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RESUMO

Esta dissertacdo é resultado de uma investigacao tedrico-pratica que adota a queda
enquanto um operador conceitual e poético frente a um mundo em crise. Apesar da
inevitabilidade da queda, € possivel escolher como cairemos. Tendo isso em vista, a
pesquisa busca lancar reflexdes para tecer propostas de reorganizacdo do corpo
para cair, 0 que se da nas esferas dos saberes e dos fazeres. Dos saberes, ao trazer
para o didlogo pensadores cujas ideias desviam do eixo de pensamento ocidental
para se pensar a crise social e climatica que vivemos na atualidade, assim como a
tecnologia, o corpo, a arte, a imagem e a propria queda. Dos fazeres, através da
reflexdo de caminhos poéticos para outras formas de cair, se ancorando em obras e
artistas que trabalharam tal questao a partir do campo da danca, da performance e
da imagem; e do compartilhamento do processo criativo da video-danca-instalagéo
Projecdes para quedas (2024). Assumindo o ato de cair enquanto principio teérico,
poético e de movimento, o projeto se empenhou em articular corpo, imagem e

espaco para a criacao de uma obra hibrida.

Palavras-chave: queda; videodanca; criacdo; cosmotécnica; Antropoceno.



ABSTRACT

This thesis results from a theoretical-practical investigation that adopts the fall as a
conceptual and poetic approach to a world in crisis. Despite the inevitability of falling,
choosing how we fall is possible. Given this, the research aims to bring out reflections
to draw up proposals for reorganizing the body for falling, encompassing both
knowledge and practice spheres. In terms of knowledge, the study engages with
thinkers whose ideas deviate from the Western axis of thought, to contemplate the
current social and climate crisis, technology, the body, art, the image, and the fall
itself. In terms of practice, it reflects on poetic paths for other ways of falling,
grounded in works and artists who have worked on this matter from the fields of
dance, performance, and image; and shares the creative process of the
video-dance-installation Projec6es para quedas [Projections for falls] (2024). By
adopting the act of falling as a principle of thought, poetics, and movement, the

project endeavors to articulate body, image, and space to create a hybrid artwork.

Keywords: falling; screendance; creation; cosmotechnics; Anthropocene.



RESUME

Ce mémoire est le résultat d'une recherche-création qui adopte la chute en tant qu'un
opérateur conceptuel et poétique face a un monde en crise. Bien que la chute soit
inévitable, il est possible de choisir comment nous tomberons. Dans cette optique, la
recherche vise a susciter des réflexions pour tisser des propositions de
réorganisation du corps pour la chute, ce qui se déroule dans les spheres des
savoirs et des pratiques. Dans le domaine des savoirs, I'étude engage un dialogue
avec des penseurs dont les idées s'écartent de I'axe de pensée occidental, pour
penser la crise sociale et climatique que nous vivons actuellement, ainsi que la
technologie, le corps, l'art, I'image et la chute elle-méme. Dans le domaine des
pratiques, on réfléchit a des parcours poétiques vers d'autres manieres de tomber,
ancrés dans des ceuvres et des artistes qui ont travaillé sur cette question dans les
domaines de la danse, de la performance et de I'image ; et on partage le processus
créatif de la vidéo-danse-installation Projecdes para quedas [Projections para
chutes] (2024). En adoptant la chute comme principe théorique, poétique et de
mouvement, le projet s'est efforcé d'articuler le corps, I'image et I'espace pour créer

une ceuvre hybride.

Mots-clés : chute ; videodanse ; création ; cosmotechnique ; Anthropocene.



Onde € o fim do mundo?

Que horas chega o futuro?

Qual a altura desse muro?

Por mais fundo que seja o fundo do mar,
0 mar tem fundo

Eu estou aqui

Luiza Lian
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INTRODUCAO

Esta pesquisa se inicia, formalmente, em um momento incerto e espinhoso:
no decorrer de um confinamento que ja completava quase um ano e meio, resultado
da pandemia global de um virus extremamente contagioso e letal’, e a vigéncia de
um governo federal de extrema-direita que ja4 completava dois anos e meio. Se
lancar em uma investigacdo aos moldes da Academia, em meio a esse contexto, foi
duplamente desafiador. Foi preciso, constantemente, exercitar a lembranca do
porqué da escolha de tal caminho.

Acredito que tal decisdo foi motivada, inicialmente, por acreditar na
importancia da Arte e da Universidade Publica, e querer ocupar esse espaco — tdo
caro a nossa sociedade para a construcao e circulacdo do conhecimento — com um
projeto que se propde a pensar o proprio fazer artistico. Trata-se de um projeto fruto
de curiosidade e paix&do. Desde 2018, venho explorando a relagdo entre imagens
baseadas no movimento e o corpo que danga, dois temas que muito me tocam e
mobilizam.

Eu gosto de pensar e criar imagens (considerando aqui “imagem” enquanto
imagem técnica?). Por um lado, porque elas me causam deslumbramento: tenho
apego pela experiéncia visual. Por outro lado, porque acredito que elas possuam
poder, e que é preciso apropriar-nos de seus métodos de maneira critica. Em minha
pratica recente, encaro a utilizacdo da cadmera fotografica enquanto uma apropriacao
da tecnologia moderna, uma forma de se ocupar o abundante universo das imagens
com corpo, afeto, ternura, atencdo, poesia, e também com austeridade e fUria,
guando necessario é.

Esta pesquisa consiste, de alguma forma, em uma tentativa de ndo se
paralisar em face a um mundo cheio de imagens que entram pelos olhos e se
instalam na cabeca todos os dias. Uma tentativa de ndo se anestesiar; de continuar
presente; de continuar em movimento. E € ai que entra o corpo, e a danca. A danca
tem sido, para mim, um caminho para outra apreensao da vivéncia no mundo. Uma

maneira de acessar 0 que 0 corpo nos oferece enquanto potencialidade. Uma

1 O coronavirus SARS-CoV-2, que chegou ao Brasil em fevereiro de 2020, é causador de uma
doenca respiratéria aguda denominada Covid-19, que até junho de 2024 foi responsavel por mais
de 700 mil mortes no pais.

2 “Imagens técnicas” sdo, segundo Vilém Flusser, imagens produzidas por maquinas, que, por sua
vez, sao produto da técnica e da ciéncia. Tais maquinas contém embutidas em si um programa, um
cédigo, que media a producdo das proprias imagens. Para mais, ver Flusser (2009) e Machado
(2002).
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experiéncia somatica que tem de material, no sentido do que é fisico e carnal, tanto
guanto tem de sensivel e intuitivo, transcendendo as barreiras do que se pode
racionalizar.

O projeto inicial desta pesquisa surge do desejo de dar continuidade as
investigacdes iniciadas com o grupo teia em 2019, ao final da minha graduagao em
Comunicacédo Social — Midialogia. Tal grupo, formado por mim e dois entdo alunos
da graduacdo em Danca da UNICAMP (Murilo Augusto e Natalia Beserra), se juntou
com o proposito de investigar as imbricacdes entre danca e midias digitais, e
tivemos nossa pesquisa viabilizada pela bolsa Aluno-Artista, promovida pelo Servico
de Apoio ao Estudante e pela Pr6 Reitoria de Graduacao da UNICAMP.

Naquele momento, em que 0 uso massivo de smartphones, aliado a
popularizacdo de aplicativos de videos curtos, comecava a alterar os formatos e
narrativas audiovisuais, nos interessava pensar esse corpo contaminado pela
tecnologia, pela exposicdo e pela repeticdo, e criar videodancas para serem
assistidas a partir desses dispositivos. Uma espécie de “insercdo em circuitos
ideolégicos™ a nossa maneira. O que fizemos foi explorar — e de certa maneira,
também sugerir — formas. Formas que abrissem caminhos estéticos e poéticos
outros. No caso, a videodanca vertical, trabalhada por nos sobretudo na plataforma
do Instagram?, e a videodanca interativa, criada a partir da plataforma eko para
videos interativos, tendo como resultados finais as obras Videodanca vertical: edicao
em tempo real e 10 estudos para uma videodanca interativa.

Videodancga vertical: edicdo em tempo real foi concebida a partir do Instagram.
A rede social, que a principio n&o foi criada para o desenvolvimento e exibicdo de
obras de arte, ndo s6 da palco para uma, como opera enquanto instrumento de
criacdo. Na obra, utilizamos o smartphone como camera e a ferramenta de “live” do
Instagram (que permite a transmissdo de videos ao vivo) para desenvolver e

transmitir uma performance ao vivo, de carater site specific®. Ela foi apresentada em

3 Referéncia ao trabalho “Insercdes em circuitos ideolégicos”, de Cildo Meireles, que consistia em
gravar mensagens em garrafas retornaveis de Coca-Cola ou de cédulas de cruzeiros e devolvé-las
para a circulagéo.

4 O Instagram é uma rede social online de compartilhamento de fotos e videos. A descricdo do
aplicativo nas lojas de aplicativo, em janeiro de 2024, é a seguinte: “Aproximando vocé das pessoas
e de tudo que vocé adora. Conecte-se com amigos, compartilhe o que vocé esta fazendo ou veja as
novidades de outras pessoas no mundo todo. Explore nossa comunidade, um local onde vocé pode
ser quem realmente é e compartilhar de tudo: de sua rotina a momentos importantes da sua vida.
Expresse-se e conecte-se com seus amigos.”

5 Trata-se de um tipo de obra criada em didlogo com o espago em que é exibida.
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trés ocasides: duas vezes na Biblioteca Central Cesar Lattes, na Universidade
Estadual de Campinas, e uma vez no Museu da Imagem e Som de Campinas.
Sendo uma transmissdo ao vivo, qualquer usuario do Instagram poderia
assistir a performance on-line, mas parte de sua concep¢ao enquanto performance —
bastante influenciada pela obra Plano Sequéncia/Take 2, da Jorge Garcia Cia. de
Danca — prevé que ela seja projetada no mesmo local em que acontece, de maneira
simultanea. No inicio e no desenrolar da performance, contudo, os performers se
encontram em um espaco diferente do qual a imagem esta sendo projetada,
localizado, porém, no mesmo edificio. O publico presencial, ao chegar para assistir a
performance, € encaminhado ndo para o local onde se encontram os performers,
mas para o local onde a imagem esta sendo projetada, pois 0 que nos interessa € a

imagem final, processada pelo Instagram.

Figuras 1 e 2 - Registros fotograficos da performance Videodanca Vertical: edicdo em tempo real

Fonte: Everaldo Luis Silva, 2019, acervo pessoal.

Os trés performers atuam tanto como bailarinos, quanto como operadores de
camera, trocando de papéis constantemente, de modo a borrar as distincées. Por se
tratar de uma transmissdo ao vivo, a construcdo da linguagem audiovisual é
revelada no instante mesmo em que € construida, dentre escolhas de
enquadramentos, movimentos de cameras e filtros em realidade aumentada
disponiveis na ferramenta de live, processo que denominamos enquanto uma
“edicdo em tempo real”.

A performance € conduzida de tal maneira que, ao final, os performers
chegam até o espaco da projecao. Isso cria, para o publico, uma espécie de embate

entre o corpo fisico e a imagem do corpo — essa enquadrada, processada e
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modificada através dos filtros de realidade aumentada do Instagram —, acentuado

pelo pequeno delay® existente entre os dois.

