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m RESUMO

Ea imagem videografica que, registando o corpo, edifica o conceito de “coreografia para a
camara”, ndo pressupondo que as acgcoes sejam experienciadas ao vivo por um publico, logo
permitindo um desfasamento conceptual que auxilia a definicdo de um campo esquivo e en-
tre mundos: os gestos sdo agora “arquivos” do corpo em transito.

A figura, agora tornada o corpo da imagem (podemos talvez considerar dois corpos unidos, o
corpo enquanto figura, e o corpo préprio do video ou do filme enquanto representacao, “ob-
jecto”), estabelece a transmutacao e a instabilidade da prépria condicdo do medium das ima-
gens em movimento — filme ou video.

m PALAVRAS-CHAVE
Corpo performativo, imagem movente, presencga, auséncia, coreografia

m ABSTRACT

It is the video image that, registering the body, builds the concept of "choreography for the ca-
mera," not assuming that the actions are experienced live by a public, allowing a conceptual
gap that assists the definition of an elusive field and between worlds : gestures are now "archi-
ves" of the body in transit.

The figure, now made the body-image (perhaps we can consider two joined bodies, the body
as figure, and the body's own video or film as representation, "object"), establishes the trans-
mutation and the instability of the moving images medium - film or video.

m KEYWORDS
Performative body, moving image, presence, absence, choreography

1.Introducao

A danga e o video tém afinidades particulares e, a partir das suas expe-
riéncias e destas afinidades, surge a video-danca, onde o corpo dan-
cante cruza as proposigcées videograficas depois de ter constituido a
fatalidade coreogréfica da invengao cinematogréfica.! (Parfait, 2001,
203.)

Douglas Rosenberg em Screendance: Inscribing the Ephemeral Image
(2012) reflecte em torno das relagdes entre a pratica da danca e as novas tecnolo-
gias de representacdo desde o advento do cinema, apresentando uma espécie de
mapa de navegacao e questionando os limites de uma forma de arte profundamente
colaborativa.

A efemeridade do movimento do corpo e a imagem que dai decorre aponta
para uma abordagem interdisciplinar que permite uma discussdo mais ampla das
questdes de hibridismo e mediagado. A genealogia da “coreografia para a camara”,
que difere, na sua natureza e parametros definidores, do registo audiovisual ou fo-
tografico de um exercicio ou espectaculo de dancga, coloca um conjunto de ques-
tdes que importa enformar. O que sucede aos corpos coreografados, agora virtuais,
no processo de re-mediagdo, que esta transferéncia, este “corpo tornado imagem”

T PARFAIT, Francoise, Video: Un Art Contemporain, Paris: Editions du Regard, 2001, p.203.
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desenha? Podemos ainda falar de fisicidade/materialidade associada a tecnologia
que permite esta re-mediacao?

Por sua vez, Susan Leigh Foster, em Choreographing Empathy: Kinesthesia
in Performance (2011) coloca a tdnica no espectador, cujo corpo fisico dialoga com
o corpo virtual da imagem, propondo a existéncia de uma conexao sensorial, imi-
nentemente cinestésica e empatica no decorrer do processo de re-mediacdo. A
partir do corpo performativo, nas suas re-lagdes com o espaco, e do corpo regista-
do, encapsulado no medium da imagem cinematica e videografica, registando a
performance do corpo, avangamos para a tentativa de uma definicdo que conjugue
estes momentos. O mesmo pressuposto é convocado, de outro modo, em Dance-
film: Choreography and the Moving Image, onde Erin Brannigan (2011) propde uma
“terminologia interdisciplinar” e aponta um modelo para a discussao de significados
e derivagdes. Os elementos formais que compdem uma performance ou coreografia
para a camara, tais como o close-up, o loop, o frame, o hors-champ, a edicao/cola-
gem ou o som, articulados a intertextualidade, a a-narratividade e ao caracter abs-
tracto de algumas solugbes compédsitas esbocam uma possivel constelacdo
operativa (observe-se ainda a edicdo como um processo coreografico, na medida
em que esta permite moldar o fluxo, a sequéncia dos gestos através da manipula-
cao da imagem, do corte ou do enquadramento, construindo o ritmo e a cadéncia
dos movimentos: a chamada “frase coreografica” compreende uma série de accoes
e pontos de énfase agrupados, associando fracgoes de filme para criar uma nogéao
de passagem do tempo).

