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Resumo

Este trabalho propde um estudo de interacdo de linguagens entre danca e
video onde discutiremos quais sdao, em esséncia, as caracteristicas das duas
linguagens e como articuld-las sem que isto signifique uma reducdo do potencial
artistico inerente a cada uma delas.

Incluiremos também a elaboracio de um material que denominamos de
elementos de pré-criacao para uma futura realizacao de um video-danca livremente
inspirado em Moby-Dick de Herman Melville. Nele descreveremos a estrutura
basica do filme e também agregaremos textos e imagens que ajudaram a definir o
teor dramético das diferentes etapas do processo de criacao.

Para tanto, comecaremos fazendo um percurso que primeiramente tratara de
definir o argumento que servird de base para a elaboracdo deste material; em
seguida, definiremos alguns conceitos e termos técnicos basicos na drea do
audiovisual.

Uma abordagem sobre as diferentes relacdes espaco-temporais referentes a
cada uma destas artes sera nosso terceiro foco de estudo; seguiremos com algumas
notas sobre o processo de criacdo, discutindo alguns parametros de criacdo
derivados da tematica de criacao estabelecida. Um pequeno memorial, relatando os
principais momentos de uma (trajetéria em danca, sera a etapa final de nosso

trabalho.
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Introducaoe

Interessada pela linguagem do video como elemento possibilitador de uma
nova referéncia de criacao em relacdo a danca, comecel a pesquisar as principais
questdes que poderitam abranger a interacdo destas duas linguagens dentro de um
processo de composigio.

Mesmo com o crescente numero de coredgrafos que se aproximam de uma
pesquisa nessa diregﬁo, ainda é comum vermos os recursos de linguagem do video
sub-utilizados quando associados & danca.

As diferentes relacfes espaco — tempo referentes a cada uma destas
linguagens propde desafios quando da sua transposi¢éo.

E comum vermos. dancarinos e coredgrafos terrivelmente decepcionados
quando assistindo seus trabalhos na tela. O uso da expressdo “o video chapa a
coreografia” € corrente no meio da danca.

Tal sensacao € bastante peculiar quando se vé a danca restringida pelo seu
registro bidimensional, entretanto, a subtracdo desta dimensio espacial poderia ser
equilibrada por inimeros recursos pertencentes a linguagem do audiovisual.

Partimos entfo da seguinte questdo: Quais sdo em esséncia as caracieristicas
das duas linguagens e como articula-las sem que isto signifique uma redugio do
potencial artistico inerente a cada uma delas?

Ou, em outras palavras, que tipo de tratamento se deve dar as duas estruturas

anteriores (coreografia e videografia) para que se alcance uma integracao



satisfatdria?

Concordamos com Tarkovsky' quando diz que a primeira coisa que se deve
estabelecer para encontrar um método dentro de um processo de criacao € a intengao
do autor, s6 depois € que se deve perguntar porque ele lancou mio deste ou daquele
recurso formal. Porérﬁ, mesmo que intimamente relacionada com a especificidade de
cada obra, podemos levantar algumas questdes mais amplas, que certamente podem
contribuir para uma reflexa3o dos meios e processos a serem utilizados com a
inteng¢do de conjugar duas linguagens diferentes.

Direcionamos este trabalho para os profissionais da drea de artes ¢€nicas que
tenham o intuito de utilizar a linguagem do audiovisual tanto como meio de registro”
como de criacdo para seus trabalhos.

Para tanto, comecaremos fazendo um percurso que primeiramente tratara de
definir 0 argumento que servird de base para a elaboracio de um material de pré-
criacdo; em seguida, definiremos alguns conceitos e termos técnicos bdsicos na
area do audiovisual.

Uma abordagem sobre as diferentes relacdes espaco-temporais referentes a
cada uma destas artes serd nosso terceiro foco de estudo; seguiremos com algumas
notas sobre o processo de criacdo agregando trechos literdrios e imagens que
contribuiram para a estruturacido de alguns pardmetros derivados da temdtica de

criacio  hivremente inspirada em Moby Dick de Herman Melville.

'TARKOVSKI, Andrei. Esculpir o Tempo. Sa0 Paulo: Martins Fontes, 1990, p.119.

’) - —~ - N
* Entendemos como registro a gravagio de espetdculos concebidos para o palco, mas que em algum momento
necessitemn de uma versio audiovisual para fins diverses como inscricbes em festivais, divulgacio etc...



Devido a escassa bibliografia referente ao tema especifico do video-dancga,
tomaremos como referéncia alguns estudos que tratam da questdo do teatro e do

cinema’, de onde por analogia tentaremos nos aproximar de nosso campo de estudo.

* Deverfamos utilizar com mais fregiiéncia o termo audiovisual devido ao seu cardter de maior abrangéncia
pois pode referir-se tanto a linguagem do video como 2 do cinema, entretanto, por ser mais corrente e também
mais citado petos autores estudados nos referiremos na maioria das vezes ao cinema, fazendo as necessarias
distingdes quando necessdrio.



O Argumento

Y Spleen(lowness of spirits): Melancolia.

“Chamai-me Ismael. Hd alguns anos — gquantos
precisamente ndo vem ao caso - tendo eu pouco
ou nenhum dinheiro na carteira e sem nenhum
inleresse em lerra, ocorreu-me navegar por algum
tempo e ver a parte aquosa do mundo. E a minha
maneira de dispersar o “Spleen™ e de regular a
circulagdo do sangue. Sempre que sinto na boca
Uma amargura crescente, sempre que hd em minha
alma um novembro timido e chuvoso, sempre que
dou comigo parando involuntariamente diante de
empresas funerdrias ou formando fila em qualquer
enterro e, especialmente, sempre que a minha
hipocondria me domina a tal ponto que necessito
apelar para um forte principio de moral a fim de
ndo sair deliberadamente a rua e atirar ao chdo,
sistematicamente, os chapéus das pessoas que
passam... entdo, calculo que é tempo de fazer-me

ao mar, e 0 mais depressa possivel.”

Herman Melville

Moby Dick






Considerado por muitos criticos como um dos maiores romances da literatura
universal, “MOBY DICK or The Whale”, de acordo com o titulo original norte-
americano, teve sua primeira publicacdo em 1851, quando seu autor Herman
Melville tinha apenas 32 anos. Nascido em Nova York no dia 1" de agosto de 1819,
morreria na mesma cidade em 1891.

Uma vida marcada pela pobreza - érfdo de pail aos doze anos e com uma familia
composta pela mie mais sete irmios menores - obrigou-o a interromper 0s estudos
aos quinze anos. Depois de trabalhar em diversos oficios comecou uma carreira de
marinheiro fazendo indmeras viagens em navios comerciais, de guerra e baleeiros.

Em uma de suas viagens fugiu, com um outro companheiro, de um destes navios
ao chegarem as ilhas Marquesas onde acabaram caindo em poder de uma tribo
selvagem de canibais, os Typees, que oS mantiveram prisioneiros, até que
conseguiram fugir para bordo de um cargueiro australiano.

Continuou entfo trabalhando alternadamente em navios e em localidades onde
aportava, entre elas o Taiti e o Hawai, regressando para os Estados Unidos em 1844,

Publica seu primeiro livro, Typee, que obteve grande sucesso popular, em 1846.
Seguiram-se Omoo (1847), Mardi (1849), Redburn (1849) e White-Jacket (1850).

A amizade com o escritor norte-americano Nathaniel Hawthorne encorajou-o a
continuar sua carreira e a enfrentar o relativo fracasso de Moby Dick quando de seu
lancamento. Continua entdo publicando vérias obras, mas nenhuma delas obteve o

sucesso de seus primetros lan¢camentos.
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Mesmo que nunca totalmente esquecido, foi somente durante a primeira guerra
mundial que sua obra obteve maior repercussao, quando pela primeira vez “Moby
Dick se classificava entre os dois ou trés livros livros norte-americanos realmente
grandes. A obra surgia agora ndo apenas como magnifico registro de um capitulo
singularmente vigoroso da histéria norte-americana — o capitulo das baleias e sua
pesca — mas como uma obra complexa, de profunda for¢a imaginaiiva e com
significado mitico de grande alcance.”(Herman Melville, Moby Dick, prefacio 23°
edicdo)

Recolhemos algumas opinides da critica sobre Moby Dick publicadas nesta
edi¢do, pois achamos que seriam interessantes para dar um breve panorama da obra
que servird de argumento para a elabora¢do de um video-danga, tema de nossa

pesquisa.
Jean Giono:
“...Desde que comecei a ler Moby Dick nio consegui mais me separar desse

livro- reflgio onde, apesar do designio dos deuses, o mundo todo pode abrigar seu

desespero e a sua ansia de persistir.”

Raquel de Queiroz:

“Se me perguntassem qual foi o livro que malis me marcou os primeiros anos de
leitura, eu responderia sem hesitar que esse livro foi Moby Dick.(...)

Todos conhecem — mesmo 0§ que ainda ndo leram o romance de Melville - a



histéria de Moby Dick: o herdi, o mogo Ismael, vai a New Bedford e engaja-se como
marujo nuwm navio balleeiro, o Pequod. Seu companheiro de aventura é um
estranho homem de cor, Queequeg, principe de uma tribo canibal da Polinésia — um
primitivo em todo o esplendor bdrbaro da sua condigdo de selvagem. O comandante
do Pequod é o capitdo Acab, homem que sofre de uma estranha e perigosa loucura,
a paixdo de ddio por Moby Dick, a baleia branca astuta e feroz.(...) Depois de uma
procura dramdtica afinal os inimigos se encontram, travam a grande luta que dura
t¥és dias, no fim da qual sai rriunfante a baleia branca, terrivel e incélume, na sua
sardnica invencibilidade.

Dizem os estudiosos da obra de Melville que ao escrever essa aventura no mar
a intencdo do autor foi pdr em simbolos o eterno conflito enire 0 homem e seu
destino, - a baleia representando o mal infinito do universo e Acab a voniade do
homem que se opde a essas forcas. Serd talvez assim. Mas acontece entretanto que
Moby Dick tem a par disso wma grandeza propria, que ndo carece de simbolos para
se impor ~ antes transcende de qualquer alegoria e atinge uma espécie de realidade
“pessoal”: - na sua impiedosa ferocidade ela é uma coisa em si. A crianga que [ o
drama da fera do mar e ndo entende de simbolos e ndo procura interpretacées
profundas, sente essa grandeza com toda forga, apenas na sua representacdo a bem
dizer material e imediata. E é como tal, alids, como a via em menina, que Moby
Dick tem permanecido na minha imaginacdo - a pura fera, na sua total capacidade
de fera, que a outra fera enfrenta, num duelo herdico entre os dois bruios
primitivos, convencidos de que nem a vastiddo dos sete mares serd capaz de o caber
a ambos. (...)O vulto horrendo de Moby Dick nos fica povoando para sempre os
pesadelos, e jamais enfrentaremos o mar sem sentir, no fundo do coracdo, o desejo
e o susto de vé-la emergir, de repente, das dguas, lancando nos mares o seu

penacho de vapor azul prateado, como um desafio insolente.”



Uma Curiosidade:

3

b

MOSY BICw

castelo de proa. QO comandante pode pensar que é o primeiro a
respira-la. mas ndo ¢ assim. Da mesma maneira a comunidade vai
2 frente dos lideres em muitas outras coisas, ainda que os lideres
nem sempre suspeitem disse. Mas por que razdo, depois de ter
sentido repetidas vézes o cheiro do mar na qualidade de magi-
nheiro mercante, meteu-se-me na cabega participar de uma viagem
de pesca de baleias? £ o que podera explicar methor do que ninguém
o invisivel agente de policia dos Fados, que me vigia constantemen-
te. persegue-me e exerce sdbre mim uma infludncia inexplicavel. E
sem duvida a minha ida nessa expedicio de pesca de baleia fazia
parte do grande programa da Providéncia, redigido ha muito tempo.
Ocorre-me que essa parte do programa seria redigida mais ou me-
nos assim: )
Grande luta eleitoral pela Presidéncia dos
Estados Unidos

SANGRENTA BATALHA NO AFEGANISTAO

Embora eu n3o possa direr exatamente por que razio ésses
empresarios. os Fados, designaram-me tio insignificante papel
numa viagem de pesca de baleias, ao passo que out,ds eram escolhi-
dos para magnificos papéis em grandes tragédias, para papéis curtos
e faceis em comédias de salio, ou ainda para alegres partes em
farsas.” conquanto nio possa dizer POr gue assim aconteceu. creio
ter adivinhado, relembrando agora as circunstancias, algo dos mo-
tivos e razdes que apresentados astutamente, sob varios disfarces,
induziram-me a representar o papel que representei, além de lison-
jear-me com a ilusdo de que essa escolha era o resultado da minha
livre vontadz e do meu préprio discernimento. O principal désses
motivos era a idéia esmagadora da propria baleia. Tao prodigioso
e misterioso monstro despertava tdda a minha curiosidade. Depois,

ra atraido também pelos mares selvagens e distantes onda éle na-
vega a sua massa de ilha, os intimeros e inominiveis perigos da pes-
ca. tudo isso, e mais as concorrentes macavilhas das milthares d»
vistas e sons da Patagénia, contribuiram para agugar o meu desejo.
Para outros essas coisas talvesz nao fivessem exercido sedugio.
Quanto a mim. vive atormentado por um continue desejo de tudo
© que € remoto. (Gosto de navegar em mares proibidos e de de-
sembarcar em costas barbaras. Mesmo reconhecendo o que é bom,
gstou sempre pronto para perceber um horror e até posso fami-
liarizar-me com 2lz {se mo permitem) pois convém estar em térmos
de amizade com todos os habitantes do lugar onde nos hospedamos.

