de composi¢io®’, expressdo e consisténcia. Esta
proposicdo implica, portanto, em reconhecer uma capacidade especifica de qualquer
coreografia de invocar atualizacdes. “Todo desejo de arquivo na danca leva ao desejo de

recriar as dangas.” (LEPECKI, 2012, p.65).

Bem, se a coreografia sabe de algo, é que um arquivo ndo armazena: ele atua. E a sua
acdo se da, antes de tudo, pela delimitagdo de zonas de temporalidade e ritmos de
presenca, como deveria fazer a coreografia [...] Essas zonas, ou regides, ou
dimensdes ndo transformam apenas nossas nog¢des, mas nossas proprias experiéncias
de tempo, presenga, identidade, alteridade, corpo, memoria, passado, futuro,
subjetividade. O arquivo como fronteira torna-se a pele estonteante onde acontecem
todos os tipos de “reescritas” politicas. (LEPECKI, 2012:73).

Em outro artigo, Lepecki descreve que no conceito de "reenactment", estdo contidas as
ideias de traducao, recriagdo, repeticdo com/como diferenga, e o corpo € o modelo privilegiado
desse arquivo transformador. “[...] corpo é sempre corpo-arquivo, porque formador e
transformador de si mesmo e dos enunciados que o fazem e o delimitam.” (LEPECKI, 2013, p.
20).

Estas provocagdes permitem inferir aqui que os arquivos digitais com as obras-

documentos de videodanga tem o desejo e podem ativar “discursos” dos artistas e

26 A arqueologia do Saber (1972)

7 Christine Greiner (2013) coloca que a nogdo de planos de composi¢do proposta por André Lepecki ¢ uma
terminologia usada por leitores criticos dos filésofos Deleuze e Guattari para “pensar a arte em sua
materialidade, assim como suas molduras epistemologicas e os modos como o compartilhamento de
conhecimento com outros campos do saber pode alimentar novos modos de ver perceber e analisar os
processos de criagdo.” (GREINER, 2013, p.9).
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espectadores. Relaciono esta provocagdo pensando no “desejo de arquivo” que me levou a
criar espacos de compartilhamento de informa¢do do VIDEODANCA+ on-line e a postura
politica implicita neste ato de manutencao do canal de modo independente por tantos anos, no
desejo de ativar novas dancas por meio dos arquivos, dancas de artistas, dangas de
espectadores. “Duas dimensdes entrelagam-se nesse processo, a de memoria, ja que a
videodanca, de uma maneira ou de outra, preserva imagens e a artistica, no processo de
reinvengdo da danca.” (CERBINO e MENDONCA, 2011, p. 349).

Em meio a infindaveis possibilidades, Lepecki (2013) enumera alguns planos de
composicdo, caracteristicas poéticas e politicas que ele observa em experiéncias de criagdo de
danca contemporanea. A lista de planos de composi¢do da danga contemporanea organizada
pelo autor inicia por uma politica do chdo que reconhece a violéncia do espago neutro e branco
para a danga, pois ndo ha espago neutro, tampouco neutros sdo os movimentos. A politica do
chdo ¢ atenta aos fantasmas dos corpos enterrados pela historia, ao colonialismo e forgas
hegemonicas e contra-hegemonicas que atravessam os planos de movimento e de chdo, a
formacao de subjetividades e experiéncias da imagem do corpo na colonia globalizada. O autor
explica que todo objeto estético envolve em sua construgdo a ativagdo de mais de um plano de
composi¢do que “[...] entram em composi¢do uns com 0s outros, entrecruzando-se, atraindo-se
e repelindo-se, determinando linhas e campos de forgas para eventuais politicas do movimento
na danga experimental contemporanea.” (LEPECKI, 2013, p.13). A partir desta conjuncao de
ideias sobre os planos de composi¢do, em conjunto com as nogdes epistemologicas propostas
por Rocha (2019), proponho um olhar para as categorizagdes dos eixos curatoriais do canal
que serdo apresentados e discutidos mais adiante.

O pesquisador portugués Daniel Tércio (2017) discorre sobre os desafios na
experiéncia de criagdo da base de dados de danga e artes performativas em Terpsicore™,
projeto desenvolvido no Instituto de Etnomusicologia da Faculdade de Motricidade Humana
da Universidade de Lisboa. O autor faz uma aproximacdo entre arquivo e performance, na
medida em que o ato de arquivar € essencialmente uma acdo de realocar documentos e coloca-
los em relagdo com outros. Esta agdo pode ser considerada como performativa. (TERCIO,
2017, p.99).