A imagem cinematogréafica ou videografica manifesta a auséncia de uma
presenca, projectando, pelas suas especificidades e possibilidades técnicas, uma
nocao de hibridez que importa observar e explorar.

Segundo as premissas e as referéncias desenhadas neste apontamento in-
trodutdrio, a nossa analise centrar-se-4 em casos especificos: Loie Fuller, Maya De-
ren e Pina Bausch sdo anotadas como uma espécie de “figuras-léxico” que
determinam uma nomenclatura, e uma especificidade, essencial ao nivel dos varios
discursos. A “verticalidade poética” de Deren, “a imaterialidade do corpo” de Fuller
e o “corpo colectivo” de Bausch sao disso exemplo.

1. Como se as palavras gesticulassem para dentro: Pina de Wim Wenders

Em 2011 Wim Wenders realiza o filme Pina (a film for Pina Bausch), num
formato préximo do documentério, onde apresenta os bailarinos da companhia-ca-
sa fundada pela coreografa alema (homenagem postuma). A corrente expressionis-
ta alema formou um importante nimero de figuras como o coredgrafo Rudolf von
Laban (introdutor do ensino e da pratica do movimento, da danga sem musica) ou
as bailarinas Mary Wigman (cuja Totentanz/Danca da Morte de 1926 se tornou em-
blematica deste periodo), Gret Palucca e ainda Kurt Jooss, introdutor da ideia de
danca-teatro e mestre de Pina Bausch. No seguimento desta experiéncia surge o
Wuppertal Tanztheater (1973), onde Bausch desenvolveu uma coreografia domina-
da por questdes existenciais, onde os corpos sdo empurrados para a beira da
exaustao, muitas vezes através de cendrios marcantes, como um incalculavel con-
junto de cadeiras, um palco imerso por uma chuva de flores, ou ocupado por aglo-
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merados de tijolos. Influenciada pela abordagem filosoéfica de Jooss, Pina incorpo-
rou diferentes linguagens artisticas, reminiscentes da danca classica, da danga mo-
derna e do teatro, na procura de uma “fala” prépria. Outro dos legados
pedagodgicos do seu professor seria a participacdo activa dos bailarinos na criagao
das coreografias. As suas personalidades, as suas narrativas pessoais e as suas vi-
véncias, estao presentes no processo compdsito dos gestos e dos movimentos. As
fragilidades e as inquietacoes de cada corpo sao exploradas na tentativa de huma-
nizagcao do palco, da “cena”, e de aproximagao ao sujeito/espectador. O filme é
composto por extractos de algumas das pecas mais dancadas de Bausch: Le sacre
du printemps (Frihlingsopfer), Café Mliller, Kontakthof e Vollmond, imagens de ar-
quivo e reinterpretagdes, performances para a camara (alguns solos e duetos),
acompanhadas por entrevistas e cenas nas imediacdes do Teatro e nas carruagens
do Wuppertal Schwebebahn. Dos quatro momentos salientamos dois: Café Mdiller,
exibe um cenario simples que consiste num conjunto de mesas, cadeiras e portas,
onde trés mulheres (uma das quais aparenta ser cega) lutam para se desviar destes
objectos que obstruem a sua marcha. Dois homens surgem em cena na tentativa de
“desentulhar” o espaco, possibilitando a passagem das mulheres. Os cinco iniciam
assim uma danca-embate que se repete até a queda dos corpos (e em loop); Kon-
takthof (lugar de encontro) é apresentado primeiramente na Wuppertal Tanztheater
em 1978. Os bailarinos, em trajes formais, sdo divididos em dois grupos distintos.
Homens e mulheres realizam acgdes quotidianas separadamente, como escovar 0s
dentes, esfregar as maos, cocar a orelha, segurar os cabelos ou acenar, que assu-
mem a forma de ritual quando executados em simultaneo. A peca reflecte sobre a
interaccao humana, interrogando os tabus corporais e as construgdes sociais, como
a identidade e o género. Neste palco-patio e numa espécie de danga-jogo sao ob-
servados ritos de acasalamento, exercicios de seducao e poder que caracterizam a
voz de Bausch, “audivel” a cada movimento, a cada passo. Uma segunda versao,
com intérpretes ndo profissionais maiores de 65 anos, estreou em 2000, seguida de
uma terceira “traducdo” com jovens adolescentes entre os 14 e 0os 17 anos em
2008. A observancia de corpos distintos permitiu a diversidade dos gestos, dos
tempos e dos ritmos. O mesmo movimento terda agora abordagens diferentes, irre-
petiveis e intransferiveis, possibilitando a criagdo de uma poética singular e caracte-
ristica de uma abordagem liberta e inovadora a composicdo coreografica e
consequentemente a danga contemporanea. Para uns, as memorias do corpo do-
minam as acg¢oes, para outros, o entusiasmo possibilita a frescura da marcha. A
gravidade, a lentiddo, a profundidade e a prudéncia de uma comunidade contras-
tam com a leveza, a inseguranga, o fascinio e a impaciéncia da outra. As trés ver-
sbes, as trés comunidades complementam-se: a técnica, a tenacidade e a
jovialidade constituem um sé corpo: um corpo que espelha um rosto, o rosto de Pi-
na (Wenders editou as trés versdes dando continuidade a coreografia).