)
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Algumas Nocoes Basicas da Linguagem Cinematografica:

Com o intuito de esclarecer alguns tépicos que tratem de uma primeira
abordagem da linguagem cinematogrifica, facilitando a compreensdo de alguns
conceitos que serdo abordados posteriormente, e, a0 mesmo tempo, de organizar a
informacio recolhida durante a trajetéria de nossa pesquisa abordaremos a seguir
alguns conceitos basicos da arte cinematogréfica .

Sabemos que a grande revolucdo do cinema foi a criacdo de um mecanismo
que permite registrar e exibir imagens em movimento, dando a ilusdo de um espago
ridimensional, onde os objetos parecermn situar-se como na nossa percepgao direta.

A partir deste mecanismo iniciou-se entdo a estruturagdo do que hoje
podemos chamar de linguagem cinematografica, segundo Xavier' esta estruturagio
¢ decorrente da metamorfose do cinematdgrafo em cinema: o primeiro trata
simplesmente da técnica de duplicacio e projecdo da imagem em movimento, ji o
segundo, refere-se a constitui¢do de uma linguagem, que permitiria a ¢ria¢do de um
mundo imagindrio e que viria mostrar-se campo extremamente fértil para
manifestacdo, dentre inimeras outras possibilidades, de desejos, sonhos e mitos da

humanidade.

'XAVIER, . O Discurso Cinematogrdfico - A Opacidade ¢ a Transparéncia. Rio de Janeiro, Paz e
Terra. 1984, p.16.



Mais ainda, o cinema permitiu, de uma maneira absolutamente inédita a

sensac¢do de 1mersdo na acdo nele representada:

“Hollywood inventou uma arte que ndo observa o principio da composicdo
contida em si mesma e que, ndo apenas elimina a distdncia entre o espectador e a
obra de arte, mas deliberadamente cria a ilusdo, no espectador, de que ele estd no
interior da agdo reproduzida no espago  ficcional do filme.” (Xavier, 1., (1984),

p.16.)

Longe de querermos fazer um estudo detalhado de todos os recursos que
propiciariam tais efeitos e suas implicacdes psicologicas, discutiremos sim alguns
elementos estéticos que certamente contribuiram para a estruturacio de alguns
marcos, ou referéncias da lingnagem cinematografica.

Um fator essencial para a estruturaciio da linguagem cinematografica foi a
conquista da expressividade da cdmera, através do movimento. e da montagem que
€, em suma. a organizacdo das diferentes imagens no tempo. As miltiplas
possibilidades de utilizagdo destes recursos possibilitaram a criacdo de diferentes
estruturas narrativas que foram de fundamental importdncia para a criagdo dos
diversos estilos cinematograficos.

Inicialmente a cimera era utilizada como se fosse o ponto de vista de um
espectador imovel que observava o desenrolar dos fatos. Aos poucos a linguagem
cinematografica foi se configurando e o enquadramento (posicionamento da cdmera
em relacdo ao objeto filmado) e suas modificacdes de imagem para imagem

tornou-se um elemento caracteristuco do ¢inema.
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O recorte do corpo humano por exemplo, que hoje nos parece absolutamente
natural , nfio o era nem um pouco no inicio do século XX, Historiadores contam que
no inicio espectadores achavam chocante ver apenas o rosto da pessoa na tela. O que
teria acontecido com o resto do corpo?

Um filme é normalmente dividido em seqiiéncias, cada seqiincia dividida
em cenas e estas sdo construidas a partir de séries de planos. Os planos
correspondem 2 cada tomada de cena situada entre dois cortes e podem ser filmados

de diversos angulos:

“O fato de gue o plano corresponde a um determinado ponto de vista em
relacdo ao objero filmado (quando a relagdo cdmera objeto € fixa), sugere um
segundo sentido para este termo que passa a designar a posi¢do particular da

camera (distdncia e dngulo) em relacdo ao objeto.” (Xavier, L., (1984), p.19.)

Definiremos a seguir alguns tipos de posicionamento da cdmera em relacio
a0 objeto, que por sua recorrente utilizacio por diversos cineastas ficaram
suscetivels a atribuic;éo de alguns significados especificos. Entretanto, € importante
lembrar que o significado expressivo atribuido a cada um deles pode ser
completamente modificado de acordo com a montagem ou com a Organizagao

espacial construida dentro do préprio plano:



- PG- Plano geral: Um plano geralmente utilizado em exteriores ou interiores

amplos no qual a cimera mostra todo o espago da agao.

- PC - Plano de conjunto: nele a cAmera mostra, geralmente em interiores,
um grupo de personagens ou o conjunto dos elementos envolvidos na acé@o
que podeml ser reconhecidos num ambiente.

- PM - Plano médio: corta os personagens na altura da cintura.

- PA - Plano americano: corta os personagens na altura dos joelhos.

- PP - Primeiro plano: corta os personagens na altura do ombro.

- PPP - Primeirissimo plano: mostra s6 0 rosio; ou s6 os olhos.

- PD - Plano de detalhe: mostra uma parte do corpo que n2o 0 rosto ou um

objeto.

Além deles devemos mencionar também dois recursos muito utilizados que
S30:
- Camera subjetiva: mostra a cena de acordo com o ponto de vista de um

personagem.

- Plano-Seqiiéncia: plano longo, que abrange toda uma agfio e € montado

sem cortes.
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Como dizfamos alguns estudos foram feitos no sentido de tentar atribuir
significacOes aos plaﬁos: o PP e o PPP seriam mais voltados para a vida interior,
para as reacdes emocionais dos personagens, enquanto o PA seria melhor para
descrever suas agdes: um plano com proximidade suficiente para que a tonica seja
colocada em sua acdo sem que ele seja isolado do meio, Bazin® acrescenta ainda
que em muitos casos o PA revela-se como o mais proximo a atencdo espontanea do
espectador, um ponto de equilibrio natural de sua acomoda¢do mental . Ja no PM
s3o valorizadas as relacbes entre o personagem € O meio, ou entre 0s personagens
entre si.

Do mesmo modo atribuiu-se significacdes aos dngulos: a posicio horizontal
na altura dos olhos seria sempre preferivel para as cenas de ac@o ou as cenas de
aproximagio emocional; jd a cdmera baixa tende a enaltecer 0 personagem, dando-
the um tom mais herdico, enquanto a cimera alta, que olha de cima para baixo,
diminuiria o personagem, expressando uma situacao de opressio.

Posteriormente percebeu-se que ndo era possivel atribuir um significado
inerente para cada posicionamento da camera, j que, seu significado dependeria
sim da sua construcfo interior e de sua relacdo com os outros planos. Vejamos

alguns exemplos:

*Bazin, A. O Cinema — Ensaios. Sao Paulo: Brasiliense, (19913, p. 75.



Se tuvermos uma aproximacdo PA-PM-PP de um homem. teremos uma
aproximacio gradual do personagem. Ja se o PP vier logo depois de um PG (do
grande espaco do PG para o espago fechado do PP), teremos um pulo, uma outra
construcdo dramatica se comparada com a lenta aproximacéo do primeiro exemplo.

O mesmo pode acontecer com os angulos: a cAmera baixa pode heroizar uma
figura se a filmar contra um fundo de céu, mas se o fundo for um imenso prédio
cinzento, a camera baixa podera ressaltar o pequeno tamanho do homem em relacio
ao prédio, e poderd expressar opressdo e sufocamento.

A principal conclus@o a que chegamos € que o0s elementos constitutivos da

linguagem cinematografica nao tém em si significacdo predeterminada:

“A significacdo depende essencialmente da relacdo que se estabelece com
outros elementos. Este é um principio fundamental para a mampulacdo e
compreensdo dessa linguagem. Por isso o cinema é basicamente uma expressdo de
montagem . E aqui deve-se entender montagem num sentido amplo, ndo sé a ordem
em que os planos se sucedem numa seqiiéncia temporal (como vimos actma), mas
também a montagem dentro do proprio planofcomo por exemplo o homem ¢ ©
prédio). Isto decorre do fato de os elementos adquirirem significacdo pela sua
insercdo num conjunio, num contexto, que essa significacdo nunca € precisa,
delimitada, mas ao contrdrio sempre envolta numa certa ambiguidade.”.

(Bernadet, J. , (2000), p. 41).
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Além dos diferentes posicionamentos da cimera em relacao ao objeto
devemos considerar também seus deslocamentos no espaco. Existem dois tipos
principais de movimento: os “travelings”, ou carrinhos, e as panordmicas. Nas
panoramicas o pé da cAmera ndo se desloca em relacdo ao chado onde estd fixada, e
ela gira sobre seu pé, podendo girar horizontalmente para a direita ou a esquerda, ou
verticalmente para cima ou para baixo, como uma cabec¢a que gira sobre o pescoco;
com a diferenca de que a cAmera pode completar 360° .

No carrinho é a camera que se¢ desloca. Ai, ela aproxima-se ou afasta-se,
fazendo “travellings” laterais ou para frente e para tras. Este movimento também
pode ser feito com uma lente chamada “zoom” que da um efeito semelhante, embora
nio igual, ao deslocamento da cimera.

Além destes movimentos podemos alcancar uma maior mobilidade com a
chamada cmara na mio: a leveza de um equipamento moderno permite que a
cimera seja colocada no ombro do fotégrafo, dando-lhe quase a mobilidade do
Corpo.

Uma outra interpretacdo da significac@o destes recursos ¢ feita por Almeida’
para quem uma das maneiras de aproximarmo-nos do cinema seria como
aproximarmo-nos de uma linguagem. Poderiamos entdo, de acordo com este ponto

de vista, associar uma filmagem em cimera fixa a uma prosa narrativa em terceira

¥ Almeida, M. Imagens ¢ Sons — A Nova Cultura Oral. Sdo Paulo: Cortez {1994), p.47.



pessoa, que enfatiza a distdncia e a objetividade do narrador/diretor, uma narrativa
que procura distanciar-se da subjetividade sempre presente na criagio.

De um outro lado, uma cimera subjetiva que persegue nio o olhar do
observador, mas os olhares dos personagens/atores/dancarinos, vai nos levar a uma
narrativa em uma ou diversas 1as pessoas. Evidentemente, a objetividade ou a
subjetividade poderdo ser dadas por outros recursos que também, como todos o0s
outros, sdo suscetiveis de inversoes.

Assim como o0s planos e os movimentos de cidmera, alguns estilos de
montagem foram tornando-se mais recorrentes no decorrer dos anos, seus objetivos
mais especificos eram o de direcionar corretamente a atencio do observador de
acordo com as necessidades especificas de cada cena, mostrando com maior
evidéncia os elementos importantes para o desenvolvimento da acfio, como se a
cdmera ocupasse ¢ lugar de um espectador atento, que nao deixasse passar em
branco nenhum detathe importante para a compreensao da cena.

Explicttaremos logo a seguir alguns deles, antes disso, € 1mportante ressaltar
que para cineastas como Eisenstein a montagem era um fator essencial da arte
cinematografica pois gragas a ela tornava-se possivel a combinacdo de diferentes
elementos possibilitando através da juncdo de seus diferentes significados a criacio
de uma nova realidade.

Um exemplo tradicionalmente citado e que revela claramente todo o potencial
da montagem € o de uma experiéncia feita por Kulechov nos anos 10. Nesta

experiéncia fol realizado um pequeno filme em seis planes: prato de comida — rosto
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de um homem - crianca brincando — rosto de um homem — um caixo - rosto de um
homem. Apods a exibicdo do filme vdrios comentdrios foram feitos acerca da
maravilhosa interpretagdo do ator Mosjukin sobre os temas do desejo, da ternura e
da tristeza. SO que na verdade os planos utilizados eram exatamente 0S mesmos,
assim, os sentimentos lidos no rosto do ator foram interpretacdes resultantes da
reacsio dos espectadores frente a justaposicio de duas imagens: “E como se ndo se
pudesse ver duas imagens seguidas sem estabelecer entre elas wma relacdo
significativa”. (Bernadet, J. (2000), p.49)

Vejamos agora alguns tipos mais freqlientes de montagem levantados por
Pudovkin em Xavier” ressaltando alguns métodos que t8m como objetivo controlar a

“direcdo psicolégica” do espectador:

- Contraste: ¢ um método que tem como objetivo acentuar o cardter
expressivo de alguma sitnacfo através da exibi¢io simultidnea de seu
oposto. Assim, poderiamos associar por exemplo, uma situagfio tragica de
um homem passando fome a glutonice de um outro homem bem sucedido
na vida. A exibi¢cdo de duas imagens contraditérias forca o espectador a
compard-las durante todo o tempo, sendo que assim uma acaba por

reforcar a outra.