Tércio coloca que o pesquisador brasileiro André Lepecki desenvolve o termo corpo-
arquivo para falar sobre os reenactments na danca contemporanea presencial, colocando o

corpo como aquele que ativa os arquivos para gerar discursos que atualizam o corpo e geram

28 Disponivel em http://weebox.fmh.ulisboa.pt/community/#front acesso em 15/09/2020.
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novas dancas. No entanto, Tércio parece mais interessado no modo como Lepecki propde
pensar uma nova historiografia da dancga, uma historiografia autoral. O pesquisador portugués
aponta, a partir da perspectiva de Lepecki, que “[...] perceber como ¢ que as acumulagcdes que
vao sucedendo numa logica de arquivo se rebatem sobre um corpo presente.” (TERCIO, 2017,
p.106).

Sobre o exercicio de uma nova historigrafia para a danga, que seria uma reagéncia
praticada no presente pelo historiador por vias mais afetivas, MARQUES e BRITTO (2018)
colocam que “[...] o reenactment ¢ proposto... como um exercicio imaginativo e cognitivo do
historiador, a fim de tentar entender o que ele chama de dimensdes internas dos
acontecimentos, isto ¢, o pensamento e motivacdes dos agentes historicos.” (MARQUES e
BRITTO, 2018, p. 7)

Ainda sobre a ideia de corpo-arquivo, Sandra Meyer (2019) discorre sobre as
iniciativas de danga que produzem registros em novos suportes como blogs, facebook e sites,
que instauram a necessidade de se levar em conta essa documentagdo, que dé conta das
singularidades frente aos discursos legitimados sobre danca, para se inventar novas
historiografias. A professora catarinense problematiza a ideia de mover e acionar os arquivos
“[...] por meio de dispositivos que acionam corpos e acervos, permitindo que estes “falem”
em/ao nosso tempo, poética e politicamente.” (MEYER, 2019, p.2). Algo que identifico com o
trabalho que realizo no canal e outras experiéncias mais recentes de curadoria, no mover do
corpo-arquivo da artista que performa um arquivo-corpo on-line.

Sandra Meyer destaca que “[...] a criagdo e a pesquisa em arte envolvem a formagao e a
dinamiza¢do de arquivos, € que estes podem vir a ser documentos e discursos, inclusive do
corpo.” (MEYER, 2019, p.2). A pesquisadora ¢ uma das idealizadoras junto com as
professoras Jussara Xavier e Vera Torres da recém-inaugurada plataforma Midiateca de
Dang¢a®, um acervo digital com informagdes relacionadas a produgio de danga estado de
Santa Catarina, principalmente da cidade de Floriandpolis que apresenta registros em fotos,
textos e videos, documentarios, etc.

Seguindo com os discursos sobre a necessidade de novas historiografias para a danca
contemporanea, levando em conta o aumento de meios de criagdo e compartilhamento, o
coredgrafo pernambucano Marcelo Sena fala a partir de sua experiéncia no trabalho com o

Acervo Recordanga.™ O autor descreve que a antiga escassez de registros foi substituida por

2 Disponivel em https://midiatecadedanca.com acesso em 15/09/2020.

30 . . . ~ o~ o .
O Acervo RecorDanga € um projeto de pesquisa, documentacédo e difusdo da memoria da danca, realizado pela
Associa¢do Reviva do Recife/Pernambuco. Criado em 2003, o Acervo reine, em um sistema de busca na
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uma “[...] acelerada ascensdo das redes sociais virtuais e aparelhos portateis de registros, vem
possibilitando que todas as etapas de um processo criativo e de seus resultados artisticos sejam
registrados e difundidos de forma instantanea e continua.” (SENA, 2019, p.01). Marcelo Sena
fala sobre a importancia de o historiador repensar suas maneiras de escrever sobre a histéria da
danca considerando esses registros nos mais diversos suportes e em diversos trabalhos com
arquivos digitais em danga, que ele sugere como uma aproximacao entre histéria e curadoria
em arte. (SENA, 2019, p. 05).

A pesquisadora Monica Dantas (2019) reflete sobre a criagdo e manutencdo de
arquivos digitais em dangca no Brasil, buscando compreender os procedimentos de
documentagdo e arquivamento, seus usos € finalidades de tais arquivos. No que aponta a
autora, a criagdo dos arquivos digitais pode dar visibilidade a danga em suportes tecnoldgicos e
midiaticos facilmente acessiveis para favorecer a formagao de novos publicos e contribuir para
a constru¢do de memorias da cena brasileira.