Figura 3 - Registro fotografico da performance Videodanca Vertical: edicdo em tempo real

Fonte: Everaldo Luis Silva, 2019, acervo pessoal.

Esse trabalho foi, para além de uma exploracdo do Instagram enquanto
aparato de criacdo, propulsor de uma investigagcao de concepcao e composicao de
videodancas verticais. Isso também nos estimulou a promover o 1° Festival de
Videodanca Vertical de Campinas, que ocorreu no Museu de Imagem e Som de
Campinas em dezembro daquele mesmo ano.

10 estudos para uma videodanca interativa’, por sua vez, consiste no que
nomeamos “videodanca interativa”, ou seja, uma videodanca na qual a narrativa se
constréi a partir da interacdo direta do espectador com o video, através do toque na
tela. Esse trabalho foi também o meu projeto de conclusdo de curso em
Comunicacédo Social — Midialogia, orientado pelo Prof. Dr. Cesar Baio, e conta com
trilha sonora original criada por Veronica Gesteira.

A obra se estrutura em dez pequenos estudos que propdem diferentes formas

de interacdo e exploram diferentes aspectos da relacdo entre danca e audiovisual.

¢ A palavra, de origem inglesa, designa a diferenca de tempo entre o envio e o recebimento de um
sinal ou informacé&o em sistemas de comunicacao.
’ Disponivel em: https://video.eko.com/v/IMOOaWd?autoplay=true.



https://video.eko.com/v/MO0aWd?autoplay=true
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Cada estudo é antecedido por uma abertura individual, onde se apresenta o nome
do estudo em questdo (Fig. 4), e, portanto, pistas do que ele pretende ser, além da
maneira especifica através da qual o espectador pode tocar a tela e interagir com o
trabalho (Fig. 5).

Figura 4 - Titulo do estudo 1 Figura 5 - Instrucéo de interacdo do estudo 1

Fonte: acervo pessoal, 2020. Fonte: acervo pessoal, 2020.

No estudo 1, por exemplo, o espectador pode clicar em qualquer lugar da
tela, como sugere a forma pontilhada da abertura do estudo. Quando a tela ndo é
clichAvel durante toda a extensdo do video, um icone de mao clicando indica a

possibilidade da interacéo (Fig. 6), que, se realizada, gera uma resposta (Fig. 7).

Figura 6 - icone de m&o clicando no estudo 1 Figura 7 - Resposta ao toque no estudo 1

Fonte: acervo pessoal, 2020. Fonte: acervo pessoal, 2020.

No estudo 1, Toque ou nédo toque, estavamos interessados em investigar a
improvisacdo a partir do estimulo exclusivo do toque (de um bailarino no outro), o
gue é mimetizado pelo toque na tela. Aqui, se introduz para o interator a acao
principal que conduzira o trabalho: o toque.

No estudo 2, Ponto de vista, queriamos indicar como a camera estabelece um
modo de ver — que € apenas um dentre muitos possiveis — e como o ponto de vista

escolhido altera a forma de perceber o corpo que danca mediado pela camera. No



20

estudo, o interator pode navegar entre quatro pontos de vista diferentes e
simultdneos da mesma coreografia.

O estudo 3, Partes do corpo, traz novamente a improvisagao a partir do toque,
mas que dessa vez € realizado exclusivamente pelo interator, que € capaz escolher,
através do toque na tela, uma parte do corpo do dancarino para estimular. Nesse
estudo, introduzimos a edicdo enquanto parte constitutiva da composicao
coreografica, recurso utilizado em muitas videodangas.

No estudo 4, Musica, estavamos interessados em explorar e mostrar como a
musica tocada pode gerar percepcdes diferentes do corpo que danca. Portanto,
demos ao interator a possibilidade de navegar livremente entre trés musicas de
estilos diferentes para se assistir & mesma videodancga, de forma a modificar a trilha
sonora do video.

No estudo 5, Lugar, exploramos o conceito de “geografia criativa/paisagem
artificial”®, cunhado por Lev Kuleshov, cineasta e montador soviético. No estudo, o
interator pode alternar entre trés lugares distintos que séo interligados através da
coreografia do bailarino.

O estudo 6, Espaco, explora a relacdo entre o corpo que danca e 0s
elementos do espaco em que se encontra. O interator pode escolher entre diferentes
objetos, que servem de referéncia para o trabalho de improvisacdo do bailarino. Ao
alternar entre eles, altera-se também a posicdo e a qualidade de movimento do
bailarino.

No estudo 7, Quantidade, o interator pode aumentar ou diminuir o nimero de
pessoas que dancam, no mesmo local, uma mesma coreografia — de uma a cinco.
Além do fato da quantidade diferente de pessoas dancando proporcionar impactos
diferentes, ao varia-la, € possivel criar um efeito no qual as pessoas parecem surgir

magicamente, uma trucagem de montagem que remonta ao cinema de atracées®.

8 No cinema, a geografia criativa consiste em uma descontinuidade espacial que, através da
continuidade do movimento, d4 a ilusdo de espaco continuo, criando uma “paisagem artificial” que
s6 existe no espaco filmico. Na videodancga, tal recurso € comumente utilizado nédo para criar uma
iluséo de continuidade espacial, mas para possibilitar ao bailarino “saltar” de um lugar ao outro.

9 “Cinema de atracBes” é um termo cunhado pelo historiador estadunidense Tom Gunning para se
referir ao periodo do inicio do cinema, quando diferentes narrativas e efeitos estéticos eram
explorados a fim de proporcionar ao espectador uma espécie de espetaculo visual. George Meliés é
uma importante figura desse momento. Para mais, ver: GUNNING, Tom. The cinema of attraction:
early film, its spectator, and the avant-garde. In: STAM, R.; MILLER, T. (Org.). Film and Theory: an
anthology. Oxford: Blackwell, 2000. p. 229-235.
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O estudo 8, Comer, explora a performatividade do ato de comer, de forma a
indagar quais sao os limites do que se € considerado danca. Nesse estudo, o
interator pode escolher entre trés frutas (banana, macd ou mexerica) e entao
assistira a um dos bailarinos comendo a fruta escolhida. Para sua criacdo, foram
gravadas diversas tomadas das frutas sendo comidas, explorando-se diferentes
gqualidades do ato de comer. Uma vez escolhida a fruta, as tomadas séo exibidas de
forma aleatdria pelo programa.

No estudo 9, Bailarinx, estdvamos interessados em explorar a individualidade
do movimento de cada bailarino. Trés bailarinos dancam a mesma coreografia e, ao
final, o interator pode selecionar um deles para dancéa-la novamente, sozinho.

O estudo 10, Reverso, explora o recurso de velocidade invertida e seus
efeitos em termos de movimento. O interator pode, a qualquer momento, clicar na
tela e assistir ao video na velocidade invertida. Os movimentos e a trilha sonora
foram concebidos ja se tendo em mente tal efeito.

Além da exploracdo das possibilidades de criacdo entre corpo e céamera,
imagem e coreografia, o trabalho também mobiliza as possibilidades de relacéo
entre obra e sujeito, investigando como essa relacdo é capaz de rearticular a
construcdo visual, sonora e narrativa a partir do momento em que o0 espectador
interfere no video. Essa obra foi lancada em dezembro de 2019 e atualizada em
janeiro de 2020 e, apesar da pandemia que se sucedeu, ela pbde circular por
diversos festivais, mostras e exposi¢coes coletivas on-line — como o Athens Digital
Arts Festival (ADAF), o Sehsuchte International Student Film Festival e a exposi¢ao
SALA COMPACTA do Museu de Arte de Goiania, dentre outros —, por se tratar de
um trabalho hospedado na nuvem e pensado para ser assistido de dispositivos
moveis.

Com a pandemia e a consequente privacdo do espacgo publico, a relagdo de
grande parte das pessoas com as midias digitais e com a internet se intensificou,
assim como a relacdo das proprias Artes da Cena, que passaram a ser
necessariamente mediadas pelo audiovisual e veiculadas em redes sociais ou
plataformas de reunibes remotas. Tal fato modificou também os caminhos de nosso
grupo, que acabou por se dissolver, e os interesses deste projeto. Apds o choque de
experienciar a vida quase que exclusivamente por mediacéo digital, a investigacao

das possibilidades de criacdo entre danca e midias digitais deixou de ser um tema
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mobilizador da pesquisa, parecendo-me necessario encontrar um outro disparador
conceitual e poético para criagdo em videodanca.

Nove meses depois do inicio do mestrado, apos o retorno presencial das
atividades na UNICAMP, foi quando eu imaginei a queda. Era outono, a
obrigatoriedade de méascaras em ambientes abertos da UNICAMP havia ha pouco
sido suspensa e algumas timidas folhas abandonavam a copa das arvores rumo ao
chédo. Eu observava aquelas folhas com a certeza de que, por dentro, a sensagéo
também era de cair: cair no desconhecido que é o processo investigativo, esse
universo de questdes, referéncias, termos, palavras e normas; cair no mundo, depois
de dois anos solitarios e angustiantes; e cair a ficha de tudo que se havia passado
até entdo, desse trauma que marcou nossas vidas e corpos. Em termos de danca, a
gueda parecia fazer bastante sentido, sobretudo por ser um movimento tdo evitado
em nossas vidas cotidianas: ha algo de extremamente poético em cair, esse ato de
ceder, de parar de lutar contra a gravidade e desfrutar do percurso. Me agradava a
ideia de trabalhar com a queda, mas eu nao sabia exatamente como fazé-lo.

A artista Fayga Ostrower (2013) diz que, em processos criativos, 0S acasos
nos “acenam” e, por acaso, algum tempo depois, na biblioteca do Instituto de Artes,
em um momento de pausa de leitura — de livros que talvez n&o fizessem mais tanto
sentido para mim —, passeei entre as novas aquisicdes da biblioteca e me deparei
com o livro Ideias para adiar o fim do mundo, de Ailton Krenak (2019). Encontrei nele
uma leitura leve e um caminho: a queda enquanto metafora para a crise que
vivemos, para o “fim do mundo” que vem nos inquietando.

Os povos originarios e ecologistas alegam ha tempos que o projeto de mundo
ocidental, capitalista e universalizante, que desconsidera a natureza e suas diversas
formas de vida e cosmopercepcdes, € responsavel por um desequilibrio ecolégico
imenso que pode culminar no fim da espécie humana. Se tais avisos pareciam dizer
respeito a um “futuro distante”, a pandemia e as multiplas catastrofes ambientais que
temos experienciado nos ultimos anos mostram que o futuro € agora. O mundo
“sociocosmologicamente estratificado” que foi sendo construido ao longo dos ultimos
séculos, apesar de aparentar triunfo, estd em implosao, derrubando tudo a sua volta
com o impacto de seu desmoronamento (Danowski; Viveiros de Castro, 2014).

No ponto no qual nos encontramos, ja ndo se trata de tentar impedir que a
gueda aconteca: ela é inevitavel, pois ja estamos caindo. O que nos resta entédo é

descobrir como cair, como preparar 0 corpo para o baque, ou ainda, como utilizar
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nossa capacidade critica e criativa para criar nossos paraquedas, conforme sugere
Krenak (2019).