Por seu lado, Pina (o filme) introduz uma relacdo inédita com o espectador,
mergulhando-o, através de imagens estereoscopicas?, numa configuracdo espécio-
temporal especifica: a partilha do palco com os bailarinos. Central neste processo
parece ser a tensdo entre os diferentes planos/pontos de vista: aproximagoes e

2 Sobre o assunto ver Lenny Lipton, Foundations of the Stereoscopic Cinema. New York: Van Nostrand Reinhold,
1982.
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afastamentos que permitem uma percepcao ritmada do corpo movente do intérpre-
te ausente e a propria fisicidade do sujeito/observador presente. Esta suspensao
momentanea entre estados, entre presenca e auséncia, possibilita uma leitura hibri-
dizada do projecto de Wenders (e Pina).

Para Thomas Elsaesser (2010) a tecnologia 3D nao é apenas um efeito es-
pecial mas antes um outro nivel de percepgao visual (extensivel a outros sentidos),
herdeiro do “cinema de atracgdes™, que aliava a projeccdo da imagem ao conceito
de espectaculo e performance como descreve Elizabeth Coffman (2002, 79).

O fascinio (contemporaneo) pelo excesso (ou excessivo) é satisfeito pela
capacidade das imagens estereoscépicas em gerar efeitos pop-out, que, combina-
dos com um corpo dancante, propiciam um novo entendimento da imagem mo-
vente. Alain Derobe, técnico especializado em estereoscopia convidado por
Wenders a produzir o filme, fala da dificuldade em filmar corpos dangantes com a
tecnologia 3D: as cAmaras sdo colocadas em cena, junto aos bailarinos, “dancan-
do” conjuntamente com estes, relacionando-se fisicamente com os seus gestos, os
seus movimentos e as suas pausas. O filme retrata a experiéncia do movimento em
detrimento da narrativa. A danca e o cinema (como ja vimos anteriormente) tém
uma histéria conjunta que combina uma tecnologia a um designio do corpo
(exemplos que vao desde as experiéncias proto-cinematicas de Eadweard Muy-
bridge, ao phonoscope de Georges Demeny, as copy-cat de Loie Fuller e as suas
relacdes com os irmaos Lumiére e Edison — como desenvolveremos de seguida - ou
ao slow-motion de Lydia Lopokova). Na sua génese, a dancga, 0os seus corpos em
movimento e as suas imagens, retém uma a-narratividade propria*, afastando-se (ao
longo da sua trajectoria) do cinema mainstream (classico ou narrativo), aproximan-
do-se por sua vez do cinema experimental, e surgindo depois no amago dos musi-
cais hollywoodescos, ao adoptar uma forma mais descritiva e ilustrativa.

Em Pina, a tecnologia 3D situa o corpo dangante do performer junto do es-
pectador, originando uma acentuada sinergia entre ambos que forma, por sua vez,
o fluxo/palco comum de que fala Patrice Pavis (2003). Deste modo, e como resulta-
do do efeito estereoscépico, a distancia entre o bailarino e a audiéncia é reduzida,
na medida em que este procedimento constréi ecras/planos intermédios, onde é
destacado, por exemplo, um corpo em relagao ao restante grupo, na intengéo de
penetrar a zona da plateia (veja-se uma das Ultimas cenas em que o palco esta
inundado e a cada movimento mais enérgico dos bailarinos, a agua salpica os seus
corpos e parece atingir também o espectador — situando-se precisamente nesse
ecra/plano intermédio).