Dantas (2019) observa que o video tem sido largamente utilizado como um dos

principais modos de registro da danga por ser viavel a aquisicdo de cameras em formatos cada
vez mais compactos de captagdo e a edicdo de imagens. Da mesma maneira, o acesso a filmes
e videos de coreografias de diversas épocas estdo cada vez mais inseridos em websites como o
YouTube e Vimeo. “Arquivos digitais em danga sdo ambientes virtuais dedicados ao
armazenamento, documentagdo, preservacdo e disseminagdo da danca em seus diferentes
aspectos.” (DANTAS, 2019, p. 182)
Além da experiéncia e especializagdo necessarias ao arquivista para desenvolver os critérios na
selecdo e organizacdo dos materiais, suas decisdes sobre a composi¢do do arquivo e quais
materiais devem ser descartados sdo fundamentalmente politicas. Dantas propde neste sentido
pensarmos em “[...] quais memdrias sdo privilegiadas — a do coreodgrafo, dos dangarinos, do
arquivista, do publico — quando da elaboragdo dos arquivos?” (DANTAS, 2019, p. 188).

A pesquisadora Paula Cristina Mori Coelho (2017) discorre sobre sua experiéncia no
acervo especializado em Danga, na Midiateca do Centro Coreografico da cidade do Rio de
Janeiro. Ela descreve o processo de mapeamento, catalogagdo, organizagdo e divisdo do
material disponivel e algumas ac¢des realizadas na midiateca a partir do material do acervo,
como a postagem de livros, videos, andlises criticas dos espetdculos, pensando os
desdobramentos que podem surgir. Ela também destaca a importancia de um profissional da

area de danga, que na época exerceu a coordenagdo do acervo, contribuindo com um olhar e

Internet, o registro digitalizado de fotos, videos e programas de espetidculos produzidos na Regido
Metropolitana do Recife, assim como informagdes dos artistas e grupos atuantes nesse cenario.
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atendimento especializado, enquanto conhecedor do material do acervo. “Um acervo ¢ muito
mais do que numeros, ¢, sem duvida, um espago onde as relagdes e conexdes poéticas se
estabelecem, além das de pesquisa, investigagdo, historia e memoria da Danga.” (COELHO,
2017, p.10-11).

Sobre a poética dos arquivos na contemporaneidade a professora Cecilia Almeida
Salles (2012) faz um mapeamento para discutir a complexidade que os arquivos ganharam nas
ultimas décadas com o uso da tecnologia, onde o computador, usado como ferramenta para
artistas acabou por ampliar a diversidade de armazenamento dos arquivos de criagdo,
expandindo e dando mobilidade para o espaco expositivo e curatorial. H4 o caso da obra
Atlas®', de Gerhard Richter, onde os documentos sdo a matéria prima da obra de arte que
apresenta um vasto arquivo, o proprio processo enquanto obra, com uma auséncia de regras de
organizagdo. “Arquivos, documentos e registros aparecem de modo bastante recorrente nas
pesquisas daqueles que se dedicam a critica que tem como proposito a compreensdo de
processos de criagdo, ou seja, a critica de processo...” (SALLES, 2012, p. 750).

Neste sentido a autora coloca que muitos olham para os arquivos buscando os
elementos construtivos da obra de arte para construir abordagem sobre a arte. Os arquivos
digitais de videodanga ndo guardam vestigios de processos, sdo as proprias obras em si,
“obras-documento” que em seu conteido podemos identificar as camadas de criacdo que
mencionamos sobre a videodancga, analisar sua relagdo, corpo-camera, coreo-edicdo, € espaco
de compartilhamento, contexto social, conceitos poéticos e estéticos, planos de composi¢io™?,
como diz Lepecki. Como artista-espectadora fui construindo e desconstruindo o olhar sobre as
“obras-documento” com as quais fui me encontrando e esta percepcdo foi perfazendo o
entremeado de links que compdem o corpo dos acervos on-line de videodangas do canal. A
partir das provocacdes dos autores supracitados, sobre o desejo de arquivo, os acervos de
danca, e neste sentido, pensando a leitura das “obras-documento” de videodanga presentes nos
acervos do VIDEODANCA+, entendo que a formagdo em artes e a experiéncia pratica da
danga, do teatro, no audiovisual, entre outras artes favorece uma leitura dos trabalhos de
maneira especializada, um conhecimento que estd no corpo, que percebe os planos de
composi¢do das obras, para entdo classificar, ordenar, etc.