A queda, para além de um recurso para interpelar esse momento historico
especifico, cujo debate € crucial, € um tema relevante por mobilizar mdultiplas
reflexbes. Trata-se de um objeto importante na fisica, nos esportes, na danca,
recorrente em histérias de diferentes mitologias e presente em expressdes orais de
diversas linguas. Ao aborda-lo poeticamente, a pesquisa tem como resultado uma
obra que projeta um vetor de sentido aberto, para além dos vetores internos da
investigacao.

Nesta pesquisa, a discussao conceitual referente a queda se organiza em
torno de duas ideias principais: “queda enquanto crise” e “queda enquanto agao”.
Busca-se discutir a crise a partir da no¢do de Antropoceno, trazendo para o debate
pensadores com propostas que desviam do eixo de pensamento ocidental, e que
mobilizam, ainda, discussdes em torno da tecnologia, da arte e o corpo. Busca-se,
igualmente, abordar a queda a partir do ponto de vista da danca a da performance,
para se imaginar formas de agir perante a crise, e, dessa forma, encontrar outras
formas de cair. Em termos praticos, a pesquisa objetiva o desenvolvimento de uma
video-danga-instalagdo, criada com parcerias, colaborativamente. Além do
desenrolar do processo criativo, a dissertacdo pretende trazer discussées em torno
da imagem e de seu regime de existéncia no escopo do trabalho.

Muitos s&o os artistas e pensadores que contribuem com a minha
investigacdo, mas tenho como maiores referéncias, no sentido de dar forca a
continuidade de trabalho, Ailton Krenak, Yuk Hui e Maya Deren. Ailton é pensador
indigena do povo Krenak, natural da regido do Vale do Rio Doce, em Minas Gerais.
E ativista socioambiental e da causa indigena, tendo ampla participacdo publica
desde a Assembleia Nacional Constituinte de 1987-1988. Suas falas — que foram
posteriormente organizadas em livros — nos apresentam nocdes de uma outra
cosmopercepcado e sugerem a necessidade de uma nova epistemologia. Nesta
dissertacdo, seu pensamento contribui para a reflexdo de como a concepc¢ao
antropocéntrica do mundo e as estruturas coloniais contribuiram para o
desenvolvimento da crise que enfrentamos hoje, assim como nos provoca ao nao
conformismo. Se Krenak constata que estamos caindo e a queda € inevitavel, ele
também nos instiga a ndo a temer, mas a ter uma acdo perante ela. E preciso

continuarmos presentes e criarmos Nnossos proprios paraquedas.
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J& Yuk Hui, cuja obra conheci durante o desenvolvimento da pesquisa, é
filosofo da tecnologia chinés. Suas ideias conversam em muito com as ideias de
Krenak, falando, entretanto, de um lugar académico: ele é formado em engenharia
da computacado pela Universidade de Hong Kong, tendo posteriormente enveredado
para as ciéncias humanas, doutorando-se em filosofia na Goldsmiths, em Londres.
No Brasil, contamos com uma Unica traducdo de seu trabalho: o livro
Tecnodiversidade (2020), publicado pela editora Ubu, que compila varios de seus
ensaios. Um dos intuitos das reflexdes levantadas por Hui € propor uma
rearticulacdo da questdo da tecnologia, trazendo os conceitos de “cosmotécnicas” e
“tecnodiversidade”. Tais conceitos sdo importantes para essa pesquisa no que toca
as discussdes em torno da tecnologia. A partir de suas reflexdes proponho a ideia de
danca enquanto uma cosmotécnica e da apropriacdo das tecnologias modernas
para a criacdo artistica, constituindo propostas de desuniversalizagcdo por meio da
tecnologia.

Em termos de influéncia artistica, tenho Maya Deren como um grande
exemplo. Ela foi uma figura proeminente do cinema experimental, cuja obra ecoa
imensamente até os dias de hoje. Nascida em Kiev, na atual Ucrania, imigrou para
os Estados Unidos com a familia quando tinha apenas cinco anos, em um contexto
de perseguicdes ao povo judeu apds a criacdo da Unido Soviética. Deren tinha uma
relacdo proxima com a danca e foi, por varios anos, assistente da coredgrafa e
antropologa Katherine Dunham, nome de destagque na cena da danca moderna
estadunidense e pesquisadora de dancas do Caribe. Através dela, Deren entrou em
contato com o vodu haitiano, tema pelo qual dedicou grande parte de sua vida a
investigar. Analisando a sua obra, julgo que ela era movida por uma curiosidade
inquieta e um desejo gigante de criar. A sua utilizacdo criativa das imagens
movimenta o mundo, ao passo que O reimagina e o recria a partir do aparato, o que
nos relembra — como coloco em uma carta-ensaio destinada a ela publicada na
revista Loie — que “as invencdes do ‘homem’ e da ciéncia ndo nos engessarao, nos
apropriaremos delas” (Villaron, 2023, ndo paginado).

Além de admirar a obra de Deren, me identifico muito com Maya. Nossos
caminhos se encontram ndo sé no interesse pelo audiovisual e pela danca e em seu
entrelacamento, mas também na aptiddo por multiplas linguagens e na esséncia
multi-artista — além de cineasta, Maya atuou como coreografa, dancarina, poeta,

escritora e fotégrafa. Mesmo que minha pratica artistica seja bastante permeada
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pela fotografia e pelo audiovisual, hd& uma busca ativa por incorporar outras
linguagens ao meu fazer, o que se trata menos de uma preocupac¢ao do que de uma
inclinagdo genuina. Em meu percurso, sempre me interessou trabalhar com
hibridismos, estar no entre; o que tenho compreendido em termos de uma poética do
encontro. Uma outra aproximacao é o fato de que Maya produzia suas obras com
pOUCOS recursos e escreveu muito sobre a sua pratica. Tive o prazer de |é-la através
da compilagdo Essential Deren (2005), o que, de alguma forma, me auxiliou nesse
caminho ndo tdo Obvio que é realizar uma pesquisa em artes, esse “transito
ininterrupto entre prética e teoria” (REY, 2002, p. 125).

Essa pesquisa €, para além de uma investigagdo, uma proposta de
reorganizacdo do corpo para enfrentar a queda: o corpo-mente, 0 corpo-imagem, 0O
corpo coletivo. Eu ndo viso encontrar respostas, mas investigar, imaginar e
experimentar caminhos. Nesta dissertacdo, me concentrei em tentar traduzir em
palavras esse processo, que é mental, corporal, intelectual, intuitivo, criativo,
destrutivo, tudo ao mesmo tempo.

No primeiro capitulo, Reflexbes sobre o cair, nos dedicaremos a refletir sobre
0 ato de cair, partindo de uma andlise baseada na fisica, passando pela danca e
pela filosofia, até chegarmos na metafora da queda enquanto crise. No subcapitulo
A gueda enquanto crise, abordaremos brevemente a ideia de Antropoceno e alguns
debates que giram em torno deste termo, de forma a localizarmos a Modernidade
enquanto raiz da crise que enfrentamos. Para isso, trazemos para o debate autores
como Krenak (2019; 2020a; 2020b), Danowski e Viveiros de Castro (2014), Jason
Moore (2022), Cesar Baio (2022) e Yuk Hui (2020). No subcapitulo seguinte, Dancar
e criar enquanto cosmotécnicas, refletiremos sobre o lugar do corpo e da arte
perante a crise a partir das nocdes de “tecnodiversidade” e “cosmotécnicas”, de Yuk
Hui. Finalmente, no subcapitulo A queda enquanto acdo, pensaremos a queda
enquanto ruptura e percurso. Nessa ocasido, “acdo” diz respeito tanto a tomada de
atitude, quanto ao proprio movimento de cair. Tal ideia sera exemplificada através de
obras de diversos artistas da danca e da performance que realizaram exploracdes
em torno da queda e da gravidade, como Steve Paxton, Trisha Brown, Bas Jan Ader,
dentre outros.

No segundo capitulo, Imaginar a queda, adentraremos a discussao relativa a
imagem, convocando a filosofia do aparato de Vilém Flusser (2009) e o conceito de

performatividade de imagem de Cesar Baio (2015), assim como questbes de
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construcdo de linguagem que foram importantes para o desenvolvimento poético do
trabalho. A ideia de performatividade da imagem sera retomada no subcapitulo A
performatividade da imagem, e esmiucada a partir do didlogo com obras de Yves
Klein, Bruce Nauman e Maya Deren. Tais obras demonstram a possibilidade de se
imaginar outras formas de cair a partir da utilizacdo do aparato. Esta questédo
também serd desenvolvida no subcapitulo Videodanca: aparato, composi¢do e
cinestesia, com foco em obras de videodanca. Nesse subcapitulo, introduziremos a
nocdo de videodanca e a discussdo de algumas questbes pertinentes do campo,
como o hibridismo, a edicdo como coreografia e a construgdo cinestésica.
Apresentaremos, ainda, algumas videodancas para alicercar o debate em torno da
performatividade da imagem, da arte dos aparatos e da constru¢cdo da queda no
contexto especifico da videodanca.

Ja o capitulo final, Dancar a gravidade, se trata de um compartilhamento do
desenvolvimento poético do trabalho, em dialogo com as pensadoras Fayga
Ostrower (2013) e Cecilia Almeida Salles (2011), externalizando “o conjunto das
condutas criadoras que dao vida e sentido a obra” (Louppe, 2012, p. 27) e O
processo criativo da video-danca-instalagdo ProjecOes para quedas (2024). Os
subcapitulos organizam as etapas do processo criativo. Um mapa expde o
procedimento de organizacdo de um mapa de referéncias como forma de ordenar e
engrenar a pesquisa. Experimentacdes: corpo diz respeito as experimentacdes de
movimento e de corpo e camera. Gravacoes relata brevemente tal etapa. Edicédo e
Trilha Sonora discute o processo de construgdo das imagens e do som. Instalacao
descreve 0 processo de pesquisa por formas instalativas, apoiando-se nas
pesquisadoras Claire Bishop (2005) e Christine Mello (2008), e a materializacdo da
obra. Por fim, Conclusdes traz uma breve reflexdo sobre o resultado obtido.

Espero que a criagéo desenvolvida ao longo desse processo toque a quem a
vé, trazendo ao espectador um pouco das sensac¢des que me permearam, fazendo
com que ele possa, de alguma forma, vivenciar a queda. Também espero, nesse
meu inicio de jornada enquanto artista-pesquisadora, conseguir contribuir de alguma
forma com o campo das Artes Visuais, assim como o da Arte Contemporanea como
um todo, ao compartilhar a pesquisa poética desenvolvida ao longo do meu

mestrado e exposta nas proximas paginas.
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1. REFLEXOES SOBRE O CAIR

Quando uma magé caiu em sua cabecga, Isaac Newton se inspirou para
descrever suas trés leis do movimento. Estas leis se tornaram a base de
nossas ideias sobre a fisica. Por ser essencialmente objetivo, Newton
ignorou qual seria a sensacao de ser a macéa (Steve Paxton, 1987).

Em julho de 1687, Isaac Newton publica os trés volumes de sua obra
Principios Matematicos da Filosofia Natural, onde descreve, além de suas trés Leis
do Movimento, a Lei da Gravitacdo Universal, contribuindo de maneira determinante
para um tema que h& muito estava sendo investigado. Desde a Grécia Antiga
pensadores buscavam resposta para esse instigante fen6meno: por que 0S Corpos
caem?