A profundidade criada por estes planos (que se sucedem) e os movimentos
da propria cdmara ampliam a sensagado de se estar “em cena” junto aos corpos
moventes, de se ter chdo, para com eles dancar. Existe também aqui um sentido
voyeuristico, no sentido em que, através da tecnologia, é-nos permitido, enquanto
observadores, profundar no seio de uma comunidade (muitas vezes silenciosa) de
entidades absortas nas suas actividades e cuja intimidade parece estar a ser violada
ou espiada, como ja nos indicava Kracauer (1997, 44).
mng, “The Cinema of Attractions: Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde”, Thomas Elsaes-
ser (ed.) Early Cinema: Space-frame-narrative (London: BFI Publishing, 1990), pp.57-62. Ver também William
Paul, The Aesthetics of Emergence, Film History, 5:3 (1993), pp.321-355.

4 Caracteristica que aproxima a danga, e as suas imagens, do espetador como propde Patrice Pavis em Analy-
sing Performance. Ann Arbor, University of Michigan Press, 2003, p.128.
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Estas duas perspectivas simultdneas — um novo “realismo voyeurista” que
tem a capacidade de se aproximar impunemente do objecto/sujeito de desejo sem
ser visivel ou denunciado e a pertenga consciente ao espaco virtual do ecra — subli-
nham a posicao paradoxal do espectador e a potencialidade do uso da camara na
exploracao e estudo do movimento. Numa cena de Pina, onde se encontram em
cena varias bailarinas, € oferecido um pedaco de tecido vermelho (um vestido) a
prépria camara, que substitui assim um dos performers originais. O close-up dirigi-
do aos seus rostos de contornos arredondados (as superficies esféricas salientam o
efeito de tridimensionalidade produzido pela visao estereoscdpica) é acentuado pe-
la “hiper-realidade” possibilitada pelo 3D, resultando em imagens de grande plasti-
cidade, reveladoras de toda a textura e especificidade da pele suada de cada um
dos intérpretes. Esta capacidade de “atracgao”, ja comentada por Balasz, Deleuze,
Epstein ou Gunning, reportando-se em unissono ao plano (muito) aproximado, atra-
vessa todas as imagens de Wenders e todos os corpos de Pina, na constituicao da
sua “zona de contacto”.

2. O corpo proto-cinematico de Loie Fuller e as imagens coreografadas de
Maya Deren

A passagem do séc. XIX para o séc. XX anuncia um novo entendimento do
corpo, mais especificamente do corpo em movimento, que encontra nas relacoes
da danca com o cinema o seu mais pertinente manifesto, como refere Gilles Deleu-
ze em Cinémal: L ‘Image-Mouvement (1983), quando aplica as teorias de Henri
Bergson (1990) numa equacao que relaciona a dangca moderna e o advento cine-
matografico na construgdo de uma nova filosofia do “movente”. A danca pretendia
isentar-se de qualquer indole classicista, abdicando de figuras e poses candnicas
determinadas, perscrutando a condicao a-descritiva do gesto. Em 1892, Loie Fuller
(bailarina norte-americana residente em paris) inaugura um novo género de danca
recorrendo a um figurino concebido por si, que consistia num longo vestido plissa-
do branco, manipulado através de duas longas varas que “estendiam” os seus bra-
¢os, iludindo e hipnotizando o espectador: a chamada Danse Serpentine. Fuller
apossa-se de forma inédita das potencialidades estéticas associadas as novas tec-
nologias, sendo descrita por Sally Sommer, no seu ensaio de 1975, intitulado Loie
Fuller, como uma espécie de “imagem em movimento”, re-configurando o “corpo
que se move”, a partir de trés paradigmas: as suas coreografias apontam um carac-
ter proto-cinematico, que interessa aqui reter, na criagdo de jogos hipnoéticos de luz
e de sombra, de artificios cromaticos poderosos e dinamicos que edificam uma es-
pécie de corpo abstracto, indefinido, volatil e inconstante na sua mobilidade, a mes-
ma que anima as projeccoes que ocorrem sobre a sua superficie; do dominio
tecnologico a representacao sequencial do movimento, as coreografias de Fuller
instituem um corpo-ensaio; os movimentos e a indumentéria exuberante, um tecido-
pele fluido, de seda, manipulado com destreza e que utiliza em palco, permite o
“espacamento” de um corpo que se desenvolve em cena, que dialoga de forma im-
ponderavel com a carne e o espectro, com a presenga e a auséncia - um corpo que
estabelece o préprio dispositivo de aparicdo da imagem, ou seja um corpo-ecra.
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La Serpentine (cuja primeira apresentacao data de 1892), La Violette, Le Pa-
pillon e La Danse Blanche expressam uma “nova cinestesia”, num movimento fluido
que nasce no centro do corpo, repleto de transicdes e posicoes que progridem pa-
ra uma maior complexidade ao longo das varias exibigoes. O corpo multiplo e “in-
forme” resultante destas metamorfoses parece flutuar e levitar no palco, acentuando
a efemeridade do gesto e da pose — a danca ocorre nos intersticios, de uma acéo
para outra, de um passo para outro, e de uma posicao para outra, ndo surgindo a
figura num Unico momento mas na continuidade do movimento.