A curadora e pesquisadora mexicana Ximena Monroy Rocha (2019) também propoe

considerar as videodangas como “obras documentos”, pois registram um tempo, cada pega

31 Disponivel em http://www.gerhard-richter.com/art/atlas/ acesso em 15/09/2020.

32 s o . . . . .
"Um plano de composi¢do ¢ uma zona de distribui¢do de elementos diferenciais heterogéneos intensos e ativos,
ressoando em consisténcia singular, mas sem se reduzir a uma “unidade”. (LEPECKI, 2013, p.13).
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oferece sua propria definicdo, seus proprios métodos e marcas para este campo. A autora
define: “Estamos perante uma arte, um meio em desenvolvimento, tdo varidvel que ainda ¢
capaz de articular na pratica artistica e curatorial, subgéneros ou subcategorias muito diversas
através das possibilidades reflexivas e criativas em que se move.” (ROCHA, 2019, p. 21,

traducdo nossa).

Se considerarmos que a memoria ndo estd apenas no arquivo, mas também no gesto,
poderiamos dizer que a videodanga (coreocinema) funciona como um documento
ndémade - no sentido de sua exibigdo e reprodutibilidade - e instavel, - no sentido de
sua existéncia e conservagdo - sdo formadas como memoria no imaginario do pessoas
para quem foram reproduzidos e executados, nas memorias seletivas e ficcionais da
subjetividade de cada espectador. Produz uma espécie de “arquivo individuo” que por
sua vez gera um determinado processo de subjetivacdo. A condigdo artistica dessas
pecas encontra-se em seus processos intermididticos, em seus processos expositivo e
curatorial, na sua reproduc@o e reprodutibilidade, e na sua performance. (ROCHA,
2019, p.21, traducdo nossa).

Encontramos diferentes organizagdes, coletivos, instituicdes e artistas que organizam
seus acervos de videodanga de maneira on-line e que serdo descritas aqui como uma maneira
de identificar diferentes tipos de organizacdo e aproximagdo entre videodanga, arquivos,
acervos e exibi¢do on-line. Os exemplos de Festivais de Videodanga e suas versoes on-line
serdo discutidos na proxima parte desta pesquisa. Dois exemplos que sdo interessantes de
comentar aqui, de artistas que trabalham no campo entre o video e danca e que seguem uma
proposta de performance de arquivos em série. O primeiro ¢ o da artista japonesa baseada em
Londres, Masumi Saito, com o Movement Diary®, que, como o nome ja diz, faz pequenos
registros de suas “dangas didrias” com a camera fixa que capta sua movimentagao inserida em
diversas paisagens. Desde o ano de 2015 a artista coleciona e exibe em seu canal mais de 86
arquivos de suas dancas em video. Curiosamente do mesmo ano, a obra Une minute de danse
pour jour (Um minuto de danga por dia), da coredgrafa francesa Nadia Vadori-Gauthier,
iniciou em 14 de janeiro de 2015, usando a estrutura similar de enumerac¢do e colecdo de
dangas feitas por dia. A acdo ¢ um projeto de performance didria realizada pela artista que ja
produziu uma série de “videodangas - manifestos” com mais de 2072 videos que posta em seu
site**, perfil do Vimeo™ e perfil do Facebook. Alguns planos de composi¢io regem a imagem,
a enumeracao das dancas, o enquadramento fixo que mostra uma improvisagdo de danca em

espacos publicos e privados da Franca. Em seu site a artista faz um manifesto sobre a origem

33 Disponivel em https://vimeo.com/masumisaito acesso em 15/09/2020.

34 Disponivel em http://www.uneminutededanseparjour.com/en/ acesso em 15/09/2020.

35 Disponivel em https://vimeo.com/nvg acesso em 15/09/2020.
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da obra, que comegou ap6s o ataque de janeiro de 2015 ao Charlie Hebdo, em Paris. Nos dias
subsequentes ela iniciou sua performance de um minuto de danga por dia. Ela registra sua
danca por um minuto ou mais, nos estados e lugares em que se encontra, e depois posta a
danca no mesmo dia na internet e nas redes sociais. No manifesto em seu sife, a artista diz:
"Danco fora ou dentro, em espacgos publicos ou privados, sozinha ou com outras pessoas,
estranhos ou amigos. Eu danco como uma forma de manifesto [...] para agir através dos
sensiveis contra a violéncia em certos aspectos do mundo.” (VADORI-GAUTHIER, 2015, nao
paginado). No més de maio deste ano, ja durante a quarentena, a artista criou um grupo Une
minute de danse pour jour no Facebook, convocando as pessoas a postarem suas dangas
diarias e assistirem as dancas de outros neste periodo de confinamento, 14 podemos conferir
milhares de dangas intimas e confinadas de diversas pessoas, entre dancarinos e nao-
dancarinos, de diferentes partes do mundo.