* Xavier, I A Experiéncia do Cinema. Rio de Janeiro: Graal, (1983), p.63.
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Paralelismo: € um método que mostra duas acdes diferentes mas que
dizem respeito a um mesmo acontecimento, € o famoso “enquanto isso’”.
Vejamos um exemplo: sabemos que um personagem tem um encontro
marcado com um amigo numa estacao de trem as 22:00hs, mostramos
inicialmente 0 amigo chegando na estacdo pontualmente, depois vemos o
personagem pegando um taxi, depois vemos o relégio da estagdo
marcando 23:00hs e 0 amigo com ar de preocupacdo, sabemos a partir dai
que algo aconteceu no caminho, mostra-se entdo um acidente com o taxi.

Entdo, sabemos através desta montagem que tal encontro néo acontecera.

Simbolismo: ¢ um método que introduz um conceito abstrato na
consciéncia do espectador, sem o uso do letreiro. No filme “A Greve” de
Eisenstein,r uma cena de repressao aos trabalhadores é pontuada com
cenas de matanca de um boi no matadouro. A intengfio deste tipo de
montagem € dizer: os trabalhadores sdc assassinados tdo friamente quanto

0s bois.

Simultaneidade: ¢ um método que mostra o desenvolvimento rdpido e
simultdneo de duas acdes, nas quais, a resolucdo de uma depende da
resolucéo da outra, como por exemplo cenas de perseguicdo em que vio
aparecendé alternadamente os bandidos e a policia até chegarem a um

confronto final. Seu objetivo € criar no espectador uma tensdo maxima
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como se fosse uma pergunta constante: Serd que conseguirao escapar? E,
em suma, um método extremamente emocional de construcio de

desenlaces.

- Leitmotiv (reiteracao do tema): ¢ um método que serve para dar énfase
especial ao tema bdsico do roteiro. Se houver por exemplo um tema
religioso, a aparicdo constante de planos de objetos religiosos reforcard

toda a intencd@o de fazer prevalecer o tema de religiosidade.

Além destes métodos devemos citar também a fusio, que € a sobreposicdo de
duas imagens diferentes num mesmo momento, geralmente servem para atenuar a
passagem de um quadro para outro; o “close-up”, termo muito usual no cinema,
refere-se 4 aproximac#o da cidmera de um ponto especifico que passa a ocupar toda a
tela, pode ser o rosto de um personagem durante um didlogo ou algum detalhe do
ambiente, como por exemplo um telefone tocando. O importante € saber que o
close-up dirige a aténg:éo do espectador para um detalhe que, num determinado
ponto, € importante para o curso da agio.

Muitos autores consideram que 0 close-up ndo passa de uma forma de
“interrupcdo” do plano geral, para Pudovkin® entretanto, ele ndo significa nenhum

tipo de interrupcéo, representa sim uma forma propria de construgao.

* Xavier, L (1983), n.58.
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Temos também o usual campo e contra campo, que € uma montagem que
mostra duas ou mals imagens alternadamente e, como o proprio nome diz, situadas
uma de frente a outra, assim a camera num giro de 180 mostra o ponto de vista da
imagem anterior. E um recurso vastamente utilizado na construcio de dialogos.

Outro elemento de linguagem muito comentado por Bazin® é a chamada
profundidade de campo: trata-se de uma tomada em plano geral que insere
elementos que poderiam ser acoplados através da montagem dentro de um mesmo
quadro. A montagem € entdo substituida por freqlentes panordmicas e entradas
dentro do campo, ou mesmo com a camera fixa. Ela supde o respeito pela
continuidade espacial dramadtica e consequentemente pela sua duracdo.

Tal estratégla poderia nos remeter a um retrocesso da linguagem
cinematogréfica, se nos lembrarmos de seus primeiros registros. Entretanto, trata-se
na verdade de uma construcdo similar mas nfo idéntica, diretores como Orson
Welles tiveram muito da sua notoriedade em funcio do uso que fizeram de tal

TeCurso.

“E evidente, para quem saiba ver, que os planos seqiiéncia de Welles em
Magnificent Ambersens ndo sdo de maneira alguma o registro passivo de
uma agdo fotografada no mesmo enquadramento, mas sim uma recusa de
fragmentacdo do acontecimento. (...) é uma operacdo positiva cujo efeito é
superior aquele que poderia produzir a decupagem cldssica. {...) Os efeitos
dramdticos antes solicitados dos recursos de montagem nascem aqui do
deslocamento dos personagens dentro de um enquadramento escolhido de

uma vez por todas.” (Bazin, A. (1991),p.76)

® Bazin, A. {1991),p.75.



A diferenca reside no fato de que, ao contrario dos filmes do inicio do século,
nos quais o enquadramento correspondia praticamente a “quarta parede” dos palcos
italianos, ou pelo menos, se identificava com o melhor ponte de vista sobre a acdo,
no cinema atual a composi¢do do cendrio da iluminagio e do dngulo criam uma
outra estética.

Através dessa composicdo alguns diretores conseguiram oOrganizar um
“tabuleiro de xadrez”, do qual nenhum detalhe é excluido, ou passa desapercebido.
Nela, a relacdo espacial entre objetos e personagens € equacionada de tal maneira
que o espectador ndo pode escapar a sua significacdo: Significacdo esta que a
montagem teria feito num desdobramento em planos sucessivos, em outros rermos,
os planos segiiéncia em profundidade de campo dos diretores modernos ndo
renunciam a montagém, eles o integram a sua pldstica.” (Bazin, A., (1991), p. 77)

Tais métodos que acabamos de mencionar ndo esgotam, de maneira alguma,
todas as possibilidades de montagem, o que queriamos era demonstrar que a
montagem €é um instrumento importante para conduzir o espectador e que, como diz
Pudovkin: * O estudo cuidadoso do seu uso nos filmes, combinado com talento,
levard indubitavelmente a descoberta de novas possibilidades e, conjuntamente, a

criagdo de novas formas.” (Xavier, 1. (1983), p.65)



O Som

De seu surgimento’ o som no cinema veio prestar-se 4 uma complementacio
fiel do que acontecia na tela, mas n&o sem uma elaboracfio j4 que, como diz
Tarkovsky (1980), seria impossivel imaginar uma reproducfo naturalista dos sons
do mundo sem que o resultado ndo fosse uma cacofonia. Se houvesse tal intencgio,
tudo o que aparecesse na tela teria de ser ouvido na tritha sonora, mas essa
cacofonia significaria apenas que o filme nfo recebeu nenhum tratamento sonoro,
nao acrescentando nada 2as imagens, mesmo se o©os sons ambientes forem
corretamente registrados, por nao ter ainda nenhum conteddo estético.

O aparecimento de novos tipos de articulacdo entre som e imagem entretanto,
s¢ apareceram depois de um certo periodo apds o gqual a novidade do som
sincronizado com a imagem pode desgastar-se.

Utilizando-se de aparelhos de mixagem que permitem um grande controle
sobre o estabelecimento de relacdes entre didlogo, musica ¢ efeitos sonoros o
cinema pode trazer a0 maximo a sensacao do real para a sala de projecao, entretanto,
alguns autores como Eisenstein consideravam que a relacfio entre som e imagem
poderia e deveria acrescentar algo a mais que uma simples reproducio fiel da

realidade, assim eles davam ao som o mesmo valor dado a montagem:

" E importante lembrar que a misica sempre esteve associada ao cinema desde a época dos filmes mudos. A
presenca do pianista que procurava acompanhar o rifmo do gue acontecia na tela jd prenunciava outros tipos
de relagfes entre som € imagem.



“0 gue acrescentaria ouvir ruidos de passos sobre uma imagem que mostra
um homem andando? Nada. Mas se, ao contrdrio, o som ndo for o prolongamento

da imagem, se houver um contraste enire os dois, entdo nascerd uma nova

significagdo.” (Bazin, A., (1991), p. 60).

Evidentemente ndo podemos descartar a conveniéncia e mesmo  a
necessidade de utilizagiio de um som simultineo em muitas situagdes. Tarkovsky,
mesmo que partidario da mesma opinido, amplia um pouco mais as consideracoes

sobre a combinacio entre som e umagemn:

“Quando os sons do mundo visivel refletido na tela sdo removidos, ou
quando esse mundo é preenchido em beneficio da imagem, com sons exieriores que
ndo existem literafménte, ou ainda, se os sons reais sdo distorcidos de modo que
ndo mais correspondam & imagem, ai o filme adquire ressondncia.” (Tarkovsky, A.

(1980), p.194)

Como podemos ver, assim coino na montagem, a combina¢@o de imagem e
som apresenta inumeras possibilidades. Gostarfamos, entretanto, de ressaltar dois
novos usos da voz, que se distanciaram da reproducdo imediata do que se passava na
tela e que tornaram-se extremamente freqiientes na linguagem cinematografica. O
primeiro deles € a “Voz off”, ela refere-se a momentos nos quais ouvimos a voz de
um personagem que nfo estd visivel no quadro, ou que estd visivel mas executando
uma acfo diferente da representacio da fala, o que € geralmente chamado de

monoélogo interior.



Quando utilizada com o personagem fora do enquadramento, alguns recursos
anteriores sdo utilizados para afirmar a presenca do personagem no espaco da cena:
ou 0 personagem aparece em seqliéncias anteriores ou € apresentado por outros
fatores que o contextualizem dentro do enredo, € como se estas estruturas dissessem
que ele estd logo ali, em um espago que “existe” mas que a camera preferiu nao
mostrar.

E importante ressaltar, como diz Doane em Xavier®, que “O uso tradicional
da “Voz off” representa uma negacdo do enguadramento como limite e também
uma afirmacdo da unidade e homogeneidade do espaco representado.”, pois a
“voz-off” € um som que aprofunda a encenacdio dando-lhe uma nova dimens&o que
excede 2 da imagem ¢ assim afirma (ou confirma) a existéncia de um espago
ficticio fora da tela, legitimando tanto o que a tela revela da encenagdo quanto o que
ela esconde.

Por outro lado, no mondlogo interior voz e corpo siao apresentados
simultaneamente, mas neste caso a voz demonstra ¢ que € inacessivel a imagem, o
que excede o visivel: a vida interior do personagem. A voz aqui ¢ a marca
privilegiada da interiorizacdo, virando o corpo as avessas.

O surgimento da “Voz Over” representou também um outro tipo de
associaco entre som ¢ imagem, € a tipica narracio de documentdrios, na qual a voz

ndo estd associada ao espaco da acio, é uma voz chamada “descorporalizada”.

§ Xavier, L (1983), p. 460.
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Segundo a opinido de Doane em Xavier’ , a diferenca essencial acaba
residindo em que, uma afirma a homogeneidade e hegemonia do espago da agao,
enquanto que o comentdrio em “Voz-over” € necessariamente apresentado como
fora desse espago.

Um outro fator importante € que apos o surgimento do som sua auséncia em
algum momento dos filmes tornou-se praticamente um tabu, podemos ver filmes
sem musica e didlogos mas raramente com a auséncia completa de som, ja que pelo
menos ¢ som ambiental é sempre guardado.

Qutra formulagdo interessante a respeito da utilizacdo do som no cinema
pertence a Tarkovsky: para ele a misica torna-se interessante a partir do momento

em que é usada como um refrio:

“O refrdo faz remascer em nés a experiéncia inicial de penetrar naguele
universo poético, tornando-o proximo e direto, ao mesmo tempo que o renova, (...)
usada dessa forma, a misica faz mais que oferecer uma ilustracdo paralela da
mesma idéla e intensificar a impressdo decorrente das imagens visuais; ela cria a
possibilidade de uma impressdo nova e transfigurada do mesmo material: alguma
coisa de qualidade diversa.”

(Tarkovski, A. (1990), p.190)

® {Thid, p. 462]
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Ele afirma ainda que o elemento musical ou sonoro tem a capacidade de
modificar a “cor” do material filmado e mais ainda, tem até mesmo a capacidade de
modificar sua esséncia. Assim, através da musica ou do som, o diretor pode
conduzir as emocdes do espectador em determinada diregdo.