A partir das proposicées de Newton, foi possivel formular o enunciado da lei
gque se aprende até hoje nas escolas: “Dois corpos atraem-se por uma forga
diretamente proporcional ao produto de suas massas e inversamente proporcional

ao quadrado da distancia que o0s separa’. Em termos matematicos:

F = Gmlm2/ rz, sendo G a constante gravitacional universal e r a distancia entre
0s corpos. Em termos simplificados: a gravidade é uma forga atrativa que age sobre
tudo o que possui massa — corpos — e, no caso de corpos de massa muito grande,
como planetas ou estrelas, essa forca é tdo elevada que € capaz de atrair para si
tudo o que esta ao seu redor, constituindo um potente campo gravitacional. A Terra
se enquadra nesse caso. Todo corpo que ronda esse planeta em que estamos é
constantemente atraido para o seu centro. E é por isso que estamos aqui.
Conectados por uma forgca que nos puxa para o chao; para baixo. Em termos que
interessam esta pesquisa: na condi¢ao da vida na Terra, todo corpo tende a cair.

No contexto da experiéncia humana, cair constitui uma espécie de ponto de
ligacdo das etapas inicial e final de um ciclo de vida comum. Caimos quando somos
bebés, aspirando a verticalizagdo, e caimos quando, pela for¢a do viver no tempo,
nossos corpos tornam a fragilidade e sucumbem a gravidade. A queda talvez seja o
anico acontecimento que todos o0s seres humanos vivenciam igualmente, uma
experiéncia corporal que nos une.

Steve Paxton, dancarino estadunidense criador da técnica de Contato
Improvisacao, descreve a nossa relacdo com a gravidade como uma “negociacéo”

que tem inicio no momento do parto:
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O nascimento néo é apenas um comeco. E uma mudanga abrupta pela qual
agem, subitamente, fatores distintos daqueles do Utero — e eis a gravidade.
Com a gravidade, uma nova negociacdo se inicia e estes termos nos
condicionam pelo resto de nossas vidas (Paxton, 2021, p. 7).

Dentro do utero — este lugar seguro que experienciamos antes de nascer —
ndo estamos sujeitos a forca gravitacional da Terra e, quando o deixamos, a
sentimos pela primeira vez. Caimos no mundo, literalmente. Porém, a partir de
entdo, passamos a maior parte do tempo tentando néo cair. Geralmente, ndo se quer
“negociar’ com a gravidade, lutamos contra ela. Queremos nos manter em pé, pois
cair ndo é considerada uma experiéncia exatamente boa, mas sim feia, dolorosa,
quica brutal. E o chdo néo é lugar para se estar.

Bachelard, em seu livro O Ar e os Sonhos: ensaio sobre a imaginacdo do
movimento, dedica um capitulo para refletir sobre a queda e afirma que o medo de
cair € um medo primitivo:

Vamos reencontra-lo como componente dos mais variados medos. E ele
gue constitui o elemento dindmico do medo da escuridéo; o fugitivo sente as
pernas vacilarem. O escuro e a queda, a queda no escuro, preparam
dramas faceis para a imaginacgao inconsciente. Henri Wallon mostrou que a
agorafobia n&o passava, no fundo, de uma variedade do medo de cair. Nao
€ um medo de encontrar pessoas, mas um medo de ndo encontrar apoio. A
menor regressdo, trememos com esse medo infantil. Nossos préprios

sonhos, enfim, conhecem quedas vertiginosas em abismos profundos
(Bachelard, 2001, p. 91).

Talvez seja exatamente por tentar tanto evitar a queda que nos machucamos.
O medo nos paralisa. E preciso lembrar que a forca que faz cair € a mesma que liga
0S pés ao chdo. Praticantes de certos esportes, por exemplo, estdo bastante
suscetiveis a se desequilibrar e cair e, portanto, aprendem a negociar com a
gravidade, a driblar o medo. Séo diversas as formas de apaziguar o impacto de uma
gueda, mas uma deveras interessante é a técnica de rolar. Nela, vocé converte a
forca da queda para uma cambalhota e, além de prevenir o choque do corpo no
chéo, desfruta, de alguma forma, desse acontecimento. E preciso lembrar de n&o se
deixar paralisar e continuar em movimento.

Nessa pesquisa, a queda é pensada ndo s6 como uma acao em Si, mas
também como uma metafora para o momento em que vivemos. E grande a
gravidade das coisas. Todos os dias somos atravessados por uma avalanche de
noticias preocupantes e desanimadoras. Estamos em crise. O clima ndo vai bem, a

natureza nao vai bem, as pessoas ndo vao bem. A vida, como um todo, esta
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ameacada. O sistema-Terra, desestabilizado. Os progndsticos, sédo de fim do mundo.
Estamos caindo vertiginosamente. O que fazer diante de tal situacéo?

A essa altura, ndo ha mais como impedir que a queda aconteca, ja estamos
caindo ha um tempo e, por hora, cair é o futuro possivel. O que cabe pensar agora é:
como vamos cair? E preciso lembrar que a forca que faz cair € a mesma que liga os
pés ao chdo. E preciso lembrar de ndo se deixar paralisar e continuar em

movimento.
1.1 A queda enquanto crise

Vivemos uma crise sem precedentes. Tal crise se trata, na verdade, de um
compilado de crises que tém como ponto de atencdo — e tensdo — a ameaca de fim
de toda a humanidade, provocada por mudancas climaticas crescentes que pdem
em risco a nossa existéncia enquanto espécie:

Toda esta floragdo disforica se dispde na contracorrente do otimismo
“humanista” predominante nos trés ou quatro UGltimos séculos da histéria do
Ocidente. Ela prenuncia, se e que ja ndo reflete, algo que parecia estar
excluido do horizonte da histéria enquanto epopéia do Espirito: a ruina de
nossa civilizagdo global em virtude mesmo de sua hegemonia inconteste,

uma gqueda que podera arrastar consigo parcelas consideraveis da
populagdo humana (Danowski; Viveiros de Castro, 2014, p. 12, grifo nosso).

O que Danowski e Viveiros de Castro apontam é que estamos face a crise de
um projeto de mundo que se impOs enquanto universal e, por essa mesma razao,
coloca em risco toda a vida na Terra, culminando em uma crise de futuro. Nesse
contexto de colapso iminente, a pergunta que se coloca €: “Ha mundo por vir?”".
Diante da incerteza da resposta, esta pesquisa busca caminhos para compreender o

gque estamos vivendo e para criar perspectivas em meio a queda livre.

NOs estamos hoje vivendo o desastre do nosso tempo, ao qual algumas
seletas pessoas chamam Antropoceno. A grande maioria esta chamando de
caos social, desgoverno geral, perda de qualidade no cotidiano, nas
relacdes, e estamos todos jogados nesse abismo (Krenak, 2019, p. 34).

“Antropoceno” € um dos nomes dados para a crise que vivemos. Tal termo foi
popularizado em 2000, por Paul Crutzen, quimico atmosférico, e Eugene Stoermer,
bidlogo, em um curto artigo publicado na Global Change Newsletter, revista do

International Geosphere-Biosphere Programme (IGBP)¥. O artigo sugere o termo

%0 IGBP, traduzido como “Programa Internacional da Geosfera-Biosfera”, foi um programa vigente
entre 1987 e 2015, com o intuito de “coordenar a pesquisa internacional sobre as interacdes em
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para designar a atual época geoldgica, enfatizando o papel central da espécie
humana como agente modificador da geologia e ecologia da biosfera e enumerando
0s principais argumentos cientificos que sustentam tal sugestdo. Indicam, ainda, ser
uma tarefa da “comunidade global de pesquisa e engenharia guiar a humanidade
rumo a uma gestdo ambiental global e sustentavel” (Crutzen; Stoermer, 2000, p. 18,
traducdo prépria™).

Se por um lado, a proposta do termo “Antropoceno” € corajosa, por
supostamente juntar conceitos das ciéncias naturais e humanas, resultando na
posterior popularizacdo do termo, como aponta o historiador Jason Moore (2022), 0s
autores nao pareciam ter tal intuito. A partir da leitura do texto, pode-se concluir que
a utilizacdo de “antropos” — palavra de origem grega para denominar “ser humano” —
se da a fim de designar o homem de maneira biologica, enquanto espécie animal.

E certo que todos os seres humanos constituem uma s espécie e que todos
sao interpelados pela crise ambiental, mas seria incoerente responsabilizar a todos
pela catastrofe, uma vez que ha “tantos povos, culturas e sociedades que nao estao
na origem da dita crise” (Danowski; Viveiros de Castro, 2014, p. 12). A atitude
predatéria ndo é substancial da espécie humana, porém, ao colocarem dessa forma,
escancaram que nao se trata de um problema puramente biolégico e geologico. Que
“humanidade” é essa que conduziu sua prépria espécie para um possivel fim?

Apesar de “Antropoceno” fazer soar um alarme, nos advertindo sobre a
ameaca de perigo, o termo € “incapaz de explicar como essas mudancas alarmantes
ocorreram”, como indica Moore (2022, p. 19). Dessa forma, corremos o risco de, seja
por horror, derrotismo ou resignagédo, permanecermos no mesmo lugar. Mas que
lugar € esse? O que explicaria 0 “como” e 0 “por qué” que nos trouxeram até aqui?

Cesar Baio (2022) explica que certas tradicOes filosoficas, na busca por
diferenciar o ser humano de seu entorno, deram origem a nogdo de
“excepcionalismo humano”, que constitui a base da epistemologia moderna. A partir
de tal ideia, imaginou-se a espécie humana como referencial de tudo, colocando-a
em uma posicdo de superioridade em relacdo aos outros seres e a natureza como

um todo, uma espécie “excepcional”’. Esse antropocentrismo foi responsavel por

escala global e regional entre os processos bioldgicos, quimicos e fisicos da Terra e suas interacdes
com os sistemas humanos.” (traducdo nossa das informagBes contidas no site:
<http://www.igbp.net/>).

“No original: “An exciting, but also difficult and daunting task lies ahead of the global research and
engineering community to guide mankind towards global, sustainable, environmental management”.


http://www.igbp.net/
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fabricar diferencas ontoldgicas, ou seja, estabelecer que certas coisas se diferem
uma das outras em suas esséncias, determinando que se tratam de “coisas
separadas”. Como apenas o homem poderia estar no centro, criou-se uma Cisao
entre homem e natureza e entre homem e técnica:
Esta dupla separacdo ontologica confere os fundamentos necessérios para
a fundacéo do sujeito moderno por Kant, baseada na ideia do Homem como
aquele que tem poder soberano sobre a natureza e que controla a técnica,
principios fundamentais que organizam os modos de representacdo, das

formas de pensamento, das estruturas sociais e dos sistemas de poder
moderno (Baio, 2022, p. 87).

A modernidade, portanto, pode ser entendida para além de sua possivel
delimitacdo historica. Trata-se de um projeto de mundo, um modo de pensar e estar
no planeta que se disseminou pelo globo, consolidando-se com a Revolugéo
Cientifica do século XVII e atualizando-se no século XVIII com a Revolugédo
Industrial. Mais recentemente, na virada do século XX para o XXI, a modernidade se
atualiza novamente com a Revolucéo Informacional, como aponta Baio.