A websérie de danga idealizada pelo diretor Nicolas Habas, Corps de la Ville®® (O
corpo da cidade), retine mais de 30 episddios produzidos em 10 cidades espalhadas por 5
paises da Unido Europeia, com 130 bailarinos. Cada episodio ¢ rodado em um lugar unico e a
cada vez com novos dancarinos. Pensada para a camera e desenvolvida no local antes da
filmagem, a coreografia incorpora a possibilidade de interagdo com os transeuntes e com a
cidade. No Brasil temos um projeto semelhante, realizado em 2012 pelos artistas Marina
Guzzo e Vinicius Terra, o 100 lugares para dancar’’, com 100 videodangas curtos gravados
na cidade de Santos/SP explorando a improvisagdo e a cidade como paisagem.

Temos outro exemplo da Franga de um trabalho de acervo e midiateca de danca na
internet, 0 Numeridanse’®, coordenado por a Maison de la Danse, em Lyon, foi desenvolvido
em parceria com o Centro Nacional de Danga e apoiado pela Fundagdo BNP Paribas e pelo
Ministério da Cultura Francés. Em informagdes extraidas do site, Numeridanse ¢ uma
plataforma multimidia para danca que da acesso a um acervo Unico de videos: espetaculos
filmados, documentarios, entrevistas, ficgdes, videodanga. Todos os géneros, estilos e formas
estdo representados: butoh, danca cléssica, neoclassica, barroca, indiana, africana, flamenco,
contemporanea, dangas tradicionais, hip-hop, tango, jazz, artes circenses, performance, etc.
Todos os trés ultimos exemplos franceses contam com diversos patrocinios tanto

governamentais como de empresas e fundacdes.

36 Disponivel em http://www.lecorpsdelaville.fr/ acesso em 15/09/2020.

37 Disponivel em http://cargocollective.com/100lugaresparadancar/100-lugares-para-dancar acesso em
15/09/2020.
38 Disponivel em https://www.numeridanse.tv acesso em 15/09/2020.
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Outra interessante abordagem para exibicdo on-line de videodangas ¢ organizada e
promovida pelo festival espanhol FIVER?®, que possui uma videoteca on-line de uso gratuito,
que contém mais de 70 obras premiadas nas cinco edigdes do concurso promovido pelo
festival. A plataforma serve para estudos como também para divulgacdo das obras e criadores
envolvidos. No caso de acervos de videodanca organizados por coletivos de artistas
encontramos os arquivos digitais Screendance Collective®, que apresenta uma coletdnea de
videos desde 2013 a 2019 nos Estados Unidos, o Dan.Cin.Lab*' na Franca, Dance Cinema®
na Australia, entre outros canais de companhias de danca, artistas, coredgrafos que estdo
hospedados na plataforma Vimeo e anexados na conta do VIDEODANCA +. Ainda na mesma
plataforma Vimeo, encontramos outros arquivos que sdo organizados por “artistas
arquivadores” independentes, a exemplo, o Dance on Camera, um arquivo digital organizado
pelo francés Ludovic Jolivet, que possui cerca de 5.000 mil videos diversos entre registros de
apresentacdes de danga e videodangas. Poderia listar aqui uma infinidade de canais de
coletivos que encontramos no YouTube, que ¢ outra plataforma, sendo que ha algumas das
mesmas contas de artistas, coredgrafos, companhias de danga, etc, que possuem contas em
ambas plataformas de exibicdo de videos, com trabalhos que podem, inclusive, se repetir nos
dois sites. Com esta pequena descri¢do coloca-se o cenario da infinidade de canais, contas e
obras-documentos. Os acervos vao se conformando em verdadeiros labirintos. Estas
referéncias supracitadas, entre outros arquivos diversos estdo indexadas nos dois acervos de
videos do canal VIDEODANCA+ em diferentes plataformas, perfazendo esta rede de

informagdes videodangantes.

39 Disponivel em http://www.fiverdance.com/Fiverteca/ acesso em 15/09/2020.

40 Disponivel em https://vimeo.com/groups/screendancecollective acesso em 15/09/2020.

4 Disponivel em https://vimeo.com/dancinfilms acesso em 15/09/2020.

42 Disponivel em https://vimeo.com/dancecinema acesso em 15/09/2020.
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3.1 O PAPEL DA CURADORIA E A VIRADA EDUCACIONAL

O curador Jens Hoffman (2017) nos conta que o papel do curador veio se modificando
desde o século XVIII até parte do século XX a partir de um principio onde eram tidos como
eruditos “guardides intelectuais” dos museus, que cuidavam das cole¢des por meio de uma
rigorosa catalogagdo, interpretavam e expunham os artefatos com "[...] um propdsito bastante
objetivo: defender a ideia de que os objetos sobre os seus cuidados que mereciam ser
protegidos e que serviriam para educar uma forma o publico em geral." (HOFFMAN, 2017, p.
15).