Vejamos alguns exemplos por ele citados que revelam um uso bastante
inusitado do som: No filme Luz de Inverno de Ingmar Bergman numa seqiiéncia
inteira, na qual € encontrado o corpo de um suicida ao lado de um corrego, ouve-se
apenas o som da dgua correndo enquanto toda a cena se desenvolve em planos
médios e gerais, sem que nenhum som relacionado aoc movimento das pessoas em
torno do corpo sejam ouvidos, é assim que Bergman procura dar maior
expressividade ao acontecimento. Uma outra estratégia utilizada em um de seus
filmes é o uso aparentemente naturalista do som de passos surdos num corredor
vazio, o barulho de um relégio ou o farfalhar de um vestido. O que ele faz na
verdade é ampliar o potencial expressivo de cada um desses sons ao isold-los de seu
contexto.

Vemos entdo, através desses poucos exemplos, os motivos pelos quais, cada
vez mais, tem aumentado a importincia dada & elaboracdo de trilhas sonoras,
tornando-se elas mesmas, as vezes, quase um material autdnomo de grande

complexidade.



Diferenciando Tempos e Espacos:

Varias questdes v&m a tona quando tratamos de diferenciar alguns elementos
essenciais de duas formas distintas de expresso artistica como o video e a danca.
Nesse caso, deparamo-nos com fatores que envolvem desde as etapas de concepgéo
¢ producdo, passando pelos diferentes meios/espacos de exibi¢do, até chegarmos as
diferentes maneiras de percepcao da obra pelo espectador e/ou telespectador. Nos
deteremos, no presente trabalho, nas questdes referentes ao tempo e a0 espaco,
fatores que de certa forma sdo o cerne de composicdo das duas linguagens e assim
de maior relevancia para um estudo dentro de um processo de criagéo.

Alguns destes fatores levariam-nos mesmo a pensar numa certa
incompatibilidade essencial quanto a suposta jun¢do/fusdo de duas linguagens
diferentes. Como diz Tarkovsky®: “ A tentativa de adaptar as caracteristicas de
outras formas de arte ao cinema Ssempre privard o filme da sua especificidade
cinematogrdfica”, que, para ele, reside essencialmente em sua caracteristica de
permitir a exposicdo do pensamento através de ligacOes associativas, em Oposi¢ao
aos limites da logica desenvolvida pelo texto, vastamente utilizada na dramaturgia

classica.

* Tarkovski, A. (1990), p.21.



Posicdo contréria, com a qual tendemos a concordar, assume Bazin® ao tratar
do controvertido tema do teatro filmado. Para ele as bem sucedidas montagens de
Henrigque V de Laﬁrence Olivier e Les Parents Terribles de Jean Cocteau
demonstram que o cinema estd a altura de adaptar legitimamente as mais diversas
obras dramaticas.

Uma das principais caracteristicas que assegurou o &xito dessas obras foi
justamente a intencdo de acentuar o cardter teatral do modelo ao invés de tentar
camufla-lo ou dissolvé-lo no cinema.

Em Henrigue V Lawrence Olivier acentuou a convencdo teatral, enfatizando
o espaco da acfo, mostrando intencionalmente toda a arquitetura do teatro - coxias,
platéia, boca de cena - e assim, criou um elemento cénico extra, o filme se situa de
certo modo de ambos os lados da representacdo teatral, aquém e além do palco:
agora, ndo é a mais a peca que ¢ diretamente o filme, mas sim sua representacao.
Assim, denunciando de antemio pelo cinema o Jogo e as convencoes teatrais, ele
suprimiu os obstdculos do realismo que se opunham a ilusdo teatral, tema que
discutiremos posteriormente.

Ja Jean Cocteau optou pela estratégia de intensificar o cendrio ao invés de
multiplicd-lo. Mesmo que o quarto, cendrio original de Les Parents Terribles, tenha
se transformado em apartamento, este serd sentido, gracas a tela e a técnica da
cdmera, como ainda mais diminute que o quarto do palco. O principal € que a

cimera respeita a natureza do cendrio teatral e esfor¢a-se somente para aumentar sua

* Bazin, A. (1991}, p. 123



eficacia, assim., o essencial foi mantido: o fato dramdtico da clausura e da
coabitagdo. Aqui o cinema agiu somente como um revelador que acaba por fazer
aparecer certos detalhes que o palco deixava em branco.

Um extremamente bem sucedido exemplo de filmagem associada & dancga é o
caso do filme “La Chambre” do grupo francés L esquisse. Baseado na obra “La vie
tranquille” de Marguerite Duras, realizado em 35mm e rodado quase que
inteiramente em estiidio, o filme € construido praticamente sobre algumas poucas
células coreogréficas que vdo sendo desenvolvidas e exploradas em diferentes
ambientes. O que seria para o palco um material certamente escasso para a
elaboracio de um espetaculo é aqui explorado pela cimera de maneira sublime, as
células coreograficas vio sendo reveladas em detalhes, em enquadramentos gue as
tornam de alguma maneira inesgotdveis. A riqueza do cendrio contribui de maneira
efetiva para o enriquecimento do gestual. Comecamos vendo através de uma porta
uma dancarina imdvel sentada numa cadeira em fundo totalmente escuro. Aos
poucos percebemos que ela se encontra em um quarto com o piso todo de terra e
onde, inusitadamente, aparacem na parede outras dancarinas também sentadas em
pequenos bancos. A criacdo de dois espagos um na horizontal. ¢ da personagem
principal, e o outro na vertical, o das “coadjuvantes”, faz com que tenhamos um
elemento de “mise-en-scéne” extremamente rico, pois nos parece ter sido criado af
uma espécie de “cendrio vivo” que vai complementando a agcdo da personagem

principal durante esta primeira parte do filme.



O momento de passagem para o que poderiamos chamar de segunda parte €
aquele da queda das “coadjuvantes” para o espago horizontal, aqui vemos os
recursos da cAmera lenta e da repeticdo extremamente eficazes para nos revelar as
sutilezas de movimentos extremamente rapidos como os de queda.

A terceira parte € também introduzida por uma alteragdo em relagdo ao
cendrio, uma chuva, criada artificialmente dentro do proprio estidio determina
mudancas de dindmicas tornando a ac@io mais intensa, mais explosiva. Aqui, 0s
movimentos muito explosivos sdo também “ampliados” pela utilizagdo da cimera
lenta. Acreditamos que a cimera lenta estd para a danga assim como o close esta
para o teatro, um recurso sedutor, permitindo ver aquilo que seria impossivel no
palco, dando-nos uma nova dimenséo estética ou melhor dizendo, ampliando as
possibilidades dramdticas de um mesmo gesto.

A Gltima parté também se d4 por uma modificacdo no espaco, vemos durante
todo o filme um aumento gradual, © que antes era sé um quarto escuro, vai sendo
ampliado pela aparicdo de janelas e portas, até terminar em uma planicie totalmente
deserta onde a personagem se encontra sozinha como no comego do filme, sentada
imével na mesma cadeira, s6 que agora no centro de um cendrio infinito.

O que vemos aqui é um excelente filme onde, acrescentando dramaticidade &
cada tomada, explorando o espaco da a¢do e os momentos de pausa do dangarino,

captando pequenos detalhes que anunciam um préximo movimento, alcanca-se uma

concepcio completamente diferente das usuais filmagens em danga, onde
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a cAmera assume uma funcdo praticamente de registro, utilizando-se para isto de
recursos como um plano geral ¢ algumas tomadas em close, imagens que sdo
posteriormente  alternadas quando da fase de edicdo. Este procedimento, que
normalmente visa a preservacio da matriz coreografica, acaba se revelando téo
limitado quanto as fracassadas tentativas de teatro filmado reduzidas a uma
fotografia da represén{agz‘io cénica ( principalmente quando a cdmera procura nos
fazer esquecer o proscénio e os bastidores).

Cabe agora fazermos a necessdria distincio entre o realismo considerado
congénito ao cinema e a ilusao inerente ao espago teatral:

Considerado por Tarkovsky® como a mais realista das artes, o cinema pode
desfrutar do privilégio de escolher os elementos que desejar em meio ao que lhe €
oferecido pelo mundo real e organizd-los livremente em seqiiéncia. Sua natureza
fotogréfica é incontestavelmente a prova mais convincente de seu realismo.

Ao falar do maravilhoso ou do fantdstico Bazin vem confirmar ainda mais
esta condi¢ao:

“.. Longe de a existéncia do maravilhoso ou do fantdstico no cinema vir a
enfragiecer o realismo da imagem, ela é sua contraprova mais convincente. A
ilusdo ndo estd fundada mo cinema, como no teatro, em convengoes tacilamente
admitidas pelo publico, mas, ao contrdrio, no realismo imprescriiivel do que lhe é
mostrado.”’

(Bazin, A. (1991). p.149)

4 Tarkovski. A. (1990). p.70.
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Assim, admitimos que a tela possa se abrir sobre um universo artificial, mas
sabemos que ela ndo pode, entretanto, ser desprovida da realidade do espaco devido & sua
natureza fotografica. De acordo com Bazin, o cinema, sendo impossibilitado de reconceber
o espaco sem qualquer referéncia a0 mundo em que vivemos, torna-se por esséncia uma

dramaturgia da natureza.

Ele considera também que ai reside o paradoxo estético do cinema: uma
dialética do concreto e do abstrato, a obrigac@o para a tela de significar unicamente
por intermédio do real: Para ele, os recentes sucessos do teatro filmado inscrevem-
se essencialmente na histéria do cendrio e da decupagem: “trata-se de uma
conguista do realismo; ndo, é ébvio, do realismo do tema e da expressdo, e sim do
realismo do espaco, sem o que a fotografia animada ndo faz cinema..” (Bazin, A.
(1991), p.153)

Ao contrario, no teatro, o que poderia ser considerado realismo so existe
relativamente a um outro sistema de convengdes, que ¢ menos explicito, porém
igualmente rigoroso como em qualquer outra categoria de expressdo cénica. Nao
podemos ignorar que o personagem € ficticio, encarnado na pele do ator e que,
quando se retira, sabemos que estd nas coxias, trocando de figurino ou retirando a
maquiagem. A presenca efetiva dos atores thes dd uma realidade objetiva e, para
transforma-los em objetos de um mundo imagindrio, a vontade ativa do espectador
deve intervir. No cinema, quando um personagem sal do campo da cimera, nos

admitimos que ele escapa a0 nosso campo visual. mas ele continua a existir, idéntico

5 Bazin, A. (1991), p. 152.
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a si mesmo, num outro ponto do cenario, que fol mascarado. A tela nao tem
bastidores, nfo poderia ter sem destruir sua ilusdio especifica, que € fazer de
qualquer objeto ou acontecimento © centro do universo, mesmo que este
acontecimento seja uma simples respirac@o, ou que, no caso da danca, recaia sempre
sobre o corpo do dancarino.

Assim, quer se trate de uma interpretagao ou de uma celebracio, o teatro néo
pode por principio se confundir com a natureza, pois ai correria 0 risco de se
dissolver e deixar de existir: “ fundado na consciéncia reciproca dos participantes
em presenga, ele precisa opor-se ao resto do mundo como a interpretacdo a
realidade, a cumplicidade & indiferenca, a liturgia a vulgaridade do wtil.” ( Bazin,
A.(1991), p.146) .

A roupa, a mascara, o disfarce, o estilo da linguagem, o proscénio,
contribuem efetivamente para realizar esta distingdo, porém seu signo mais evidente
é o palco, cuja arquitetura pode variar enormemente, mas nunca deixard de definir

um espaco privilegiado, real ou virtualmente distinto da natureza:

“A parte de vida - a cena realista - ndo existe no teatro: S6 o fato de expé-la
num palco a separa da vida para fazer dela um fendomeno in vitro, que participa
ainda parcialmente da natureza, mas jd profundamente modificada pelas condigdes
de observacdo. O que poderia ser considerado realismo ndo coloca de maneira
alguma a pe¢a no mesmo plano que o cinema, ndo abole o proscénio: Que ndo
venham dizer que nem sempre o teatro teve proscénio. Esse é apenas wum simbolo,

antes dele houve outros, desde o coturno e a mdscara.” (Bazin, A. (1991), p.134)
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Considerado como uma arquitetura simbolica da censura que separa
espectador e palco, um muro de fogo, uma fronteira ardente entre o real e ©
imagindrio autorizando e nos protegendo de todos os seres que nele podem existir, o
proscénio nos faz participar de uma ac@o lidica construida sobre a consciéncia
reciproca do ator e do espectador.

Seria entdio esta participacio lddica, este consentimento mutuo que definiria o
carater ilusério da atividade teatral, em contraposicdo ao cinema, onde, solitarios,
contemplamos um espetaculo que nos ignora e que participa do universo.

E em relacdo a danca nio seria o préprio movimento o proscénio, aquilo gue
distingue um gesto natural de um gesto elaborado?