Além da cisdo entre homem, natureza e técnica, a modernidade tem como
principios a racionalidade, o cientificismo e o universalismo. A prépria ideia de
“humanidade” ou de “Homem” — com h maiusculo —, forjada pela modernidade como
universal, se refere a apenas uma parcela da espécie humana. Sobre tal fato, Ailton
Krenak articula:

A ideia de que os brancos europeus podiam sair colonizando o resto do
mundo estava sustentada na premissa de que havia uma humanidade
esclarecida que precisava ir ao encontro da humanidade obscurecida,
trazendo-a para essa luz incrivel. Esse chamado para o seio da civilizagao
sempre foi justificado pela nocdo de que existe um jeito de estar aqui na

Terra, uma certa verdade, ou uma concepc¢éo de verdade, que guiou muitas
das escolhas feitas em diferentes periodos da histéria (Krenak, 2019, p. 8).

O projeto moderno é um projeto hegemdnico e colonialista, que visa
homogeneizar o planeta de acordo com uma concepcao especifica de mundo, uma
Unica “verdade”. Yuk Hui (2020, p. 84) alega que “o desejo de essencializar e
estabelecer um universal como fundamento nos leva a identifica-lo como um ser
substancial, e ndo como uma dimensédo da existéncia”. Passamos, entdo, a viver no
que Krenak descreve como uma “[...] abstracdo civilizatoria que suprime a
diversidade, nega a pluralidade das formas de vida, de existéncia e de habitos”
(Krenak, 2020a, p. 82).
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No que diz respeito ao termo “Antropoceno”, Jason Moore indica uma
contraproposta para designar o momento em que vivemos: “Capitaloceno”?. Desse
modo, o foco da crise ndo estaria no ser humano, mas nas relagdes de producéao,
como explicam Danowski e Viveiros de Castro (2014, p. 28):

Moore entende que a Revolucdo Industrial iniciada no comeco do século
XIX é apenas consequéncia da mutagdo sécio-econbmica que gerou o
capitalismo no “longo século XVI", e que portanto a origem da crise reside,

em Ultima instancia, nas rela¢bes de producdo antes que nas (e antes das)
forcas produtivas, se podemos nos exprimir assim.

Moore pensa 0 capitalismo ndo apenas enquanto sistema econdémico, mas
enquanto “maneira de organizar a natureza”, que organiza, portanto, a propria forma
de estarmos no mundo. Para o autor, esse seria 0 Unico termo capaz de capturar o
“padrédo moderno historico basico da histéria mundial enquanto a ‘Era do capital’ — e
a era do capitalismo como uma ecologia-mundo de poder, capital e natureza”
(Moore, 2022, p. 20). Tal ética evidencia que a crise nao é meramente ambiental,
mas também ideoldgica, ontolégica e epistemoldgica, fundada na disputa de um
poder que ndo foi clamado por ninguém além da dita “humanidade”.

Ailton Krenak (2019, p. 23) também contribui para apontar-nos o dilema em
gue vivemos: “[...] excluimos da vida, localmente, as formas de organizacdo que nao
estdo integradas ao mundo da mercadoria, pondo em risco todas as outras formas
de viver. A ideia do mundo enquanto mercadoria é tdo naturalizada na
epistemologia ocidental que nés, ocidentalizados, crescemos acreditando que se
trata da “experiéncia total” (Krenak, 2020a, p. 101) da vida na terra e, ao
imaginarmos outro mundo, é sempre um “outro mundo capitalista consertado”, “um
mundo velho e canalha fantasiado de novo” (Krenak, 2020a, p. 68), ou seja,
encaramos algo que foi construido como uma verdade, como a unica maneira de se
estar aqui na Terra.

O nosso apego a uma ideia fixa de paisagem da Terra e de humanidade é a

marca mais profunda do Antropoceno. Essa configuracdo mental € mais do
gue uma ideologia, € uma construcdo do imaginario coletivo — véarias

2Sobre a origem do termo, Moore diz o seguinte: “Como mencionei, ouvi o termo pela primeira vez
de Andreas Malm, em 2009. O economista radical David Ruccio parece ter sido o primeiro a
divulgar o conceito em seu blog, em 2011 (Ruccio, 2011). Por volta de 2012, Haraway comegou a
usar o conceito em suas palestras (Haraway, 2015). Nesse mesmo ano, eu e Tony Weis
discutiamos o conceito em relagdo ao que se tornaria sua obra The Ecological Hoofprint [A pegada
ecoldgica] (2013), verdadeira divisora de aguas acerca do complexo industrial da producédo de
carne. Minha concepcdo do Capitaloceno tomou forma nos primeiros meses de 2013, enquanto
aumentava minha infelicidade com o argumento do Antropoceno” (Moore, 2022, p. 20).
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geracbes se sucedendo, camadas de desejos, projecOes, visdes, periodos
inteiros de ciclos de vida dos nossos ancestrais que herdamos e fomos
burilando, retocando, até chegar a imagem com a qual nos sentimos
identificados (Krenak, 2019, p. 29).

Talvez, no lugar de se temer o fim do mundo, precisamos desenvolver a
capacidade de imaginar e conceber o fim do mundo tal como o conhecemos. Talvez,
seja preciso abrir médo dessas ideias fixas, arraigadas em nosso ser — que, apesar
de parecerem, ndo sdo substanciais, e sim resultados de longas e rigidas
construcdes —, rumo a superacado da modernidade.

Yuk Hui (2020, p. 85) aponta que “ao substancializar o humano como um
universal que transcende todas as particularidades da cultura e da natureza, nos
vemos diante de um humanismo que equivale ao niilismo”, ou seja, que nega a
propria vida e toda a sua complexidade. Trata-se de um impasse do qual precisamos
sair e, para tanto, é preciso rejeitar essa noc¢ao ilusoria e unificadora de humanidade
gue nos foi apresentada.

Tal nocdo de humanidade estaria ligada a um processo de modernizacéo que
objetiva a sincronizacdo do mundo. Sobre isso, complementa: “a modernizacéo
como globalizagdo € um processo de sincronizagdo que faz com que diferentes
tempos histéricos convirjam em um Unico eixo de tempo global e prioriza tipos
especificos de conhecimento como forca produtiva principal” (Hui, 2020, p. 17), isto
€, diferentes histérias e culturas de diversas partes do mundo séo sincronizadas em
uma unica Histéria e em uma uUnica maneira de se estar no mundo, que é a da
modernidade ocidental-europeia. Além disso, ao se tratar de um tempo organizado
linearmente, a crise e 0 apocalipse passam a ser apresentados como o “futuro
inevitavel da humanidade” (Hui, 2020, p. 39).

Diante deste contexto de “derretimento do mundo”, Hui (2020, p. 72) alega
gue um pensamento historico-mundial capaz de fragmentar o mundo, ao invés de
universaliza-lo, precisa emergir. Segundo a perspectiva do autor, a “fragmentacéao”
permitira “[...] o desdobramento da diversidade do pensamento filosoéfico, estético e
tecnolégico” (Hui, 2020, p. 130), desprendendo-nos “da convergéncia e da
sincronizag&o impostas pela tecnologia moderna” (Hui, 2020, p. 132).

Se foram as tecnologias modernas que possibilitaram a sincronizagéo e a
universalizacdo do mundo, a tecnologia precisa ser um tema central na busca por

fragmentacao e superagao da modernidade:
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[...] precisamos desenvolver com urgéncia uma tecnodiversidade como
orientacdo para o futuro, como politica de decoloniza¢cdo. Seria, a0 mesmo
tempo, uma reconstrucdo das histérias da cosmotécnica que foram
eclipsadas pela busca por uma histéria universal da tecnologia (e também
por uma histéria universal da espécie humana) e um chamado a
experimentacdo nas artes e nas tecnologias para o futuro. Mas, para que
esses experimentos sejam possiveis, precisaremos de disciplinas e
instituicbes dedicadas ao estudo da arte, da tecnologia e da filosofia que
hoje ainda ndo temos — e € precisamente por causa dessa auséncia que,
juntos, devemos ousar pensar e agir (Hui, 2020, p. 187).

Assim como a ideia de humanidade, a tecnologia também é encarada como
algo universal e homogéneo. Ao se pensar em “tecnologia”, pensa-se, ha maioria
das vezes, nas tecnologias modernas. A partir do desenvolvimento dos conceitos de
“tecnodiversidade” e “cosmotécnicas”, Hui nos convida a formulagédo de “[...] uma
nova agenda e uma nova imaginacgao tecnoldgicas que possibilitem novas formas de
vida social, politica e estética e novas relacbes com ndo-humanos, a Terra e o
cosmos” (Hui, 2020, p. 95). Tais conceitos conduzem reflexbes essenciais nesta
pesquisa, pois convidam a se pensar a tecnologia de uma outra maneira, abrindo
margem para que formas tecnoldgicas que desviem do padrdo moderno sejam
consideradas e que, dessa forma, seja possivel esbocar também um desvio do eixo
de tempo global imposto pela modernidade. Partindo de tais conceitos,
desenvolveremos, no subcapitulo a seguir, uma reflexdo em torno do corpo e da arte
enquanto tecnologias de transformacdo da nossa relacdo com o planeta e com o

outro.
1.2 Dancar e criar enquanto cosmotécnicas

Yuk Hui (2020, p. 17-18) afirma que “a maneira como vemos a tecnologia
enquanto forca exclusivamente produtiva e mecanismo capitalista voltado ao
aumento da mais-valia nos impede de enxergar seu potencial decolonizador’. Sua
proposta de tecnodiversidade vem na contracorrente de uma histéria tecnoldgica
universal, negando a ideia da tecnologia enquanto algo absoluto, homogéneo e
meramente instrumental e afirmando a existéncia de uma multiplicidade de
cosmotécnicas.

“Cosmotécnica” diz respeito a “unificacdo do cosmos e da moral por meio das
atividades técnicas” (Hui, 2020, p. 39), trata-se de um projeto de decolonizacdo a
partir da tecnologia que nos convida a rearticular o conceito de técnica baseado na

diversidade de cosmovisfes, culturas e localidades. De certa forma, pensar em
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cosmotécnicas é pensar na tecnologia como parte constituinte do cosmos e da
natureza, e ndo como algo utilizado para controla-los. Nesse sentido, podemos
considerar enquanto cosmotécnica saberes e fazeres que possibilitam a reunificagao
ontolégica do homem, técnica e natureza, anteriormente separados pela
modernidade. Nesta pesquisa, convidamos a uma reflexdo do lugar do corpo e da
arte nesta equacao.
No projeto moderno, tecnologia e ciéncia andam de maos dadas e constituem
a base de uma racionalidade cuja ambicdo de colocar tudo em termos exatos,
objetivos e supostamente neutros, acabou por provocar o “desencantamento da
natureza”, culminando em uma desvaloriza¢do de tudo que se relaciona com 0 néo
racional. Nesse contexto, a ciéncia, distanciada do saber sensivel, se consolida de
forma que nado é considerada como apenas mais uma — dentre tantas outras — forma
de conhecimento do mundo, ela acaba por se apresentar, ela prépria, como o
proprio mundo. Mundo este que € decodificado e grafado através de textos e
equacdes. O Comité invisivel (2016), coletivo anénimo de pensadores sediado na
Franca, defende que tal movimento causa uma “crise da presenca” e, no contexto do
dito Antropoceno, relaciona 0 esgotamento dos recursos naturais com o
esgotamento dos “recursos subjetivos”:
O que h& de mais notavel é que o desastre produzido pela sua propria
relacdo desastrosa com o mundo é sempre tratado da mesma maneira
desastrosa. Ele [o Homem] calcula a velocidade a que desaparecem os
calotes polares. Ele mede o exterminio das formas de vida ndo humanas.
Sobre as alteracdes climaticas, ele ndo fala a partir da sua experiéncia
sensivel — tal passaro que ja ndo volta na mesma altura do ano, tal inseto
do qual ja ndo se ouvem as estridula¢des, tal planta que ja néo floresce ao

mesmo tempo que aqueloutra. Ele fala com numeros, com médias,
cientificamente (Comité, 2016, p. 25, grifo do autor).