A Danse Serpentine, captada pela objetiva dos Lumiére em 1897-1899, (a
intérprete € comummente identificada como sendo Fuller, no entanto, alguns estu-
dos apontam para uma copy-cat®, algo muito em voga na época, sendo Annabele
Moore uma das suas imitadoras mais famosas, surgindo em algumas filmagens de
Mélies e Alice Guy), corporifica de forma inédita a relacao entre o movimento e a
imagem, realizando uma performance para a camara.

A danca, em plena fase de mutacao, tenta participar das correntes revoluci-
onarias da modernidade no momento em que a pratica literaria simbolista, os estu-
dos contemporaneos sobre a locomocéo e as teorias filoséficas relacionadas com o
movimento de Bergson, protagonizavam o contexto cultural na Europa. Declinando
qualquer caracter decorativo, ilustrativo, superficial e classicista, a danca accionou
uma inquietante transdisciplinaridade e Fuller parecia representar esta convulsao,
centrando no corpo as preocupacoes vigentes.

Em They Film as They Dance (1991), Annie Bozzini® aponta Fuller como a
primeira bailarina e coredgrafa a realizar um filme experimental, Le Lys de la Vie, de
1920 com Gabrielle Bloch. Tera deixado outros dois projectos cinematograficos ina-
cabados, Vision des Réves, de 1924, e Les Incertitudes de Coppelius, de 1927. E
instaurada uma nova consciéncia do corpo, das suas coordenadas e possibilidades
motoras: uma cinestesia reiterada através do fluxo constante, de que nos fala Berg-
son. Nesta perspectiva, Fuller coloca-se entre o palco e o ecra, no cerne das trans-
formagdes do corpo-performativo, assim como na construgao do corpo-cinematico,
antecipando a linguagem de Maya Deren na medida em que ambas reflectem sobre
a construgao da imagem do corpo-coreografico (ou coreografado): desenvolvendo
dispositivos visuais que enunciam o seu programa estético, através dos mecanis-
mos de projeccao de luzes, sombras e cor em reciprocidade com a sua tradugao
performativa em palco, Fuller conduz o espectador a uma experiéncia cinematogra-
fica singular. Por seu lado, e na configuracao dos seus “filmes-ensaios” avant-garde,
Deren explora um conjunto de efeitos visuais, como a multipla exposicao, o corte,
ou o slow-motion. Por volta de 1939, Deren torna-se secretaria pessoal da coreo-
grafa e antropdloga Katherine Dunham. No documentario, In the Mirror of Maya De-
ren (2001), de Douglas Wolfsberger, Dunham refere algumas performances de Maya
ao som de tambores, aquando de certos eventos da sua Companhia, existindo
mesmo uma mengao a vontade de Deren em integrar a Companhia como bailarina.
Alids Deren, assim como Fuller, é protagonista e performer de alguns dos seus proé-
prios filmes e vem a cooperar com membros da Companhia de Dunham, como os
dancarinos Talley Beatty e Rita Christiani. A danga esta notoriamente presente em