A exposicdo estd produtivamente ligada ao trabalho do curador, ainda segundo
Hoffman (2017), na ultima década, os formatos e estratégias de que dispde a curadoria
aumentaram. O autor afirma que diferentes tipos de plataformas e programacdes em formatos
abertos ao publico, tais como exibicdes de filmes, debates, mesas-redondas, séries de palestras,
residéncias artisticas, publica¢des, oficinas e a internet podem ser meios de apresentacdo
selecionados pelos curadores. As competéncias do curador, enquanto um especialista em
historia da arte, foram substituidas por uma capacidade de por em discussdo novas propostas,
os curadores se tornaram autores. De acordo com Hoffman, os curadores sdo responsaveis por
fornecer o contexto de suas exposic¢des, esforcando-se para produzir novas experiéncias, novas
linguagens visuais e compreensdes, impulsionando as pessoas a produzirem sentidos e sentires
sobre si mesmos e sobre 0 mundo que habitam. A ideia ndo ¢ mais dispor de "[...] objetos em
uma narrativa Unica linear e cronologica, o imperativo atual ¢ fazer com que as coisas
interagem umas com as outras posicionando-as com uma gama diversa de historias e micro-
historias.” (HOFFMAN, 2017, p. 17)

Hoffman discorre que essas outras formas de exposi¢do sdo projetadas para atrair
publicos diferentes daqueles aos quais se direcionam os artistas tradicionais, marcando a
diferenca entre didatismo expositivo € uma exposi¢cdo que torna evidentes novos modos de ser
e de pensar, em que a participacdo e a interacdo acabaram prevalecendo sobre a observagdo e a
introspec¢do. O sentido e sentires produzidos a partir das produgdes artisticas dependem do
modo como sdo apresentados ao publico, sendo os e as curadores que mediam os encontros. A
exposicao de arte “[...] € um argumento discursivo que se faz por meio da apresentagdo de
obras de arte." (HOFFMAN, 2017, p. 23).

O trabalho do canal VIDEODANCA + ¢ uma exposi¢do permanente, por ser on-line,

mantém as pesquisas videograficas em arquivos digitais, entre outros links com o objetivo de
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disponibilizar para a frui¢do de qualquer pessoa com acesso a internet. Neste sentido, o canal ¢
um corpo-arquivo que performa para agir a favor de ativar sentires no visitante e desta forma,
trabalha na sua funcdo pedagodgica. A curadoria neste caso, também ¢ uma atividade de
comunicacdo, pois trabalha por meio das ferramentas disponiveis na internet realizando a
manutengdo e filtragem dos recortes curatoriais. Estes recortes constroem breves narrativas,
epistemologias, historiografias, que sdo modos possiveis de ver e identificar caracteristicas
sobre os processos de criacdo, com as quais o espectador, por meio deste primeiro olhar
organizado por mim, pode perceber multiplas escalas de composi¢ao.

O critico de arte brasileiro Luiz Camillo Osorio (2015) descreve que a curadoria
ganhou forca a partir do final dos anos 1960, e foi se estabelecendo como func¢ao dentro do
jogo entre a producdo e critica de arte. O autor cita dois exemplos da exposi¢cdo
DOCUMENTAS, do ano de 1972, curada por Harald Szeemann, que apresentou a obra-
performance-instalacdo de Beuys Organization for Direct Democracy by Referendum,
realizada ao longo dos 100 dias da Documenta e o Musée d’Art Moderne, Département des
Aigles, Section des Figures, de Marcel Broodthaers. Tais eventos sdo exemplos de duas
caracteristicas que serdo determinantes para a virada curatorial. Osorio nos diz que no primeiro
exemplo, vemos o artista-educador provocando o debate e deslocando o problema e fun¢do da
arte que ndo priorizava a obra e sua objetualidade para assumir sua processualidade dialogica e
participativa. Na segunda, o artista enquanto curador assume o fazer da exposi¢do enquanto
funcdo poética e politica, cuja preocupacdo ¢ inserir a discursividade institucional da arte na
sua dinamica critica e criativa. Em ambos os exemplos o papel da mediagdo torna-se
fundamental, a primeira por considerar o aspecto dialdgico e processual do processo criativo-
educativo proposto por um artista e a segunda por apresentar a exposi¢do como obra, com
poténcia de significacdes e posicionamentos politicos. Osorio (2015) afirma ainda que a
curadoria se estabeleceu enquanto forma de arte autonoma em resposta a transformacdes, nao
$0 no campo da arte, mas da economia e sociedade contemporaneas, “[...] isso implicava novas
politicas institucionais, incluindo ai uma interessante incorporacdo institucional da critica e
uma atuacdo mais radical e propositiva da dimensdo educativa nas praticas curatoriais.”
(OSORIO, 2015, p. 69).