Aquele que d-ang:a, sempre danca, independentemente do local onde ele €
exibido ou do suporte em que é registrado.

Antes de discutirmos especificamente as questdes de tempo e espaco
referentes a estas duas formas de arte, trataremos também de definir alguns
elementos constitutivos da danca em seu aspecto mais geral, pois ndo pretendemos
aqui fazer um estudo pormenorizado de um determinado estilo de danga, mesmo que
no presente trabalho tomemos como referéncia de criacio os pardmetros de trabalho
associados a danca contemporénea, o que acarretaria uma outra discussao para além
daquela da interac@o de linguagens.

Podemos considerar como caracteristica especifica da danca a construcao de
gestos distanciados de nossa realidade quotidiana, ou se quisermos, interpretados de

tal maneira que os distanciem de seu cardter funcional, “cuja sucessividade no
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tempo, independentemente das particularidades de cada estilo, técnica ou
propdsitos a que se destinam, instaura uma base construtiva comum gue unifica
suas mais variadas atividades em um género unico: a danca..”

De acordo com Langer em Geraldt a gesticulacdo, como parte de nosso

comportamento real, ndo € arte. E simplesmente movimento vital:

“ Todo ser que faz gestos naturais é um centro de forca vital, e seus
movimentos expressivos sao Vistos por outros como sinais de sua volicdo. Mas
gestos virtuais ndo sdo sinais, sdo simbolos de volicdo. O cardter espontaneamente
gestual dos movimentos de danca é ilusério, e a forca vital que expressam €
ilusoria; os “poderes” ( isto €, centros de forca vital) na danca sao seres criados —

criados por gestos de semelhanca.”

(Geraldi, S. (1997), p.41)

Assim, ela considera que o movimento sO pode tornar-se um elemento
artistico e um possivel gesto de danca, quando € imaginado, de maneira que possa
ser executado isoladamente da mentalidade e da situacd0 momenténea do ser que o
executa. E € 1sso que ela chama de gesto virtual ~ uma forma simbdlica livre, que
pode ser usada para transmitir idéias de emoc@o, consciéncia e intuicao, ou pode ser
combinado ou incorporado a outros gestos virtuais, a fim de expressar outras tensdes

fisicas e mentais.

*GERALDI, Silvia Maria. Imagens da Oralidade na Danga ~ Um Estudo Coreogrdfico. Dissertagio de
Mestrado. UNICAMP, (1997}, p.22.



41

Vemos entdo que, em danca, lidamos com dois fatores essenciais dos quais
nio podemos dispor: O primeiro o cardter ndo realista inerente ao espaco teatral ou
danca propriamente dita, o segundo a questio da linearidade do movimento,
construido essencialmente sobre o fluir de um movimento que se segue a um outro e
assim sucessivamente. Discutiremos pois estes dois aspectos em seguida, isolados

em suas especificidades de espaco e tempo.



O Espaco

Quando discutimos anteriormente a questao do realismo cinematografico em
oposicdo ao carater ilusério ou imagindrio da atividade teatral ou da danca, vimos
que ela nos remete diretamente a questdo espacial. Vimos que a questdo espacial no
teatro estd intimamente rélacionada com o conceito de lugar dramdtico, ligado ao
proscénio, que define um espago privilegiado para a aglo, real ou virtualmente
distinto da natureza, e que, no caso da danca, o proprio movimentc exerce esta
distincdo entre real e imaginario.

Uma das principais questdes estéticas quando se fala em teatro filmado, ou no
nosso caso especifico em video-danca acaba sendo a do cendrio. ou melhor dizendo,
a do espaco da representacdo. Sua funcio é a de contribuir para distinguir ou
especificar o lugar dramatico que, por motivos ja explicitados anteriormente,
remetem-nos a um espaco materialmente fechado, limitado e circunscrito, onde a
Unica abertura que nele existe € aguela da imaginagdo aprovadora do espectador.

Este Iugar €, em suma, um microcosmo estético inserido artificialmente no
universo e essenclalmente heterogéneo a natureza que o rodeia. Bazin faz a
comparacdo do espaco dramatico com um quadro que ndo poderia jamais ser
confundido com uma paisagem e muito menos com uma janela.

E o contrario do que acontece no cinema, onde ndo existem fronteiras para a



“O conceito de lugar dramdrtico ndo é apenas alheio, mas essencialmente
contraditério a nocdo de tela. A tela ndo ¢ uma moldura, como a do quadro, mas
uma mdscara que s6 deixa uma parte do evento ser percebida. Ao contrdrio do

espaco do palco o da tela é centrifugo.” (Bazin, A., (1991), p14¥)

Esta diferenca de relacdes espaciais € de extrema importincia e tém
influéncia decisiva na construcdo da “mise-en-scéne”. De acordo com Jean Paul
Sartre em Bazin' no teatro o drama parte do ator, no cinema ele vai do cendrio ao
homem, 0 que acarretaria numa inversio das correntes dramadticas. Na tela o homem
deixa de ser o foco do drama para tornar-se eventuaimente o centro do universo, o
cenario que o rodeia faz parte do mundo, e eventos isolados como uma onda
quebrando ou o simples bater de uma porta, podem tornar-se extremamente
dramadticos.

Tendo todos os recursos do microscopto e do telescopio a disposigao, varios
acontecimentos antes impossiveis de serem relacionados a acfo teatral sdo agora
acessivels no filme. “As causas ¢ os efeitos dramdticos ndo tém mais, para o olho da
camera, limites materiais, o drama € por ela liberado de qualguer contingéncia de
tempo e espago.” (Bazin, A.,(1991), p.135)

Poderfamos pensar entdc que a grande soluc@o para os problemas do teatro
filmado e do video-danca seria entdo a utilizacdo em grande escala de locagdes
externas e grandes cendrios naturais para complementar a agfo. Na verdade néo €

bem assim, as vezes seu uso pode ser extremamente desastroso, podemos imaginar o

TRAZIN, A, (1991), P.145.



“Lago dos cisnes” sendo executado de frente a um verdadeiro lago etc., isto tornaria
simplesmente ridiculo todo o ballet executado assim em ambiente tdo realista.

Um outro caso € o do filme “Un Chant Presque Eteint” de Claude Mourieras
e coreogratia de Jean Claude Gallotta. Nele, toda a acdo se desenrola dentro de uma
estacdo de trem e a coreografia se desenvolve a partir de situacdes reais que
poderiam acontecer nesta estagdo, cenas de despedidas, de espera, expressdes faciais
de pessoas que circulam pela estacio servem de elementos ¢énicos que vio sendo
desenvolvidos pelos dangarinos.

Por se aproximar do que chamamos de uma linha de danca mais gestual,
desenvolvida a partir de gestos quotidianos, o ambiente da encenagfio de maneira
alguma contradiz a “mise-en-scéne” € por isso sO vem acrescentar um elemento
estético a mais, totalmente integrado 4 acio.

No cinema também pode acontecer o inverso, pode acontecer dele se privar
voluntariamente dos recursos possiveis ao cendrio e 4 natureza, como no caso do
“Martirio de Joana D’Arc” de Dreyer, e nem por isso deixar de ser uma obra prima
da arte cinematografica. Realizado com o uso freqliente de primeiros planos em um
Gnico ambiente, o filme acaba tornando-se um “prodigioso afresco de cabecas, o
contrdrio perfeito do filme de atores: um documentdrio de rostos.(...) Nesse drama
visto ao microscoplo, toda a natureza palpita debaixo de cada porvo da pele. O
deslocamento de uma ruga, a contracdo dos ldbios sdo os abalos sismicos e as

marés, o fluxo e o refluxe da crosta humana.” {Bazin, A., (1991), p.151)
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O que poderfamos concluir entfio, frente a tanta diversidade que nos faz
voltar mais uma vez a Tarkovsky onde a grande questio ¢ a da adequacdo dos
propositos e especificidades de cada peca para a linguagem cinematografica, e néo
uma simples transposi¢cdo onde se busca inserir & forca os recursos do cinema.

Vemos entdo que ¢ realmente dificil tragar pardmetros de composi¢do em
meio a este emaranhado de possibilidades oferecidas pelas duas linguagens, o que
importa em suma € que se salba diferenciar as especificidades espaciais de cada uma
delas, para depois nos valermos dos recursos possiveis para integra-las de acordo
com as necessidades especificas de cada obra. Sintetizando esta questio Bazin nos
oferece uma excelente metafora, muito esclarecedora, sobre as diferentes relacdes

espaciais no teatro e no cinema:

“O teatro”, escreve Baudelaire, “€ o lustre”. Se fosse preciso opor outro
simbolo ao objeto artificial, cristalino, brilhante, mitltiplo e circular, que refrata as
luzes em torno de seu centro e nos retém cativos em sua auréola, dirlamos que o
cinema € a lanterna do lanterninha que atravessa como um cometa incerto a noite

de nosso sonho acordado: o espaco difuso, sem geometria e sem fronteira, gue

cerca a tela.” (Bazin, A., (1991), p.149)
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Falaremos agora de algumas condi¢Oes técnicas que também devem ser
levadas em consideracdo quando falamos em espaco. Comecaremos tracando um

paralelo entre o palco italiano e o plano em audiovisual. De acordo com

Munsterberg em Xavier®

, enquanto o palco dramatico é mais largo perto da ribalta
estreitando-se para o fundo, o “palco” cinematografico ao contrario, é mais estreito
na frente e se alarga em dire¢do ao fundo.

Tal fato acontece porque sua largura é controlada pelo &ngulo de tomada de
cena da cdmera: a cdmera € o vértice de um &ngulo cuja amplitude na distincia
fotografica mais proxima ¢é de alguns pés, mas que pode chegar a milhas de extensdo
na paisagem distante. Assim, se O aproximar-s¢ da cdmera implica destacar-se
substancialmente em relagdo ao resto, o afastar-se dela significa uma reducdo muito
maior do que um mero recuo num palco dramaético.

Além disso, quando o dangarino ou o ator se deslocam no palco, eles t8m que
obedecer a cruzamentos e intervalos condicionados pelas leis do espaco-tempo reais,
e, trabalhando com processos reais, € inevitavel uma série completa de intervalos
que ligam os pontos separados e significativos da acdo. Se por outro lado
considerarmos o cinema, seu material ndo consiste dos processos reais que
acontecern no tempo € espaco reais, e sim naqueles pedacos de celuldide nos quais
estes processos foram registrados.

Assim, pela juncdo dos diferentes pedacos o diretor cria um espago a4 sua

inteira vontade, unindo e comprimindo num unico espaco filmico esses pedacos que

¥ XAVIER, L, {1983). p. 69.
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j4 foram registrados provavelmente em diferentes lugares do espago real. Em virtude
da possibilidade de eliminacdo dos momentos de passagem ¢ dos intervalos, o
espaco filmico aparece como uma sintese dos elementos reais registrados pela
camera.

Estes dados remetem-nos a idéia de criacdo de novos fatos dramaticos, antes
impossiveis de serem realizados em um espa¢o de atuagdo convencional, porém
quais seriam esses novos fatos dramaticos?

Vamos citar alguns recursos mais correntes: podemos contar, primeiramente,
com a enorme variedade de posicionamentos de cimera que, sem ddvida,
contribuem para acentuar ou modificar certos aspectos da representagdo. Para citar
um exemplo podemos falar da diferenca de expressividade entre dois tipos de
tomadas: uma cimera baixa por exemplo tem a capacidade de tornar mais potente,
de dar um ar enobrecedor ao personagem ou objeto focado, ja uma cimera alta
certamente o colocaria numa condicdo diminuida, mais vulneravel.

A sobreposicio de imagens, ou a fusdo é um outro recurso que possibilita a
juncdo de diferentes cenas em um mesmo plano, criando-se um espago filmico que
nio existe na realidade. Este espaco, modificado por um processo de juncio, quer
seja pela sobreposi¢do ou pela simples aproximagio de diferentes locagdes em
seqiiéncia, cria 0 que podemos chamar de geografia criativa. O espaco fflmico
aparece como uma sintese dos elementos reais registrados pela camera.

E, finalmente, as possibilidades de alteracdo da velocidade através do uso da

cimera lenta e cAmera acelerada.
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Porém, para além dos recursos técnicos que podem ser utilizados. veremos
que os éxitos na interacdo destas duas linguagens dependera da habilidade dos
diretores quanto aos meios de reter a energia dramatica num ambiente que a reflita
ou, pelo menos, lhe dé bastante ressonancia para que ¢la seja ainda percebida pelo
espectador de cinema. Quer dizer, de uma estética, ndo tanto do ator ou do dangarino
mas do cenario e da decupagem.