5 Sobre o assunto ver: LISTA, Giovanni, Loie Fuller et ses imitatrices, Cinématheque de la danse in Paris, 1994.
6 Annie Bozzini citada por Martha BREMSER - Fifty Contemporary Coreographers. London and New York: Rou-
tledge, 2000.
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Figura 1. Loie Fuller fotografada por Frederick Glasier, 1902.

cinco dos seus filmes: A Study in Choreography for Camera (1945), Ritual in Transfi-
gured Time (1945-46), Meditation on Violence (1948), The Very Eye of Night (1952-55,
exibido em 1959) e Divine Horsemen (obra péstuma realizada entre 1947 e 1954).
Deren manifesta uma sensibilidade coreografica (embora nunca se tenha denomi-
nado de coredgrafa, assume créditos autorais com Talley Beatty em A Study in Cho-
reography for Camera, de 1945 e com Frank Westbrook para Ritual in Transfigured
Time, de 1945-46) no que respeita ao corpo-performativo e a produgéo cinemato-
grafica, “enquadrando” o gesto que designa o movimento”. O siléncio das perfor-
mances de At Land (1944), A Study in Choreography for Camera (1945), e de Ritual
in Transfigured Time (1945-46) afasta-a de uma genealogia filmica que se detém nu-
ma Optica literal da accao, ao invés, Deren compode situacoes que perscrutam o
gesto nas suas possibilidades expressivas e linguistico — semanticas em detrimento
da palavra. O enquadramento que “fracciona” o corpo, como com Chao-li Chi, em
Meditation on Violence, expde a carne que se mostra nas suas cavidades, nos seus
esconsos, e que se assume como um “horizonte de acontecimentos”, um palco on-
de o acto acontece, onde a coreografia nasce. No contexto de um Simpésio sobre
Poesia e Filme®, em 1953, Deren define aquilo que considera ser a sua forma cine-

7 “Para criar uma nova forma, os elementos devem ser seleccionados de acordo com a sua capacidade para
funcionar no novo, “anti-natural”, contexto. Um gesto que poderia ter sido bastante eficaz no decorrer de uma
conversa espontanea e natural, podera falhar em ter impacto na danca ou no filme”. Maya Deren citada por Bill
NICHOLS, Maya Deren and the American Avant-Garde, California: University of California Press, 2001, p. 23. Tra-
ducao livre da autora.

8 O Simposio foi organizado para o Cinema 16, Cinema Society, por Amos Vogel. Os textos das comunicagoes
do Simpésio foram publicados em Jonas Mekas’ Film Culture, The Film Culture Reader, editado por P Adams
Sitney, Prager Publishers Inc., New York, 1970, pp.171-86.
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matografica e a sua linguagem cinematografica, na rejeicao daquilo que designa de
“estrutura horizontal” (que relaciona com um processamento interno que promove a
narrativa linear, a caracterizagcao, a catalogacao de personagens e lugares), defende
uma estrutura poética ou “vertical”, aquela que nao subjuga o filme a linearidade
composicional e interpretativa. Esta ideia aproxima-a a Gilles Deleuze (2000) quan-
do este distingue “imagem-movimento” de “imagem-tempo”: o seu modelo de
“imagem-movimento” traca o encadeamento linear de uma estrutura filmica que se
alicerca na “accao-reaccao”, ao passo que a “imagem-tempo” resulta de situacoes
puramente visuais, motoras e sonoras®. Deren estabelece assim dois eixos: 0 eixo
horizontal que compreende elementos narrativos e descritivos, e o eixo vertical, ca-
racterizado por exercicios em torno do ritmo, do tom, da éptica e do enquadramen-
to do gesto, assumindo uma desconstrucado que se centra no corpo e nas suas
acoes, nas suas capacidades fisicas, expressivas e semiéticas. Em A Study in Cho-
reography for Camera (1945) a coreografia de Talley Beatty e o processo de edicao
de Deren colocam em cena esta “verticalidade”, compondo um jogo continuado
entre a estabilidade e a instabilidade, onde um corpo sem chao ombreia com a ine-
vitabilidade da gravidade e do seu proprio peso, num maneio de opostos que dife-
rencia a pratica da danca. O palco, por convencao, é o lugar onde o bailarino
executa a sua coreografia, apresentada para um publico que, por norma, se encon-
tra de frente para este. Pelo contrario, e neste caso, uma coreografia registada pela
objectiva de uma camara procura libertar o corpo do bailarino de qualquer cons-
trangimento fisico, procura retira-lo do palco estatico, alterando o cenario constan-
temente e considerando novas relacdes entre 0 corpo e 0 espago, O Corpo e 0
tempo. A exploracdo de determinadas praticas cinematograficas, convertem o es-
paco num participante activo na coreografia, motor de dinamismo, e provido de ca-
pacidades discursivas. Deren introduz um dueto, um pas de deux entre o espacgo e
0 corpo do bailarino, do qual a cAmara nao é apenas um observador, um “olho sen-
sitivo”, mas €, antes, responsavel pela performance de um ponto de vista criativo. A
continuidade da coreografia questiona a descontinuidade espacial. Esta sequéncia
promove uma poética do movimento, a-funcional, a-narrativo, a-linear. A fluidez do
jogo em torno do centro gravitacional cria uma “janela” dentro do filme que conduz
a contemplacao do “puro movimento”. Veja-se Paul Valéry (1964), quando discorre
sobre a danca e o poema continuo do corpo, advogando que a férmula para alcan-
car a pureza dos movimentos nao devia incluir nada que sugerisse o seu fim. A ob-
jectiva converte-se em performer, a par de Beatty, na medida em que a sua
“actuacdo” é determinante para o concretizar de uma visdo inovadora, numa sin-
cronizagdo entre o movimento da camara e o movimento do corpo™. A Study in
Choreography for Camera expressa a libertagao do corpo em movimento do bailari-