De acordo com os curadores Paul O’Neill e Mick Wilson (2010), a curadoria
contemporanea ¢ marcada por uma virada educacional, motivada pela ampla ado¢do de
modelos pedagoégicos nos formatos, métodos, programas que tornaram-se difundidos nas
praticas de curadoria e producdo da arte contempordnea. De acordo com os autores, a

curadoria contemporanea pode ser diferenciada de seus precedentes pela énfase no
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enquadramento e na mediagdo da arte e na circulagdo de ideias em torno da arte, em vez de sua
producdo e exibi¢do. Nao se trata apenas de uma reintegragdo do curador como especialista,
encarregado de disseminar o conhecimento ao publico sobre o contetido de uma determinada
colecao.

Neste trabalho, O'Neill e Wilson estdo interessados na curadoria enquanto categoria de
amplo alcance para varias formas organizacionais, modelos cooperativos e estruturas
colaborativas na pratica cultural contemporanea. Neste sentido, o curador age enquanto um
propositor de experiéncias e ndo como um especialista que detém as informagdes sobre as
obras e objetos de arte. A curadoria ndo se reduz apenas a coordenagdo administrativa,
espetacular ou tematica de obras dispares ou convergentes, o significado da curadoria para a
discussdo atual ¢ principalmente no que se refere a organizacdo de encontros culturais
emergentes e abertos, e ndo a suposta primazia autoral do curador como uma celebridade. Ao
aderir a essa leitura ampliada de curadoria, O’Neill & Wilson mencionam que nesse sentido,
ela ¢ "processual" e ndo instrumental, “[...] buscar ndo a produ¢do magistral de conhecimento e
o pronunciamento autoritdrio da verdade, mas a coproducdo de perguntas, ambigiiidades e
indagagdes, muitas vezes determinadas pelas contingéncias simples de onde as pessoas
comecam a conversar.” (O’Neill; Wilson; 2010, p. 14).

Os autores desenvolvem uma discussdo sobre a virada educacional na curadoria das
exposi¢des de arte, mas criticam o momento atual em que a propria educagdo vive a
instauracdo de um modelo mercantilizado, de “entrega” de conhecimentos, participando de
uma economia de servigos e de empresas privadas. Para O'Neill e Wilson a mediag¢do da arte
pode atuar trabalhando criticamente contra qualquer movimento hegemdnico para construir um
“contra-movimento” na formacdo de “contra-sujeitos,” cidaddos participantes em sociedade.
Diante destas consideracdes entendo que a curadoria significa uma mediacdo, uma linha de
pensamento que apresenta uma conjunc¢do de obras de acordo com uma problematizacdo, um
olhar e seus critérios, ¢ um trabalho de criagdo especifico. A curadora ndo ¢ somente uma
colecionadora de pecas, também ¢ uma autora e articuladora da informacdo que possui
autonomia em relagdo ao artista. O modo de organizar ¢ um trabalho de criacdo e além da
idealizagdo, o trabalho da curadora também envolve as condi¢des de producdo, de recursos,
etc. Abordarei o assunto sobre a curadoria como campo de criagdo artistica na terceira parte
desta pesquisa, quando descrevo os processos colaborativos da mostra Videodanga em Casa.

Seguindo a discussdo sobre a virada educacional, o pesquisador brasileiro Cayo
Honorato (2007) analisa a curadoria em duas diregdes opostas. A primeira, cooptada pela

loégica corporativa, e a segunda, em sua efetiva politizacdo. O pesquisador menciona que a
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mediacdo educacional tomou um lugar destacado na economia das exposi¢des de arte,
tornando programas de producdo da logica corporativa e das exclusividades. Cayo Honorato
problematiza a mediacdo usada como instrumento do marketing, na medida em que pode ser
capitalizada pelas estatisticas e compor relatérios em favor da responsabilidade social dos
patrocinadores e das Fundagdes. O que traz um ganho para a imagem institucional e refor¢a o
papel social das empresas, como valor agregado deste retorno de midia. Para Honorato,
investir em cultura neste sentido ¢ uma forma de criar uma “protecao invisivel” a favor das
imagens das empresas que querem projetar um compromisso com a comunidade, inserido na
sociedade considerando os seus valores. O autor enfatiza a necessidade de se examinar o uso
social da producdo cultural e como ela pode ser efetivamente politica. Ainda que os
investimentos dos programas educativos tenham crescido e venham sendo cooptados pela
loégica corporativa privada ou governamental, esta constatacdo ndo cancela o trabalho de
mediacdo, que se torna indispensavel a redistribuicdo dos poderes da arte. “O que os
educadores consequentes ndo devem ignorar, sob o risco de serem inadvertidamente porta-
vozes dessa logica, ¢ que os programas educativos sdo lugares de uma possivel disputa
ideologica.” (HONORATO, 2007, p. 120).