O Diretor deve apostar na reconversio de um espago orientado unicamente
para a dimensdo interior, do lugar fechado e convencional da interpretacao em uma
janela para 0 mundo, mesmo que esse mundo seja um simples olhar, ou que, como ja

dissemos antes, no caso do video-danga, recaia sempre sobre o corpo do dancarino.
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O Tempo

“O tempo, registrado em suas formas e manifestagdes reails: € esta a
suprema concepgdo do cinema enquanto arte {...) Qual é a esséncia do trabalho de
um diretor? Poderiamos defini-la como esculpir o tempo...o cineasta, a partir de
um “bloco de tempo” constituido por uma enorme e solida quantidade de fatos
vivos, coria e rejeita tudo aquilo de que ndo necessita, deixando apenas o que
deverd ser um elemento do futuro filme, o que mostrard ser um componente

essencial da imagem cinematogrdfica.”

{Tarkovsky, A., (1990), p.72)

Como vimos, Tarkovsky atribui ao tempo um fator de enorme preponderancia
na arte cinematografica. De fato, o surgimento do cinema trouxe consigo a criacao
de um novo principio estético, pois, r ta de um modo de registrar uma
impressao do tempo, aliada & capacidade de reproduzi-lo e de manipuld-lo acontece
pela primeira vez na histdria das artes, conquistando-se assim uma matriz do tempo
real. Para ele, o mais precioso potencial do cinema € a possibilidade de imprimir
em celuldide a realidade do tempo.

Esta impressdo do tempo se da pelo registro da duracdo de um evento
concreto, pela apropriacio do tempo junto com aquela realidade material a qual ele
estd indissoluvelmente ligado. Alguns comentdrios devem ser feitos a respeito deste

registro: em primeiro lugar, segundo Tarkovsky, a observacdo desta realidade
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material deve ser baseada numa percepcio pessoal do objeto a fim de se evitar um
registro extremamente naturalistico dos fatos, 0 que os tornaria absolutamente
inadequados para a criagdo da imagem cinematografica. Retornamos neste ponto a
questio da “mise-en-scéne”, que no cinema refere-se & disposi¢do e a0 movimento
de objetos escolhidos em relagdo a drea de enquadramento, questdo que jd
discutimos em maior profundidade no tdpico anterior.

Em segundo lugar, é de extrema importancia que o tempo se torne visivel em
uma tomada, mas de que maneira 18to acontece?

Na verdade, a existéncia desse tempo & indissocidvel da prépria natureza do
cinema, pois é impossivel conceber uma obra cinematografica sem a sensacdo de
tempo fluindo através das tomadas, um filme n2o poderd jamais ser apresentado
como se estivesse fora do fluxo temporal, como se fosse visto sob o ponto de vista

de uma auséncia do tempo:

“A imagem cinematogrdfica ndo pode ser dividida e segmentada contra a
sua natureza temporal, o tempo presente ndo pode ser dela removido. A imagem
torna-se verdadeiramente cinematogrdfica quando, entre outras colsas, ndo apenas
vive no tempo, mas quando o tempo também estd vivo em seu interior, deniro

mesmo de cada um dos forogramas® (Tarkovsky, A., (1990), p.78)

Além disso, o desenvolvimento seqiiencial das acdes ¢ uma das condigdes

essenciais e imutaveis do cinema, ndo importando se o roteiro € concebido visando
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a construcdo de cenas simultfneas ou retrospectivas ou algo desta natureza, o
cinema baseia-se entdo numa representacio sucessiva de elementos visuais.

Na dang¢a também lidamos com a mesma qualidade formal:

“A danga lida com imagens: imagens que sdo construidas pelo e no corpo
por io de gestos construidos em  sucessividade no tempo (...) Os gestos vdo se
desenhando segiiencialmente em tempo real. As imagens vdo se formando
continuamente, uma apdos a outra: o tempo é o vinculo de sua unido. Um tempo sem
volta, um gesto sem fim. Um gesto que se completa no proximo, e este ainda noutro,

e assim indefinidamente, até que os mesmos cessem e a danca acabe.”

(Geraldi, S., (1997), p.35)

Esta semelhanca nos leva a pensar na guestdo da sobreposicao de duas artes
temporais, porém aprofundaremos esta questdo logo apds de esclarecermos alguns
elementos mais especificos sobre ritmo e montagem no cinema.

Para Tarkovsky’ o ritmo € o fator dominante e todo poderoso da imagem
cinematogréfica, pois ¢ capaz de expressar o fluxo do tempo no interior do
fotograma, e a montagem nada mais € que a variante ideal da jungio das tomadas.

Porém temos opinides controvertidas em relacdo & questdo da montagem,
alguns adeptos do “cinema de montagem” a consideram como o principal elemento
de um filme, como se ele fosse feito na moviola. Ainda de acordo com Tarkovsky

ela é apenas um elemento comum a vérias formas de arte, pois refere-se ao trabalho

P TARKOVSKL A, (1990), p.134.



de selecdo e ajuste de vérias partes do material a ser elaborado, nio sendo por si s6,
o principal elemento formal do cinema.

Mesmo que a juncdo das tomadas seja responsdvel pela estrutura de um filme,
ou se quisermos pelo seu estilo, ela ndo cria seu ritmo. Ele é criado pelo tempo
especifico que flur através das tomadas, assim, de acordo com esta visdo , o fluxo do
tempo num filme di-se muito mais apesar da montagem do que por causa dela. O
ritmo nao € determinado pela extensdo das pecas montadas, mas sim, pela pressao
do tempo que passa através delas, a montagem entdo deveria organizar estas
tormadas de acordo com a propria estrutura ritmica inerente ao filme.

De acordo com este ponto de vista, montar um filme corretamente significa
possibilitar que as cemas ¢ tomadas se juntem espontaneamente, através do
reconhecimento do principio vital das tomadas, de acordo com sua unidade
essencial, uma tendéncia interior contida no material filmado, além disso, a
montagem ja € prevista durante a filmagem, ela é pressuposta no cardter daquilo
que se filma.

O principal trabalho serd entdo o de reconhecer e seguir um padriio intrinseco
a cada uma delas durante o processo de juntar e cortar, e o tempo relativo a cada
uma das tomadas é quem ditard o critério de montagem, assim, as pe¢as que nio se
encaixam. que ndao podem ser coladas de maneira harmonica, sdo aquelas em gue
estd registrada uma espécie radicalmente diferente de tempo.

A unificacio do impacto das diferentes tomadas serd obtida mantendo-se a

pressdo, ou o impulso referente a tomada anterior:



“Fazer a montagem é algo que perturba a passagem do tempo, interrompe-a
e, simultaneamente, dd-lhe algo de novo. Entretanto, a deliberada juncdo de
tomadas com tensées temporais diferentes ndo deve ser feita com displicéncia; ela
deve nascer de uma necessidade interior, de um processo orgdnico que se processe
no material como um todo. Se a velocidade do tempo for reduzida ou acelerada
artificialmente, € ndo em resposia da um desenvolvimento enddgeno, se a mudanca
do ritmo estiver equivocada, o resultado serd falso e 6bvio.”

(Tarkovsky, A., (1990), p.144)

Ora. no caso da danga a questdo da montagem também vai se referir a uma
“perturbacao” de um tempo construido originariamente como inalteravel, e ¢ esta
sobreposicde de tempos que dard uma nova qualidade estética a danga quando ligada
a linguagem do audiovisual.

Conguistando uma matriz do tempo, o0 cinema conguista ou cria
simultaneamente uma matriz da dancga, ou seja, a partir desta matriz, ela se tornaré
susceptivel de manipulacdo. O que temos agora € a conjugacdo de duas qualidades
temporais: uma é aquela do tempo interno da cena, apreendido a cada tomada, o
outro é o tempo externo, aquele das articulacdes das diferentes tomadas, criando
assim possibilidades de articulactes temporais impossiveis de existir anteriormente.

Mesmo que Tarkovsky dé extrema énfase a questdio do tempo interno da
imagem, € evidente que a montagem em muito pode contribuir ou ndoc para um
equilibrio deste tempo. Pudovkin, em Xavier'?, acredita que a montagem de fato

dirige os pensamentos ¢ associacdes do espectador. De acordo com seu ponto de

10 XAVIER, 1., (1983), p.61.



vista, 0 tempo externo, manipulado pela montagem, deve ser coordenado de acordo
com o fluxo de eventos selecionados, ou com uma linha conceitual, seja ela
movimentada ou tranqiiila, para evitar uma mera combinacdo descontrolada de
véarias partes, de onde o espectador ndo apreenderia nada.

Um bom exemplo deste tipo de montagem é o caso dos video-clips, onde
somos bombardeados por uma quantidade enorme de imagens. Articuladas de uma
maneira tal que realmente, ao final, ficamos com uma sensacdo de vazio.

Outro fator importante é que, assim como © espaco, O tempo no cinema
obedece ou pode usufruir de construgdes completamente diferentes do tempo teatral,
ligado ao tempo real.

Podemos citar como exemplo os métodos de dilatacao ou de concentragio
temporal. Para Pudovkin, em Xavier'!, mesmo que no teatro possamos contar com
certos recursos que possibilitem algumas construcdes temporais similares como, por
exemplo, a constru¢do de uma peca a partir de atos, onde Varios anos se passam
entre um ato e outro, ou seja, a utilizacfio de um método de concentracfio temporal,
que realiza a concentracdo da acdo pela eliminacdo de pontos de Intervalo
desnecessdrios, ela jamais atingird o mesmo potencial do cinema, onde este método
nao sé tem a possibilidade de ser elevado ac maximo, como forma a base real da
representacdo. Através dele ndo s6 incidentes separados podem ser concentrados

mas até mesmo 0s movimentos de uma pessoa.

" [Tbid, p.69]
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Estes foram alguns exemplos de possibilidades de construgdes temporais
relacionadas ao cinema, evidentemente suas possibilidades s@o intmeras, o que
consideramos entretanto de maior relevancia é a questdo da diferenciacdo do tempo
real e do tempo filmico que em suma ¢ diferenciado do anterior pela “sua exclusiva
dependéncia dos comprimentos dos pedacos de celuldide” Pudovkin, em Xavier'?,
e também pela sua propria construgio interior, determinantes da construcdo do

ritmo da selecdo dos eventos a serem ordenados em seqiiéncia.

2 {Ibid. p.70]



Notas do Processo de Criacao

“Este livro é um esboco, ou antes, o
esbogo de um esbogo. Oh! Tempo. Forga.
Dinheiro e paciéncia!”

(Herman Melville, Moby Dick)
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Livremente inspirada na obra de Hermann Melville, a temadtica de criacéo
estabelecida parte de um trabaiho coreografico solo, que se passa entre o acordar e 0
adormecer de um navegante solitario & espera de um combate com um inimigo de
poderes sobrenaturais.

Suas a¢Oes, organizadas em pequenos capitulos recortados em forma de
diarios, sio caracterizadas por uma concentracio no tempo (amanhecer e anoitecer)
e no espaco (palco 1taliano, estidio), e vao narrando suas aventuras, descaminhos e
devaneios até seu confronto final com o inimigo mortal.

Lidaremos com dois espacos essenclais na construcdo da narrativa, o
primeiro refere-se ao espago subjetivo do dangarino, o ambiente maritimo, que serd
utilizado como metaforas sonoras e visuais na elaboracao de diferentes estados de
espirito a serem explorados no processo de criacdo. Uma aproximacio entre os
ritmos da natureza € os corporais (tormentas, tempestades, calmarias) despertados
dentro deste ambiente traria o primeiro passo para a composicdo definindo as
dinimicas e as relacdes de “mise-en-scéne” a serem construidas.

O segundo, o espaco da acfo, estd ligado ao proscénio, cuja concentraco
espacial, que poderia ser substituida ou alterada por indmeros recursos do
audiovisual, é aqui parte determinante na concepcdo do trabalho. A partir desta
concentracao pretende-se construir uma narrativa que torne importantes expressoes e

gestos, pequenas frases gestuais, enfim, como diz Almeida', uma construgéo

1 A — "

ALMEIDA, M. Imagens e Sons — A Nova Cultura Oral Sio Paulo: Cortez Ed., 1994, p. 73 T oL 0
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psicoldgica construida de sutilezas de imagens, cabendo & cimera aproximar-se ¢
distanciar-se do dancarino, como num “pas de deux” entre dancarino e camera.

A idéia aqui é a utilizacdo destes dois espacos na construcdo de duas
narrativas que se complementem e cuja fusiio de significados venha criar uma nova
dimensdo nos tratamentos dados a danca e ao video.

Lidaremos entdo com um jogo entre esses dois espacos, as imagens ligadas
ao ambiente subjetivo definindo a acio, e a acfo transferida pela cimera subjetiva ao
primeiro espaco, tornando visiveis ao espectador as sensagdes, dindmicas e relacdes
espaciais impressas pelo movimento do dancarino.

Trataremos a seguir de destacar alguns trechos do livro e ilustragdes que nos
serviram de inspiragdo para a elaborac@io desta etapa que denominamos de pré —
criacdo. A elas agregaremos breves comentarios de diferentes autores a respeito do
processo de criagdo.