9 “Se a imagem-movimento é assimilada na cena, chamamos enquadramento ao primeiro momento da cena
com vista aos objetos e a montagem o outro momento que se dirige ao todo (...) € a montagem ela propria que
constitui o todo e, logo, que nos fornece uma imagem do tempo. E, pois, o principal ato do cinema. O tempo é
necessariamente uma representacao indireta porque flui da montagem, que interrelaciona uma imagem-movi-
mento a outra. E devido a isto que a relacdo nao pode ser simples justaposicdo: o todo ndo é mais do que uma
sucessao de presentes (...) A montagem deve proceder de alteracdes, conflitos, resolugdes e ressonancias, em
suma, uma atividade de selecéo e coordenacéo, de forma a atribuir ao tempo a dus dimensao real, e ao todo a
sua consisténcia.” DELEUZE, Gilles - Cinema2- The Time-Image. London: The Athlone Press, 2000, p.34-35. Tra-
ducéo livre da autora.

0 Em 1943, Deren colaborou com Marcel Duchamp na criacao de um filme intitulado Witch’s Cradle, onde ex-
perienciou pela primeira vez esta relagéo entre a camara e o performer (neste caso, o préprio Duchamp).
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no dos limites fisicos do palco, que se estabelece no ritmo gerado pela alternancia
entre o acentuado slow — motion e a extrema aceleracao, fixando o gesto ou experi-
enciando a duracao da acao. Como refere no seu ensaio An Anagram of Ideas on
Art, Form and Film: “O slow-motion é o microscopio do tempo” (2000, 46).

Em The Very Eye of Night (1958), Maya Deren colabora com o Metropolitan
Opera Ballet School, desenvolvendo uma enigmatica “danca da noite”. A imagem
surge em negativo, criando um espaco nocturno, animado por um intenso som hip-
nético.

A escuridao da noite desvanece a linha do horizonte, libertando os movi-
mentos, dos bailarinos e da camara, da estaticidade e da horizontalidade, aproxi-
mando a coreografia dos corpos a ideia de voo ou de mergulho.

Deren apossa-se de gestos estilizados, e é na repeticao destes gestos que
cria um circuito de expressdes que atua fora de qualquer sistema de classificagao. E
através do filtro cinematografico que estes gestos geram novas significagdes. Ob-
servamos um processo de (des)velamento - (des)velar um corpo que une em si 0
claro e o escuro, que se movimenta numa zona de luz e de sombra em simultaneo -
“cravando o olho” no intervalo, no espacamento entre um e o outro, entre 0s corpos
que dangam, que se tocam, que se escondem, que se vém.