Segundo o pesquisador Jodo Francisco Duarte Junior, (2000, p. 45), “[...] a
maior confiabilidade na descricdo quantitativa do mundo em detrimento da
gualitativa” € um dos alicerces constitutivos da modernidade, viabilizada por
transformacdes em diversos campos do conhecimento. Isso fez com que houvesse
“uma migracao da atencdo humana dos sentidos e sensacdes — isto €, do corpo —,
para o cérebro”. Um dos importantes contribuidores para a constituicdo dessa logica
€ René Descartes, considerado o pai da filosofia moderna. Sua dicotomia cartesiana
propde uma separacdo entre corpo (matéria) e mente (razdo). Nesta relacdo, a

mente ocupa um lugar de superioridade, sendo o corpo apenas uma estrutura fisica,
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uma espécie de carcaca. A partir dessa otica “[...] os sentidos corporais passaram a
ser cada vez mais colocados sob suspeita, no sentido de ndo conseguirem produzir
um saber confiavel e digno do nome” (Duarte Junior, 2000, p. 48). Uma das
consequéncias disso é a centralidade ocupada pela palavra manuscrita ou impressa
como modo de disseminac¢do dos saberes, o0 que é discutido pela autora Leda Maria
Martins no livro Performances do tempo espiralar, ao falar da transmissdo de
saberes por povos originarios de Africa:
Se considerarmos que os africanos, em sua maioria, vinham de sociedades
gue ndo tinham a letra manuscrita ou impressa como meio primordial de
inscricdo e disseminacao de seus multiplos saberes, podemos afirmar que
toda uma pléiade de conhecimentos, dos mais concretos aos mais
abstratos, foi restituida e repassada por outras vias que ndo as figuradas
pela escritura, dentre elas as inscricbes oral e corporal, grafias performadas

pelo corpo e pela voz na dindmica do movimento. O que no corpo e na voz
se repete é também uma episteme (Martins, 2021, p. 22-23).

Muitas sdo as discussdes realizadas em torno do corpo na sociedade
ocidental e ocidentalizada no ultimo século, que refutam a maxima de Descartes e
reconhecem o corpo enquanto um sistema pensante (Greiner, 2006). Entretanto, em
termos praticos, a grande maioria das pessoas pertencentes a essas sociedades
encontram-se, ainda, corporalmente anestesiadas (Patzdorf, 2022). A construgcao do
corpo moderno, além de provocar a separagao entre corpo e mente, também separa
nossos corpos da natureza, em seu apelo antropocéntrico. Em outras
cosmopercepcdes, em que humano e natureza ndo sao vistos de forma
desassociada, o corpo se relaciona com todas as outras formas de vida e seus ciclos
se entrelagam com os ciclos da Terra, como aponta Ailton Krenak (2020a, p. 45-46):

Observamos a terra, o céu e sentimos que ndo estamos dissociados dos
outros seres. O meu povo, assim como outros parentes, tem essa tradicao
de suspender o céu. Quando ele fica muito perto da terra, h4 um tipo de
humanidade que, por suas experiéncias culturais, sente essa presséo. Ela €
sazonal, aqui nos trépicos essa proximidade se da na entrada da primavera.
Entdo é preciso dangar e cantar para suspendé-lo, para que as mudancas
referentes a saude da Terra e de todos os seres acontegcam nessa
passagem. Quando fazemos o taru andé, esse ritual, € a comunhdo com a

teia da vida que nos dé poténcia. Suspender o céu é ampliar os horizontes
de todos, ndo s6 dos humanos.

O ritual Taruandé — “Taru € o céu, Taruandé é o movimento que o céu faz de
ficar se aproximando da terra” (Krenak, 2020b, p. 165) — é uma memdria ancestral.
Considerando as reflexdes de Yuk Hui, podemos compreendé-lo enquanto uma

cosmotécnica: canta-se e danca-se para afastar o céu e liberar os humanos da
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sensacéo de achatamento. A companhia de danca Lia Rodrigues — em um contexto
outro, parte de uma sociedade ocidentalizada, utilizando a danca, a principio,
enquanto proposta cénica —, também danca para afastar o céu. Inspirada nos livros
A queda do céu: palavras de um xama Yanomami (Kopenawa; Albert, 2015) e Ha
mundo por vir?: ensaio sobre os medos e os fins (Danowski; Viveiros de Castro,
2014), Lia Rodrigues criou, com sua companhia, o espetaculo Para que o céu nao
caia (2016):
Diante de tantas catastrofes e barbaries que todos os dias nos assombram
e emudecem, neste contexto de drasticas mudancas climaticas que
escurecem o futuro, o que nos resta a fazer? Como imaginar formas de
continuar e agir? O que cada um de nds pode fazer para, a seu modo,
segurar o céu? Nao ha tempo a perder antes que tudo desabe. O céu ja
esta caindo e aqui estamos nos a viver sob ele. Vamos juntar nossas forcas
mais intimas para manter este céu. Cada um a sua maneira. Na Maré noés
dancamos no ritmo de maquinas e carros, helicopteros, sirenes, nés
dancamos sob um calor escaldante, nos dancamos com chuva e
tempestade, nés dangcamos como uma oferenda e como um tributo, para
ndo desaparecer, para durar e para apodrecer, para mover o ar e para se
expandir, para sonhar e para visitar lugares sombrios, para virar vagalume,
para sermos fracos e para resistir. NGs dancamos para encontrar um jeito
de sobreviver neste mundo virado de cabeca para baixo. Dancar para

segurar o céu. E o que podemos fazer (Para, 2022, ndo paginado, grifo
Nnosso).

Os dancarinos da Cia. Lia Rodrigues movem-se para (continuarem a) suportar
0 mundo, para seguirem vivos e presentes, expressando a poténcia do dancar
enquanto forca propulsora de uma recontextualizacdo de nossa relacdo com o
mundo. A danca, enquanto pratica individual e coletiva, nos oferece um caminho de
reconexao com 0 COorpo e com a presenca, entdo anestesiados pelos principios da
modernidade e do capital. Nesse sentido, a danca é capaz de unificar o cosmos e a
moral, sendo, portanto, uma cosmotécnica que mobiliza outras formas de
conhecimento e pensamento — 0s que provém do corpo.

Retomando a ideia da crise enquanto queda, € possivel nos orientarmos por
aquilo que o espetaculo evoca: ja estamos caindo e, por hora, cair é o futuro
possivel. Mas como vamos cair? Que percursos tracaremos para essa queda? Estar
em movimento implica refletir as qualidades que queremos para 0 movimento. A
este respeito, cabe a colocagéo de Maria Cristina Franco Ferraz (2013, p. 225-226):

[...] os modos de vida requeridos nas sociedades liberais avancadas
produzem frequentemente a sensacdo de se estar sempre — e cada vez
mais — em um transito ininterrupto, atordoante. Sempre em “movimento”.

Mas qual é a qualidade deste movimento? Que corpo estamos nos
tornando? Que espacgos vamos simultaneamente criando?
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Ao discorrer sobre a ideia de aceleracionismo tecnolégico, Yuk Hui propde, no
lugar de simplesmente recusar a aceleracdo, pensa-la como uma grandeza
vetorial®®, capaz de mudar a direcdo do movimento e provocar um “desvio radical”.
Ao considerarmos outra forma de aceleracdo, sera possivel dar a tecnologia um
outro referencial e, assim, “[...] poderemos também imaginar uma bifurcacdo do
futuro, que, em vez de se mover em diregcdo ao apocalipse, se multiplica e dele se
afasta” (Hui, 2020, p. 88).

Se apropriando do termo de Hui, propus, em artigo escrito juntamente com
Ana Oliveira Rovati, a ideia do fazer artistico enquanto caminho para a polifurcacao
do futuro. No texto, discorremos sobre a capacidade do fazer artistico de contribuir
para a desuniversalizacdo, ao passo que imagina mundos dentro do mundo e
propde enredos e pontos de vista multiplos, sendo, no contexto do Antropoceno, um
exercicio de resisténcia e acao (Rovati; Villaron, 2023). Tal pensamento pode ser
complementado com o de Marina Guzzo e Renzo Taddei (2019, p. 84):

[...] a arte tem o papel de testemunhar e coconstruir os sentidos da vida no
presente. Ela é entendida, ao mesmo tempo, como um modo e um espacgo
de reflexdo sobre as condicdes e as necessidades coletivas, mesmo
quando ndo se propde a isso de maneira especifica. Por ser uma
manifestacdo complexa (semiotica, material, biodtica), ela agencia redes de

materialidades e sociabilidades, e constréi maneiras singulares de narrar,
posicionar-se, recortar e constituir a realidade.

Se a crise que enfrentamos é de futuro, e se temos dificuldade de enxerga-lo,

a arte se apresenta como um caminho imaginativo e criador, que pode nos dar a

vé-lo. Futuros, inclusive, no plural. Entretanto, € preciso haver uma reaproximacao

entre arte e vida, deixando de vé-las como coisas distintas. Esse seria “[...] 0

elemento potencializador para a elaboracdo conceitual e material do papel da arte

no Antropoceno” (Guzzo; Taddei, 2019, p. 76). E preciso que a arte se reintegre

como parte do viver, em alianca com natureza e homem. Em relagéo a isso, Krenak
(2020b, p.167) nos provoca:

Eu acredito que vocés ja leram ou ouviram alguém falando isso, que a arte

€ 0 que sobra, é 0 excesso, é produzida por uma sociedade que ja resolveu

os seus problemas basicos, ja tem comida, abrigo, 0 necessario para viver.

Essa mentalidade é a linha que separa os ritos do terreiro e o palco, que

possibilita imaginar que tem um lugar para dancar e outro lugar para vocé

ficar prestando continéncia. Imagine se os milhares de pessoas que se
encaixam dentro de um metrd, trem ou Onibus inventassem de dancar |a

3Grandezas vetoriais se diferem de grandezas escalares, pois além de possuirem maédulo (valor
numeérico que representa a medida), possuem também direcdo e sentido.
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dentro, de todas as maneiras, de cabeca para baixo, atravessando, se
pendurando naqueles apoios para nos segurarmos? O gque aconteceria se
isso fosse experimentado?

O que aconteceria se a arte fosse amplamente incorporada ao cotidiano? De
gue forma isso poderia reconfigurar a nossa relacdo com a natureza e com o0 outro?
Sao perguntas que, por hora, seguem sem resposta, mas que evocam a arte
enquanto poténcia reformuladora de presentes e construtora de futuros.