Nos pouparemos do exaustivo trabalho de descrever o filme plano a plano,

mesmo por qué. como sabemos, muito da criacio surge durante a fase de realizacéo.
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Necessidade e prazer de imitar. Nesta questdo Henry Gouhier® encontra 0
cerne do que considera o inicio da estranha aventura das artes dramdticas que
comeca no espirito do autor com a invencdo dos personagens e que prossegue com
sua encarnacdo dentro da alma e do corpo dos atores ou dangarinos , completando-se
sobre os olhos do espectador como numa espécie de existéncia imagindria. Mais
adiante o autor depara-se com a insuficiéncia destes primeiros conceitos: “A palavra
imitacdo € bem falha, Nietzsche encontrou aquela que convém: metamorfose.”
(Goubhier, H., (1989) p.28)

Assim, aqueles que sentem um irresistivel impulso de se metamorfosear, de
VIVer e agir por outros corpos e outras almas como se vivessem realmente uma outra
vida sdo atingidos pelo que Nietzsche chama de fendmeno dramético primordial:
“0O encantamento da metamorfose € a condicdo preliminar de toda arte
dramdtica.”. (Gouhier, H., (1989), p.31)

Apresentamos no inicio nosso personagem principal, Ismael. Porém outros
dois personagens do romance influenciaram sua composicio. Gostariamos de

apresentd-los brevemente a seguir:

* GOUHIER, Henri. Le Thédtre et Les Arts a Deux Temps. Paris: Flammarion, {1989}, p.24.
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“Figuei um momento olhando para ele. Apesar das suas tatuagens, erd um
selvagem limpo, integro e até bem-parecido — Por que fizera eu tanto barulho —
pensel.- Ele era tdo humano quanto eu e tinha tanta razdo para temer-me como eu a

ele. E melhor dormir com um canibal sébrio do que com um cristdo bébado.”
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“..Porém, os selvagens sdo seres estranhos; as vezes ndo se sabe exatamente
de que maneira tratd-los. A sua simplicidade trangiiila e concentrada parece fruto
de uma sabedoria socrdtica {...)JArremessado entre gente fdo estranha para ele
como se estivesse no planeta Jipiter e, contudo, parecia completamente i vontade,
conservava a malor serenidade, contentava-se com a sua provria companhia e
mantinha-se sempre a aitura de si mesmo,”

N o= T

fHerman Melvilie — Mobhy 309
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“(..JMas Queequeg, como os leitores devem ter compreendido, era um
homem em fase de transicdo; nem lagarta nem borboleta. Era civilizado, porém
mostrava ainda sua indole primitiva. da mais estranha maneira. Estava no primeiro
grau inferior. Se ndo estivesse num grau mesmo minimo de civilizacdo, ndo daria
unportincia alguma as botas mas ao mesmo tempo, se ndo fosse setvagem, nunca
teria pensado em esconder-se debaixo da cama para calgd-las.”

{Herman Melville. Mabvy i3



* No original Ahab.

ACAR
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“...Porém, ainda que pouco propalados em terra, tais desastres ndo eram de

modo algum fato raro na pesca; contudo, em muitos casos a tal ponto
impressionava a infernal ferocidade premeditada da baleia branca, que cada
amputagcdo ou morte que causava ndo era totalmente considerada como sendo
infligida por um agente sem inteligéncia. Julgue-se pois a que auge de firia
apaixonada e insensata eram impelidas as mentes dos seus desesperados cagadores,
quando entre restos de botes mastigados e membros dilacerados de camaradas, os
sobreviventes nadavam nos brancos codgulos do furioso cachalote, a serena e
exasperante luz solar que sorria sobre eles, como o faz sobre um nascimento, ou
uma festa de bodas. Com o0s seus trés botes arrombados em torno, remos e homens
girando no torvelinho, uma vez um capitdo agarrando a faca para cortar a linha do
inimigo, arremessou-se contra a baleia, como um duelista de Arkansas que
avangasse procurando loucamente, com uma ldmina de seis polegadas, chegar até a
profundidade da vida do cachalote. Esse capitdo era Acab.”

(Herman Melville, Mobv Dick)
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A respeito deste encantamento ou desejo de metamorfose Jung® eleva-o a
uma categoria ainda mais potente: ele considera o ato criativo como “um ser que
utiliza 0o homem e suas disposicées pessoais apenas como solo nutritivo, cujas
forcas ordena conforme suas prdprias leis, configurando-se a si mesma de acordo
com o que pretende ser.”

Caracterizando o processo criativo como uma esséncia viva implantada na
alma do homem, o que a psicologia chama de complexo autdnomo’, o artista surge.
de acordo com seu ponto de vista, como uma pessoa que tivesse entrado na esfera de
um querer estranho.

Assim, para realizar a metamorfose pela qual o ator dancarino torna-se o
personagem ¢ necessdrio também que haja uma mudanca de universo pois, de

acordo com Gouhier’ “cada obra dramdtica é um mundo, com seus lugares e

tempos proprios’”.

* JUNG. Carl Gustav. 0 Espirito na Arte ¢ na Ciéncia. Petrépolis: Vozes, (1991), p.6i.
* Nio pretendemos entretanto aprofundarmo-nos numa andlise psicoldgica do processo criative, questdo que,
por demais ampla e complexa, mereceria um estudo mais especifico.

S GOUHIER. H. , (15893, p. 26.



Nosso personagem parte solitdrio rumo ac mar, onde aguarda um combate

inevitavel com um inimigo de poderes sobrenaturals:

« .0 Cachalote este cetdceo, vagamente conhecido pelos antigos ingleses
como Baleia de Trompa, ou Baleia Physeter, é atualmente o Cachalot dos franceses,
o Pottsfich dos alemdes e o Macrocéfalo dos povos de palavras longas (...)Dentre
todos eles, Moby Dick,, um cachalote de ferocidade e tamanho incomuns, era
dotado de original prestigio pelo terror a ele atribuido entre todas as outras

espécies de Leviatds.”
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O filme comeca com uma voz em off, através da qual o personagem se

apresenta e anuncia sua partida em direcdo ao mar em total solidao:

“Este aro de isolamento fisico significard acaso o afastamento espiritual do
tempo e de todos os lagos e conexdes do mundo exterior?”

(Herman Melville, Moby Dick)

Aparece entdo um dia azul, céu sem nuvens. Uma panordmica de 360° que
corresponde ao giro do dangarino em torno do préprio eixo mostra o horizonte, s¢
existe d4gua ao redor. Anoitece e amanhece varias vezes, COmo sé 0 movimento que
corresponde & esta subjetiva estivesse sendo executado indefinidamente.

Uma forte tempestade anuncia 0 momento do desastroso encontro entre Acab

e a baleia:

“E foi entdo que, subitamente, fazendo deslizar a sua mandibula inferior em
forma de foice, Moby Dick ceifou a perna de Acab, assim como um segador corta a
relva num pasto. Nenhum turco de turbante, nenhum veneziano alugado, ou malaio,
poderia té-lo mutilado com uma malicia mais auténtica. Havia assim pouca razdo
para se duvidar de que desde aquele encontro quase faial, Acab nutrira um
sentimento selvagem de vinganca contra o cetdceo, deixando-se dominar cada vez
mais por ele e caindo na monotonia desvairada que o levou a identificar com o
cachalote branco tanto os seus males corpdreos como as suas exasperacoes

intelectuais.” (Herman Melville, Moby Dick)
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Podemos encontrar neste terrivel momento do romance um dos elementos
caracterfsticos da tragédia. Evidentemente que, se as artes dramdticas tomam
diferentes formas, é que elas ndo sfo apenas formas ficticias de existéncia, elas
revelam sim a dupla imagem que a uma s6 vez opde e aproxima o mundo da cena ¢

a cena do mundo:

“Os Gregos criaram a tragédia para expressar a situacdo trdgica do homem
no universo.{...} Ela tem como objetivo nos mostrar o lado terrivel da vida, as dores
sem nome, as angustias da humanidade, o triunfo dos maus, o poder de um acaso
gue parece zombar-nos, o fracasso do justo e do inocente.”

(Gouhier, H., (1991), p.17.73)

Como que refletindo estas questdes, lidando com a vulnerabilidade a que
todos estamos sujeitos o artista, “partindo da insatisfacdo do presente, (...) recua
até encontrar no inconsciente aquela imagem primordial adequada para compensar
de modo mais efetivo a caréncia e unilateralidade do espirito da época.” {Jung,
C.G.,(1991),p.71)

Toda representacio de tals acontecimentos, nos quais lidamos
imaginariamente com for¢as tdo poderosas, sdo perturbadoras pois liberam uma

forca muito mais poderosa do que 1maginamos:
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“ Quem fala através de imagens primordiais, fala como se tivesse mil vozes;
comove e subjuga,(...) eleva o destino pessoal ao destino da humanidade e com isto
também solta em nés todas aquelas forcas benéficas que desde sempre
possibilitaram a humanidade salvar-se de todos os perigos e também sobreviver a

mais longa noite.” ((Jung, C.G., (1991), p.71)

Assim, apesar de seu trdgico destino, nosso personagem prossegue na sua
insana perseguicio do tdo poderoso monstro.

Sua viagem continua, seguem-se movimentos desconexos e bastante
articulados. O deslocamento em linha reta se da no fundo do palco. A camera num
travelling acompanha o deslocamento do dancarino sem interrupgdes, neste
momento toda a coreografia sera registrada em plano-seqiiéncia. O tema: “Ndo
pensar é meu undécimo mandamento.” (Hermann Melville, Moby Dick)

Se dixar conduzir pelos impulsos, experimentar diferentes estados de
consciéncia, propiciar um certo amortecimento do racional em prol da imersdo na
obra executada, na representacdo entramos em contato com o que hd de mais

essencial na alma humana:

“A acdo dramdtica faz intervir um homem com uma consciéncia cuja lucidez
multiplica os problemas, com um coragdo atormentado pela nostalgia do infinito ou
do indefinido, com um subconsciente onde as lembrangas nem sempre dormem e

onde instintos e paixdes guiam na sombra, nossas claras idéias e vontades.’

(Gouhier, H., (1991), p.30)
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Amanhece, o barco avanga velozmente, a voz em off faz alusdo ao passado
em terra de nosso personagem: “Um dia, li no jornal sobre um poeta coreano que
achava que o grande problema do homem contemporineo era 0 excesso de
consciéncia sobre si mesmo, as vezes, concordo plenamente...”

Passam-se varios dias, o barco imével, nosso personagem contempla uma

noite de estrelas sem lua, a voz em off continua revelando suas divagagbes:

« ..desconfio que tem o que a gente de terra chama de consciéncia: é, dizem,

pior do que uma dor de dentes.” (Herman Melville, Moby Dick)




Segue-se um momento de calmaria, a cAmera mostra, num momento de tatal

desamparo, 0 personagem inerte no chao, filmado de diversos dngulos em fusdo

com imagens da dgua imovel;

“J4 nos encontramos audaciosamente lamgados no reino da profundidade.

Em breve estaremos perdidos nas suas imensidades sem praias e sem portos.”

(Herman Melville, Moby Dick)
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Um forte vento impulsiona novamente o personagem a acdo: dia, mar revolto,
barco avanca com grandes movimentos de subida e descida. Horizonte aparece €
desaparece em meio as ondas. Seguem-s¢ entdo episédios mais alegres, inspirados
por magnificas noites tropicais onde no mar reflete o dourado da lua cheia.

Uma stibita neblina anuncia a aproximagfio do inimigo, ao contrario de medo,
nosso personagem redobra sua alegria, seu alvo finalmente estava a seu alcance.

Neste momento final as imagens de nosso herdi, como que representando a

amplificagdo de sua energia pela aproximagdo do inimigo, vdo sendo multiplicadas

assim como na técnica fotogréfica de Marey”:

¢ MAREY, E. J., Etienne Jules Marey. Centre National de {a Photographie. Paris (1984).
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Uma inversio da filmagem, que agora passa a mostrar a subjetiva da baleia,
anuncia o final; depois de trés dias de intenso combate nosse personagem Consegue
finalmente cravar seu arpdo no gigantesco corpo de seu inimigo, um acidente € a
corda do arpdo envolve seu pescogo. Moby Dick leva-o preso pela cabega as

profundezas do oceano.
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Memorial

Dos cinco anos de idade, aproximadament, vem minha primeira memoria de
danca: ficava sozinha na sala da casa de meus av6s, um aparelho de som, um disco
vinil entre os de histérias infantis me animava mais por causa da musica, o tema do
filme “Zorba o Grego”, o qual dancei inimeras vezes. Assim, sempre que me
encontrava sé colocava a mesma musica e dancava.