Um raio de luz ressoa os limites de um corpo que se dispde no limiar do seu
(des) aparecimento. A luz deseja o corpo que se dissimula na sombra.

Resta-nos suster a respiracao.

3.Apontamento Final

O corpo movente (e coreografado) é redesenhado constante e profunda-
mente, através das imagens que a partir dele séo criadas e que de alguma forma,
devolvem o reflexo, transformando-o a cada olhar. Este corpo atravessa conceitos,
experiencia a teatralidade, a encenacao, a coreografia, 0 gesto, 0 movimento e co-
loca-se em rota de colisdo com qualquer tentativa de codificacdo mais classica.

O paradoxo da imagem movente (e coreografada) opera no sentido em que
esta direciona a atencéo do espetador para um momento especifico no tempo - em
direccao ao real e construido por si — mas através de mecanismos ilusérios ou imer-
sivos. No ensaio In a Moment: Film and the Philosophy of Modernity, Leo Charney
(1995) descreve este instante “corpo a corpo” como “um momento sensual de pre-
senca” manifesto em forma de encontro. Este “momento da visdo” (Heidegger,
1996) provém da intersegao (intuitiva) entre a ilusao e a realidade, o real e o virtual,
resultando numa “sensagdo momentanea de presenca”.

Assim, e fazendo da “coreografia para a cdmara” matéria (e experiéncia)
primordial de reflexdo, o presente texto pretendeu estabelecer a sua génese opera-
tiva a partir da observacao dos momentos de transicdo, de contacto, de suspensao,
de cruzamento e de hesitacdo entre o corpo e a imagem.

ouvirouver [l Uberlandia v. 12 n. 1 p. 196-207 jan.|jul. 2016

205m



W 206

Referéncias

BERGSON, Henri, Matéria e Meméria: Ensaio sobre a relagdo do corpo com o espirito. Sdo Paulo: Mar-
tins Fontes, 1990.

BREMSER, Martha, Fifty Contemporary Coreographers. London and New York: Routledge, 2000.

BRANNIGAN, Erin, Dancefilm: Choreography and the Moving Image. New York: Oxford University
Press, 2011.

CHARNEY, Leo, SCHWARTZ, Vanessa. 1995. In a Moment: Film and the Philosophy of Modernity in Cine-
ma and the Intervention of Modern Life. Berkeley: UCP.

COFFMAN, Elizabeth, Women in Motion: Loie Fuller and the ‘Interpenetration’ of Art and Science in
Camera Obscura, 17:1, 2002.

DELEUZE, Gilles, Cinéma1: L Image-Mouvement. Paris: Les Editions de Minuit, 1983.
DELEUZE, Gilles, Cinema2- The Time-Image. London: The Athlone Press, 2000.

DEREN, Maya - An Anagram of Ideas on Art, Form and Film. New York: The Alicat Book Shop Press,
2000.

ELSAESSER, Thomas, The Dimension of depth and objects rushing towards us in, eDIT Filmmaker’s
Magazin (2010) (http://www.edit-frankfurt.de/en/magazine/ausgabe-12010/the-dimension-of-depth/the-di-

mesion-of-depth-and-objects-rushing-towards-us.html)

FOSTER, Susan Leigh, Choreographing Empathy: Kinesthesia in Performance. New York: Routledge,
2011.

HEIDEGGER, Martin Heidegger. Being and Time. New York, Albany: State University New York Press,
1996.

KRACAUER, Siegfried, Theory of films: the redemption of physical reality. Princeton: Princeton University
Press, 1997.

NICHOLS, Bill, Maya Deren and the American Avant-Garde. California: University of California Press,
2001.

PAVIS, Patrice, Analysing Performance. Ann Arbor, University of Michigan Press, 2003.

ROSENBERG, Douglas, Screendance: Inscribing the Ephemeral Image. New York: Oxford University
Press, 2012.

SOMMER, Sally, Loie Fuller, The Drama Review, v.19, n.1, March 1975.

ouvirouver l Uberlandia v. 12 n. 1 p. 196-207 jan.|jul. 2016



VALERY, Paul, The Philosophy of Dance, in Aesthetics (v.13 of Collected Works). New York: Pantheon
Books, 1964.

207 m

ouvirouver [l Uberlandia v. 12 n. 1 p. 196-207 jan.|jul. 2016