Partindo das reflexdes de Walter Benjamin, sobre o uso social da producdo cultural, de
aparelhos que conduzem consumidores a esfera de produgdo, Honorato (2007) ressalta que
Benjamin parece exigir da produ¢@o cultural uma dimensao politica educacional, quanto maior
a sua capacidade de transformar os leitores e espectadores em colaboradores. O artista ndo
seria mais s6 um fazedor de obras-de-arte, mas um produtor cultural que alicer¢a problemas,
que exercita uma linguagem em torno de uma determinada inten¢do. Neste sentido, Honorato
(2007) menciona que o que esta em jogo ¢ a reconstituicdo de um sentido de autonomia que
ndo ¢ mais o do paradigma estético-formalista, mas o de um paradigma estético-politico, “[...]
¢ o problema da autonomia da arte, ou melhor, do posicionamento real do artista na sociedade,
da organiza¢do de um processo cultural abrangente, da constituicio de um debate em um
espaco publico, para além ou aquém da arte como processo investigativo sensivel e
intelectual.” (HONORATO, 2007, p. 124).

Nesta direcdo, o trabalho critico da mediacdo educacional evita a distancia entre o
artista e o publico, e desde dentro das praticas artisticas, procura dispor as condigdes
necessarias a autonomia, evitando qualquer tentativa redutora de convencimento do publico e,
estrategicamente, jogando com as expectativas da logica corporativa. Para se enquadrar

reflexivamente, “[...] o posicionamento critico da mediacdo deve ser simultineo a sua
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politizacdo efetiva, em colaboragdo com as praticas artisticas, como condi¢do da legitimidade
de ambas e estratégia de negociagdo com a logica corporativa.” (HONORATO, 2007, p. 127).

O critico e curador brasileiro Gabriel Menotti Gonring (2015) afirma que curadoria se
configura como um conjunto de praticas por meio das quais a obra se realiza publicamente. A
sua autonomia criativa parece ter se consolidado principalmente através das ferramentas
disponiveis na internet, porque favorece uma forma mais pessoal e dindmica, num trabalho que
envolve a organizacdo do material e a indexagdo de contetidos disponiveis na rede. Neste
sentido, o carater mais autoral da curadoria somente foi possivel “[...] em relacdo a emergéncia
de novas formas de criacdo e ao reposicionamento da fun¢do do curador nos dias de hoje”
(GONRING, 2015, p. 286).

Na obra Curadoria, modos de dar a ver, Gabriel Menotti (2018) evidencia a
centralidade do campo da curadoria para a compreensdo da cultura midiatica contemporanea.
Considero fundamental pensar a respeito do conceito de “dar a ver” que de acordo com
Menotti (op. cit) evidencia a reciprocidade entre a projecao de imagens e a recepcdo do
espectador, na “[...] complementaridade entre visdo e exibi¢do como praticas igualmente ativas
na producdo do sentido e do valor de uma obra.” (MENOTTI, 2018, p.7).

E ¢ neste movimento de autonomia do curador nas redes, na criagdo de uma exposi¢ao
virtual que funciona o trabalho de manutencio do VIDEODANCA + e seus processos de
mediacdo. Desta forma, se mantém em constante reconfiguracdo de metodologias sem atingir
um formato definitivo, pois o crescimento das informagdes em rede ¢ gigantesco. Ao
considerar tal panorama elencado pelos autores que refletem sobre os movimentos e as
transformacgdes no papel do curador e as possibilidades para propostas atuais em curadoria e
sua possivel virada pedagdgica, observo que ha alguns aspectos que distinguem e aproximam
o canal VIDEODANCA + enquanto uma plataforma de exposi¢do e de comunicacdo. Um

ativismo curatorial da videodanca, aspectos estes que apresento a seguir.

3.2 CURADORIA DA VIDEODANCA

Comego aqui a esbocar um inventario das plataformas que envolvem o trabalho do
VIDEODANCA +. A primeira plataforma foi um blog que tinha o objetivo de criar um espago
que reunisse a maior quantidade de informag¢ado disponivel na internet sobre o tema, utilizando

as ferramentas de configuracdo do Blogspot, que operam um trabalho intuitivo e de facil



































































