Depois uma série de afinidades com tudo que se relacionava ao movimento,
brincadeiras de rua, bicicleta, gindstica, Karaté&, natacio, vdlel.

A danga veio aparecer novamente aos 14 anos, uma academia perto de casa,
algumas amigas que iam se inscrever. O curso: Jazz para iniciantes.

Dos primeiros passos de alguma coisa misturada com jazz ¢ alguns
esteredtipos de dancas brasileiras desta época a perda de consciéncia’ ou, methor
dizendo, & uma alteragdo do estado normal de consciéncia em alguns laboratérios de
danca Butoh, deu-se um longo caminho de experimentacéo por diversos estilos de

danca.

" Talvez possamos identificar agui uma das formas de processo criativo citados por fung : “Na tarefa criativa
o artista €, por assim dizer, idéntico ao processo criativo, tanto faz que ele se tenha colocado
deliberadamenie & frente da mogdo criadora ou gue esta o fenha tomade por infeirc como instrumento,
fazendo-o perder qualquer consciéncia deste fato.” (Jung, C. G., (1991). p.67}
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O inicio, repertério comum em academias: jazz, classico e moderno.
Seguiram-se entao varios festivais de academia, varios coredgrafos, vérias horas de
ensaltos, indimeras reunides para discussdo de figurinos, alongamentos,
aquecimentos e enfim trés sonetas ¢ comegou: estamos em cena.

Em cena, a recordagdo de alguns erros: esquecer a coreografia, um
desequilibrio... Coisa mais terrivel o erro no palco... Voltamos para a sala de aula, 0
apoio dos pés deve ser precisamente no metatarso entre o primeiro e o segundo

dedo, a musculatura interna da coxa deve trabathar, & preciso acender os arcos dos

/

pés...
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Vestibular. Nao ha faculdade de danca em Minas Gerais, comego entdao a
cursar Educacdo Fisica, corriamos 15 minutos todos os dias as 7:00 hs da manhg,
depois corrida com barreiras, salto em altura, gindstica ritmica....

1989, com o apoio de alguns amigos consigo finalmente a tdo sonhada
mudanca. Transferida a faculdade de Uberlandia para Campinas continuo Educacao
Fisica, mas agora a danca existe logo ali ao lado. O desejo de mudar de curso
continua.

Passo pela cantina da FEF e vejo um cartaz: “Grupo experimental de danga,
interessados comparecer no saldo...”

Iniciou-se entdo o que foram seis anos de intenso trabalho. Dirigido pelo
prof. Dr. Adilson Nascimento o grupo buscava uma linguagem absolutamente
diferente do que até entdo eu havia vivido:

_ Tragam suas coisas, fotos, objetos, lembrangas, um livro, um disco...
Vamos compor a partir deste material. Arrisquem-se... Procurem seu proprio
movimento...

1992, mais um vestibular, felizmente bem sucedido. Chego finalmente ao
Departamento de Artes Corporais da UNICAMP, o comeg¢o de uma rica formacao
que ampliaria ¢ muito as antigas referéncias: dangas brasileiras, diversas técnicas de
consciéncia corporal, danca cldssica, danca moderna, improvisagdo, composicéo,
artes corporais do oriente, histéria da arte, histéria da danga, anatomia, cenografia e
figurinos, enfim, toda uma grade curricular voltada para diversos enfoques e

contextualizacdes do movimento enquanto arte e também enquanto educacao.



79

Dentre varias lembrancas, as especiais aulas de Maria Lucia Lee, uma
verdadeira introducfo aos principios da cultura chinesa juntamente com a prética de
algumas técnicas corporais chinesas como o Tai-Chi, o Liang Gong, algumas
técnicas de medita¢io e equilibrio energético.

Um excelente exercicio para reciclagem de energia, que praticdvamos com
freqiiéncia em suas aulas, consistia na pratica de deitar e rolar sobre a grama no
bosque da economia, um lugar suficientemente inclinado para que o proprio peso do
corpo, apenas abandonado, € suficiente para desencadear uma sucessdo de
rolamentos que vio aumentando cada vez mais de velocidade. Mesmo que
aparentemente simples, varias pessoas ao tentar controlar 0 movimento durante a
descida acabavam perdendo o “peso” necessario para a impulsdo do movimento, era
necessario entdo, estar completamente entregue ao chéo.

Dancas brasileiras sempre um desafio, a diversidade dos estilos e a
complexidade de alguns deles como o samba, por exemplo, demandaram bons t€s
anos de tentativas até aparecer um modesto resultado.

Continuo paralelamente com o grupo experimental da FEF, agora com o
nome “Dialéto”. Chegava ao ensaio depois de horas de trabalho corporal, e apés
nosso aquecimento de rotina, realizdvamos atividades que de certa forma
modificavam nossa percepcdo corporal através de atividades de toque, massagem e
manipulagio, além de jogos teatrais e interacdo com 0s objetos e outras referéncias

trazidas para o espaco da criagao.
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Os ensaios significavam um momento de abandono de si mesmo, de imersao
em uma outra forma de percepcio que famos ampliando "a medida em que
acrescentavamos elementos dos personagens, definfamos a trilha sonora e a
composi¢do em grupo .

Devido a tantas possibilidades de trabalho, senti a necessidade de organiza-
los em alguns tépicos ou temas quando comecei a atuar mais como professora.
Dividi entdio em trés niveis os focos de atencdo dados aos trabalhos corporais.
Chamei-os de os 08s0s, a carne ¢ a pele. Aos 0ssos associei todas as atividades de
estruturacdo postural, a carne, todos os diferentes tipos de condicionamento fisico
exigidos pelos diferentes estilos, & pele todas as atividades de sensibilizag@o.

Curiosamente, encontrei uma classificacdo similar, porém muito mais

. 2 - .
interessante € complexa, em Barba® que reproduziremos a seguir:

“Na representacdo do Né hd trés elementos bdsicos: Pele, Carne e Osso. Os
trés ndo sdo quase nunca encontrados juntos no mesmo ator. Quando se trata de
explicar os elementos da Pele, da Carne e do Osso em termos de No, o que pode ser
descrito como Osso representa aquela forca artistica excepcional que wm ator
dotado mostra naturalmente na representacdo e que chega a ele por meio da sua
habilidade inata. A Carne pode, sem duvida, ser definida como o elemento visivel
numa representagcdo que surge do poder das habilidades do ator obtidas pelo seu
dominio das Duas Artes Bdsicas de canto e danga. A Pele, por outro lado, pode ser
explicada como uma maneira de sossego e beleza na representacdo, obtida quando

os dois outros elementos sao consumados inteiramente.

2 BARBA. Eugénio. A Arte Secreta do Ator. S50 Paulo: Hucitec, (1995), p.23.
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Colocando de outra maneira: quando se considera a arte que vem da Visdo,
a arte que vem do Som e a arte que vem do Coragdo, pode-se dizer que a Visdo

deveria ser igualada a pele, o Som a Carne ¢ 0o Coracdo ao Osso.”

Acreditava entio que o momento do ensaio era 0 momento da pele, onde
agregavamos imagens aos diferentes estimulos do processo de composigao.

Assim, tinhamos como ponto de partida para a reelaboracdo de todo este
material um processo criativo baseado na subjetividade, onde o dangarino estava
livre para criar o seu gesto, fazendo algo tnico e auténtico. Para isto, nas palavras de
Nascimento®, era preciso antes de tudo “abrir mdo do que jd se conhecia; ndo se
preocupar com a forma; ndo permitir gue o pensamento, mas sim a sensacdo desse
forma ao gesto.”

Muito da filosofia de trabalho do grupo ligava-se ao movimento “Butoh” de
danga, também conhecido como “The Dance of The Dark soul” ou "Danca das
Trevas”.

Surgido no Japio do pds guerra, alguns de seus representantes mais
conhecidos sdo os dancarinos Tatsumi Hijikata e Kazuo Ohno. Este movimento
procurava, segundo a visio de Baiocchi®, difundir uma nogio de liberdade onde o

corpo do dangarino se transforma ndo em movimento didatico de uma técnica pré-

* JESUS, Adilson Nascimento de. Literatura ¢ Danca: Duas Tradugdes de Obras Literdrias para a
Linguagem da Danga-Teatro. Tese de doutorado: UNICAMP. 1996.

¥ BAIOCCHI, Maura. Butoh : Danca Veredas I alma. Sio Paulo: Palas Athena, 1995
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imposta, mas em movimento natural do corpo, expressando o desejo de romper com
as convengdes.

A énfase no feio, no irracional, no grotesco aparecem como forte referéncia
imagética em seus trabalhos, e, ainda de acordo com Baiocchi®, sdo metdforas de
uma civilizacdo em crise, que vém protestar contra a estandardiza¢@o promovida
pela massificacdo cultural e também contra todas sistematizacOes impostas ao

dancarino.

5 Ibid, p. 36



A busca de uma maior imersdo nas proprias sensacdes e suas associagdes
com elementos externos, eram uma das bases para a elaboracdo de movimentos
cada vez mais afastados de um controle racional.

Logicamente este momento de auséncia total de controle representava apenas
uma parte das etapas de criagio, seguia-se entdo a parte de elaboracdo das células
coreograficas em pequenas estruturas relativamente fixas, assim como a organizacdo
dos elementos recolhidos em grupo.

Dentro deste espirito realizamos diversos trabalhos, dentre eles. “Shades™
concebido como performance para a I Mostra de Butoh de Sao Paulo, “A Pior
Vontade de Viver” baseado no conto Amor de Clarice Lispector ¢ “Da Violéncia 56
Isso” baseado nos contos O Biifalo ¢ A Casa de Asterion de Clarice Lispector e
Jorge Luis Borges este wltimo premiado no Movimentos de Danga do SESC-
Consolagdo em SP.

No mesmo periodo realizamos o “Video-Notas”, um video-danca baseado
nos quadros “Laocoonte”, “Sabbarh” ¢ “Enlace” de El Greco, Goya e Egon
Schiele. Dirigido pelos professores Fernando Passos e Milton de Almeida. Primeira
experiéncia de danca e video, mas atuando ainda somente como dancarina ¢

coredgrafa.
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A Pior Vontade de Viver




Da Violéncia So Isso




Videonotas
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Outra referéncia da danca Butoh tivemos com a professora Patricia Noronha,
que terminaria por dirigir nosso espetdculo de formatura: “Rumores de Oros”.
Realizado numa féabrica abandonada em Bardo Geraldo, foi um exaustivo trabalho
de ensaios, producdo, limpeza do local, discussdes e mais trabalho.

Realizdvamos extensos laboratdrios de improvisacdo, visando também uma
quebra de padrdes repetitivos e um estado propicio para o atlorar de novos gestos.
Durante o processo de criagdo trabalhamos também a partir de imagens pessoais
agregadas a mitos folcldricos brasileiros, além disto trabalhdvamos também com
temas corporais, como um elemento de base do Butoh, e também de algumas dancas
indigenas, que utilizam vastamente o agachar, um aproximacdao do centro em
direcéo ao solo.

Ao final deste trabalho sentiamos intensas modificacdes corporais, como que
ampliando as possibilidades de movimentacao.

O resultado foi muito gratificante pois, apesar das dificuldades, conseguimos

realizar um belo trabatho.
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Rumores de Oros
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Terminada a faculdade ¢ muito influenciada por alguns video-danga
franceses, como 0 “La Chambre” ja citado anteriormente, e também pelos
trabalhos realizados junto ao Instituto de Artes da UNICAMP, dirigi-me entao ao
departamento de Multimeios. L4 desenvolvi dois ensalos em video-danga e um
video-clip onde pude desta vez fazer a concepcdo e a direcdo.

A aproximagio desta nova drea aprofundou um encantamento que acredito
todos temos com o cinema. As infinitas possibilidades desta nova arte $&o, como em
todas as outras, material vivo e borbulhante para dar vasdo a outros mundos e

histdrias. entre tantas outras possibilidades.
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Conclusao

Acreditamos que um estudo mais cuidadoso das possibilidades expressivas do
cinema s6 aumenta um encantamento que, acredito, todos experimentamos ao
assistir um bom filme.

No caso do video-danga entretanto, era raro vermos algum filme jd com uma
linguagem mais elaborada. Vimos entdo que, se respeitados alguns principios basicos de
composicao referentes as duas artes, tem-se um excelente campo de pesquisa ¢ criagdo.

Assim, o video-danca, tem cada vez mais mostrado uma grande multiplicidade de
formas e estilos, surgindo realmente nfo como registro, mas sim como uma verdadeira
forma de manifestacfo artistica, 0 que s6 vem a enriquecer as possibilidades de interacdo
entre dois tipos diferentes de expressio.

Atualmente j4 tomamos conhecimento de festivais especificos desta drea em
diferentes pafses, principalmente na Europa e Estados Unidos, o que s6 vém contribuir ¢

estimular tanto a pesquisa e a producio nesta drea.
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