Nesta pesquisa, para além de atuar enquanto agenciadora simbdlica para se
discutir questdes politicas e filosoficas importantes, a queda tem forca ao ser
abordada sob a perspectiva da arte e da criacdo. Desse modo, ela passa de
fatalidade a possibilidade. A queda enquanto caminho. A queda enquanto acéo. Se
estamos inevitavelmente caindo, a arte pode mostrar outras formas de fazé-lo. E o

gue discutiremos no texto que se segue.
1.3 A queda enquanto acao

Se buscarmos a etimologia da palavra “crise”, encontraremos o latim crisis,
gue sugere um momento de mudanca subita, e o grego krisis, que diz respeito a
uma acdo ou faculdade de distinguir, a uma decisdo. Tomando a palavra deciséo,
em um livre exercicio poético, pode-se pensar a crise como geradora tanto da
capacidade de escolher, quanto da de romper com a cisao, reverter a cisdo gerada
pela modernidade (de-cisdo). Nesse sentido, ao considerarmos a queda enquanto
crise e a crise enquanto queda, podemos encara-la ndo sé6 como um abismo
vertiginoso, mas também como uma ruptura, como a propria reorganizacao
necessaria para cair sem se esfolar no chdo. E possivel aproveitar a queda para
gerar um impulso para outro movimento, escolhendo desviar dessa logica
universalizante, desvencilhar-se desse eixo de tempo global.

Krenak, ao refletir como lidar com a queda, sugere que ndo tentemos
elimina-la, mas que inventemos “milhares de paraquedas coloridos, divertidos,
inclusive prazerosos” (Krenak, 2019, p. 63):

Por que nos causa desconforto a sensacdo de estar caindo? A gente ndo
fez outra coisa nos ultimos tempos sendo despencar. Cair, cair, cair. Entdo
por que estamos grilados agora com a queda? Vamos aproveitar toda a
nossa capacidade critica e criativa para construir paraquedas coloridos.
Vamos pensar no espaco ndo como um lugar confinado, mas como o

cosmos onde a gente pode despencar em paraquedas coloridos (Krenak,
2019, p. 14-15).
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De maneira geral, cair nos remete a desestabilizacdo, desequilibrio e perda.
Perda de referenciais, perda de apoios, perda de poder. E talvez cair implique
mesmo em perda. Nesta pesquisa, tentamos imaginar a perda como uma agao que
va para além de algo puramente ruim, desfavoravel ou prejudicial. Nao a fim de se
aproximar de um otimismo ingénuo, mas sim de permitir vislumbrar a recuperacao
de nossa capacidade de acao. Imaginar a perda enquanto resultado de uma decisao
e a queda enquanto uma possibilidade. Possibilidade de desestabilizar o sistema, de
abrir méo da posicéo estavel do equilibrio, de abandonar os referenciais, 0os apoios e
0 poder.

Pensemos a queda ndo s6 enquanto uma acao guiada pelo movimento, mas
uma acao-atitude frente a um mundo em crise. Se estamos sujeitos a cair devido a
forca da gravidade, talvez seja mais proveitoso abraca-la. Que sensacfes podemos
experimentar ao sair do nosso eixo verticalizado? Ao abandonar o0 nosso peso? O
gue isso nos da em termos de experiéncia sensivel do nosso corpo? E do mundo?

A gravidade, enquanto forca universal, é capaz de unir a experiéncia de todos
0os elementos do cosmos. Trés séculos apds a formulacdo da Lei da Gravitacdo
Universal por Isaac Newton, ela é atualizada por Albert Einstein através da Teoria da
Relatividade Geral, que endossa ainda mais o seu carater universal. Einstein diz que
a gravidade esta relacionada com a deformacdo do espacgo-tempo, da matéria que
constitui todo o universo. Quando caimos, sentimos a curvatura do espaco-tempo.
Cair, portanto, é perceber o universo (Van Calmthout, 2005). Nesse sentido, a queda
pode ser encarada como uma espécie de mediadora de nossa presenga no mundo.
Quando caimos, ndo ha como ignorar, cada minima parte de nosso corpo se
mobiliza em lembrar: eu estou aqui.

Assim como a gravidade foi assunto de experimentacédo para diversos fisicos
na historia da ciéncia, muitos artistas também mobilizaram tal tema, através de suas
linguagens particulares. Considerando o poder de mobilizagdo contido no corpo,
levantado no subcapitulo anterior, este subcapitulo se concentrara na perspectiva da
danca e da performance, discutindo obras de artistas que as elegem enquanto
linguagem para se explorar o tema da gravidade.

No que diz respeito a danga cénica-ocidental, a queda € um tema divisor de
aguas, e marca o surgimento da danca contemporénea. Na danca classica, cair é
uma falha, mas na danca contemporanea 0s corpos caem a todo momento.

Segundo Laurence Louppe (2012), o que caracteriza a poética da danca
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contemporanea (por “danca contemporanea”, a autora contempla artistas modernos
e contemporaneos), mesmo em meio a divergéncias estéticas e estilisticas, é a
existéncia de valores comuns, sendo a importancia da gravidade enquanto impulso
gerador de movimento uma delas. Para dancar, € preciso aprender a cair:
Uma das grandes descobertas da danga contemporénea é a importancia do
peso, ndo somente 0 peso como fator de movimento, de uma perspectiva
biomecanica, mas como desafio poético primordial. Em primeiro lugar,
através da aceitacdo do peso: “Uma das maiores descobertas da danca
moderna”, recorda Cunningham, “é a utilizacdo da gravidade do corpo a
partir do seu peso, isto é, ao contrario de negar (e, por isso, afirmando) a
gravidade na sua ascensdo, 0 corpo obedece a gravidade deixando-se
conduzir para o ch&o.” Aceitar o peso e trabalhar com ele como se trabalha

uma matéria viva e produtiva tém constituido o principio fundador da
modernidade da danga (Louppe, 2012, p. 105, grifo nosso).

Rudolf Laban (1879-1958), importante tedrico e coredgrafo atuante na Europa
no seculo XX, desenvolveu, a partir dos anos 1920, um detalhado estudo do
movimento através do qual ele identificou os quatro fatores que o constituem: peso,
espaco, tempo e fluéncia (Laban, 1978). Louppe aponta que o0 peso € 0 mais
importante dos fatores, pois ele é, ao mesmo tempo, emissor e receptor do
movimento, é a partir da transferéncia do peso que o movimento se da. Sobre isso,
Alice Poppe completa:

O fato de Laban pressupor que 0 corpo estd constantemente em
movimento, e ndo estatico, agencia 0 pensamento ao movimento. O corpo
pesa porque resiste, e resiste porque esta em movimento. [...] Gra¢as ao
peso, o bailarino é capaz de experimentar as inUmeras possibilidades do
gesto, no que concerne a direcbes espaciais e temporalidades e cabe a ele

optar pela forma como vai resistir ou ndo a gravidade (Poppe, 2018, p.
77-78).

O peso €, entdo, reconhecido como parte constituinte da expressividade do
gesto, e sera um fator importante para toda uma geracdo de artistas da danca
atuantes na primeira metade do século XX, onde podemos destacar o trabalho de
Isadora Duncan (1877-1927), Martha Graham (1894-1991) e Doris Humphrey
(1895-1958), precursoras da dangca moderna. Esta ultima também desenvolveu sua
propria teoria do movimento, em que traz as noc¢des de queda e recuperacao (fall
and recovery), que sao, segundo ela, o cerne do movimento, e atuam na tecitura do
arco da vida:

Toda a existéncia flutua entre resistir e ceder a gravidade. [...] Sdo dois os

pontos estaticos na vida fisica: o corpo parado, no qual os milhares de
ajustes para manté-lo de pé s&o imperceptiveis, e a horizontalidade, o
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ultimo repouso. A vida e a danca acontecem entre esses dois pontos e,
assim, formam o arco entre duas mortes. Esse tempo de vida é composto
por milhares de quedas e recuperacfes — todas altamente especializadas e
exageradas na danca — que resultam em énfases de todas as qualidades e
temporalidades (Humphrey, 1987, p. 106, traducédo propria®®).

O espetaculo Normal (2019), da companhia suica Alias, dirigida pelo
coreografo Guilherme Botelho, € todo baseado em quedas e recuperacdes. Os
bailarinos caem e se levantam, incessantemente, durante cerca de uma hora. A
sinopse traz a seguinte frase: “Cair sete vezes, levantar-se oito’, assim funciona o
mundo, onde, perpetuamente, tudo desmorona antes de renascer transformado”
(Normal, s.d., ndo paginado, traducdo propria®®).

Nesse trabalho, a queda nédo é o fim, ela ndo para 0 movimento, mas, pelo
contrario, o impulsiona, criando um fluxo que se prolonga durante toda a extensao
da obra. Além do vigor estético, o espetaculo demonstra o potencial poético da
gueda, e nos possibilita imagind-la como um caminho, um percurso no
espaco-tempo que pode ser desfrutado, saboreado e vivenciado em sua plenitude. E
possivel, ainda, ver na pratica o que Laban indica sobre a caracteristica inesgotavel
do movimento, discorrida por José Gil em seu livro Movimento Total: o corpo e a
danca:

A queda, a quebra do movimento que induzird outros movimentos pertence
ja ao seu comego. Cada gesto prolonga-se para além de si préprio, numa

continuidade tecida pelo ritmo da danca. Eis o que parece decisivo: 0 gesto
dancado abre no espaco a dimenséo do infinito (Gil, 2009, p. 14).

“No original: “All life fluctuates between the resistance to and the yielding to gravity. [...] There are two
still points in the physical life: the motionless body, in which the thousand adjustments for keeping it
erect are invisible, and the horizontal, the last stillness. Life and dance exist between these two
points and therefore form the arc between two deaths. This lifetime span is filled with thousands of
falls and recoveries - all highly specialized and exaggerated in the dance - which result in accents of
all qualities and timings”.

5No original: “«< Tomber sept fois, se relever huit >, ainsi va le monde ou perpétuellement, tout
s'effondre avant de renaitre transformé”. A primeira frase (entre aspas) se trata de um provérbio
japonés.
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Figuras 8 e 9 - Registro fotografico do espetaculo Normal, da Cia. Alias

Fonte: Gregory Batardon, 2018. Disponivel em: <https://gregorybatardon.com/gallery/alias-normal/>.



https://gregorybatardon.com/gallery/alias-normal/
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Esse espetaculo, que tive a oportunidade de assistir em setembro de 2019 na
Bienal SESC de Danca, em Campinas, foi uma grande inspiracao para as criagdes
coreograficas da video-danca-instalacdo Projecdes para quedas, nas quais
exploramos o peso do corpo para criar sequéncias de quedas e recuperacdes. As
coreografias que criamos, mesmo que curtas, visavam atingir um fluxo que
apontasse para essa “dimenséao do infinito” descrita por Gil.

Outro artista que utilizara o peso do corpo como um fator de grande
importancia para a criacdo em danca € Steve Paxton (1939-2024), que desenvolve,
na segunda metade do século XX, a pratica do Contato Improvisacdo (Cl), em
colaboracdo com um grupo de dancarinos. Tal pratica propde uma forma de
experienciar o movimento através do contato tatil com o outro, como explica Gil:

Todo o0 movimento se origina no peso e no equilibrio dos corpos ou antes no
desequilibrio iminente das posicdes: o0 movimento de um bailarino cria essa
pergunta a qual o corpo do outro dard uma resposta segundo a inclinagédo
do peso e da energia que Ihe convier melhor. A energia deve deslizar, o
movimento fluir o mais facilmente possivel, e o bailarino escolherd muitas

vezes a inclinacdo que lhe parecera satisfazer tais requisitos (Gil, 2009, p.
136).

Na ocasidao da exposicdo Gestes du Contact Improvisation, no Museu da
Danca, em Rennes, na Franca, sao elencados e descritos o0s sete gestos do Contato

Improvisacao, sendo a queda um deles:

Por forca de pesar, caimos. Cai-se ainda mais no Contato Improvisagéo,
pois ndo se contenta em pesar ao longo da direcéo vertical da gravidade:
pesa-se em direcdo ao parceiro; pesa-se a dois, a trés. E entdo abre-se o
espaco para a queda. [...] Os participantes se empenham [...] em abracar o
prazer da desorientacdo como uma oportunidade: a de ultrapassar a
monotonia das orientacdes perpendiculares, de nossas estradas bem
tracadas, de nossas cadeiras bem parafusadas, de nossas cidades bem
demarcadas (Musée, 2018, p. 17, traduc&o prdpria®).

No video A queda depois de Newton, Steve Paxton discorre sobre o Contato
Improvisacdo a partir de arquivo audiovisual que acompanha onze anos de

pesquisa, centrando-se na dancarina Nancy Stark Smith (1952-2020), figura

*No original: “A force de peser, on tombe. On tombe d’autant plus en Contact Improvisation qu’on ne
se contente pas de peser le long de la verticale gravitaire : on pése en direction du partenaire ; on
pése a deux, a trois. Et par la on ouvre I'espace de la chute. [...] Les contacteurs s’efforcent [...]
d’embrasser les joies de la désorientation comme une chance : celle de dépasser la monotonie des
reperes orthonormés de nos routes bien tracées, de nos chaises bien vissées, de nos villes bien
quadrillées".
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igualmente importante para o desenvolvimento da pratica. Sobre a preparacédo do
corpo para cair, ele diz:
O suporte necessério das partes reflexas inconscientes do cérebro é mais
presente guando a mente consciente ndo estd com medo. A calma do estar
em pé se estende para a queda. Ha perigos. Um deles é pensar
antecipadamente. O que o corpo pode fazer para sobreviver € muito mais

rapido do que o pensamento. E (til re-treinar os reflexos para estender os
membros ao invés de contrai-los durante uma queda (A queda, 1987).

O que o Contato Improvisacdo desenvolve, para além de uma abordagem de
criacdo e improviso em danca, € uma metodologia de confrontagdo — com si mesmo,
com o outro e com a fisica que rege o mundo. Uma confrontacdo que convida a
ressignificacdo do corpo e das relacbes. Ao se vencer o medo, cair passa a ser um

ato de liberdade.

Figura 10 - Nancy Stark Smith et Steve Paxton em uma préatica de Contato Improvisacao.

Fonte: Bill Arnold, 1984. Disponivel em: <https://www.dancemagazine.com/nancy-stark-smith/>.

No contexto brasileiro, € importante mencionar o trabalho do grupo Cena 11,

em pesquisa continuada desde 1993 e bastante conhecido por suas quedas.


https://www.dancemagazine.com/nancy-stark-smith/
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Trata-se de um grupo Iimportante na cena contemporanea, radicado em
Florian6polis—SC e liderado por Alejandro Ahmed (1971-).

Os bailarinos caem utilizando uma técnica rigorosa, baseada sobretudo em
um “estado de disponibilidade” instaurado em seus corpos, que sdo treinados para
perceberem as possibilidades de “organizacdo muscular entre tensdo e
relaxamento”, como descrevem os dangarinos Anderson do Carmo e Jussara
Belchior (2013, ndo paginado).

Suas quedas sao consideradas por muitos um tanto radicais e se
consolidaram enquanto linguagem do grupo no espetaculo Violéncia (2000)Y, no
gual os bailarinos caem nao apenas de suas proprias alturas, mas também
montados em pernas e bracos metalicos (estilo perna de pau), do alto de cadeiras
ou até mesmo impulsionados por saltos. Apés cairem de maneira violenta,

levantam-se com uma leveza que evidencia a maleabilidade do corpo e do ser.

Figura 11 - Registro fotografico do espetaculo Violéncia, do Grupo Cena 11

Fonte: Fernando Rosa, 2000. Disponivel em: <https://www.cenall.com.br/violencia>.

Alejandro Ahmed, em conversa promovida pela Revista Carbono?, relata que
0 espetaculo foi bastante influenciado pelo teatro da crueldade de Antonin Artaud e

pelo corpo em videogames e desenhos animados. A ideia era explorar a

"Teaser disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=am4u5sIZ6Bc>.
8Transcricdo disponivel em:

<http://revistacarbono.com/artigos/07-conversacorpo-sonho-e-memaoria/>.



https://www.cena11.com.br/violencia
http://revistacarbono.com/artigos/07-conversacorpo-sonho-e-memoria/
https://www.youtube.com/watch?v=am4u5sIZ6Bc
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“violentacdo da percepcdo do outro” através do corpo que danga, resultando em
uma abordagem de corpo que nomearam de “corpo voodoo”: “o bailarino seria um
boneco vodu, as agulhas do vodu seriam 0s movimentos, e o feitico e o foco seria 0
corpo do espectador”.

Carmo e Belchior (2013, ndo paginado) explicam que o corpo voodoo é uma
“exploracdo de uma série de padrbes de comportamento que séo reconhecidos e
vividos pelo corpo de quem assiste”. Nesse sentido, as quedas objetivam atravessar
0 espectador e modificar a percepcao que ele tem de seu proprio corpo:

[...] o que da queda se apresenta como estavel ndo é sua formalidade — um
ir da vertical para a horizontal — mas sua capacidade de afetar a percepcéo
daqueles que a testemunham: do sujeito-que-assiste e tem seu corpo
atravessado pela sensacao tatli de peso contra chdo, e do
sujeito-que-danca que disponibiliza o peso de sua musculatura, ossada e
visceras a acdo da gravidade, remota e simultaneamente controlando e se

deparando com a formalidade que desta relagdo entre ter e ser corpo
emerge (Carmo; Belchior, 2013, ndo paginado).

Ao explorar os limites do corpo e da gravidade a partir de um corpo voodoo, 0
Cena 11 visa instigar o espectador as qualidades e sensacdes do mover,
lembrando-nos que temos um corpo e que este esta sujeito a tudo, inclusive a cair e
se levantar logo em seguida.

Voltemos a Steve Paxton. Anteriormente ao desenvolvimento do Contato
Improvisacao, o artista integrou o Judson Dance Theater, um grupo de vanguarda
composto por artistas de diversas areas, atuantes em Nova lorque entre 1962 e
1964, que, em um movimento de negacdo da danca moderna, experimentavam
novos procedimentos de criacdo em danca:

Trocaram o drama narrativo da danca moderna, pela simplicidade, a ponto
de se reconhecer o processo de elaboracdo e o método utilizado como fim
em si mesmo. O interesse pelo processo e ndo pelo produto final, assim
como, o uso de objetos, improvisacdes, incidentes esponténeos, tarefas e
jogos sdo métodos que aproximam a danca do cotidiano, do comum e do
movimento natural, ndo virtuoso ou técnico. Ha uma transformacéo, ou seja,

0 que re-significa 0 movimento ordinario € a sua inscricdo no contexto da
danca (Moura, 2004, p. 3).

Os artistas do Judson Dance Theater, que se autodenominavam enquanto
pdés-modernos, ensaiavam e se apresentavam regularmente na igreja conhecida
como Judson Memorial Church, de onde provém o nome do grupo. Esse movimento
foi importante no que toca a ressignificacdo da relacédo entre danca e espaco, uma

vez que seus trabalhos ndo eram exibidos apenas no teatro, mas também em
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galerias de arte, ginasios, parques, ruas, sobre prédios, muros e arvores. Isso
contribuiu, nagquele momento, para a democratizacdo da dangca e para uma
aproximagdo entre danca e cotidiano, arte e vida. As propostas dos artistas do
Judson Dance Theater acabavam por se aproximar bastante das performances e
happenings que ganhavam forca na mesma época, borrando fronteiras entre a
danca e as artes visuais.

Trisha Brown (1936-2017) foi outra artista pertencente ao Judson Dance
Theater que realizou importantes trabalhos de investigacdo da gravidade. Na peca
Lightfall (1963), realizada em conjunto com Steve Paxton e apresentada em um dos
concertos do Judson Dance Theater, um deles permanece em posicado de espera do
futebol americano — postura inclinada apoiando as méos no joelho —, servindo de
apoio para o outro (Fig. 12). Trata-se, porém, de um apoio instavel, que pode se
levantar a qualguer momento e fazer com que o outro deslize para uma queda (Fig.
13). A partir dessa premissa, eles se revezam e experimentam novos movimentos
(Lightfall, s. d.).

Figuras 12 e 13 - Registros fotogréaficos da performance Lightfall, de Trisha Brown e Steve Paxton

Fonte: Peter Moore, 1963. Disponivel em: <https://trishabrowncompany.orag/repertory/lightfall.ntml>.

ApoGs a experiéncia do Judson Dance Theater, Brown cria, em 1968, a obra
Falling Duet | (1968)*°, que consiste em um dueto onde um dangarino cai igual a
uma “arvore que foi cortada” (peso morto), enquanto o outro fica encarregado de
amparar essa queda com a superficie de seu préprio corpo. Posteriormente, eles

deveriam se levantar, trocar de papéis e repetir a acao até a exaustao (Falling, s.d.).

Registro de performance realizada em 2009 disponivel em: <https://vimeo.com/679230622>.



https://trishabrowncompany.org/repertory/lightfall.html
https://vimeo.com/679230622
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Em 1970, ela cria o Leaning Duets | (1970)?°, que consiste em cinco duplas de
pessoas que se equilibram em peso/contrapeso a um braco de distancia, criando um
grande angulo através de suas maos dadas (pedacos de cordas também foram
utilizados para aumentar a distancia entre as pessoas). Cada dupla deveria escolher
uma direcdo e caminhar, mantendo, a cada passo, a lateral dos pés em contato. No
caso de uma queda, a pessoa € puxada de volta pelo parceiro, sem que se perca a

configuracéo original dos corpos (Leaning, s.d.).

Figura 14 - registro fotografico da performance Leaning Duets I, de Trisha Brown

Fonte: Peter Moore, 1970. Disponivel em: <https://www.paulacoopergallery.com/artists/peter-moore >.

Cabe destacar, também, as Equipment Pieces propostas por Brown, que
consistiam em pecas de danca nas quais equipamentos — cordas, polias, cabos,
trilhos — eram utilizados para se explorar questdes relativas a gravidade, ao espaco
e ao ponto de vista do publico. Em Planes (1968), trés dancarinos dancam continua
e lentamente sobre uma parede perfurada, escalando-a, acompanhados de trilha
sonora e de imagens de filmagens areas projetadas sobre eles, causando uma

sensacao de auséncia de gravidade; em Man Walking Down the Side of a Building

2Registro da primeira performance disponivel em:
<https://www.instagram.com/trishabrowncompany/reel/CybcNpMsRM/>.



https://www.paulacoopergallery.com/artists/peter-moore#tab:slideshow;slide:0
https://www.instagram.com/trishabrowncompany/reel/CybcNpMsRM_/
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(1970), um homem comeca a cair lentamente do topo de um prédio até parar na
horizontal, preso por um equipamento de escalada, e entdo caminha lenta e
perpendicularmente ao prédio até chegar no chdo; em Walking on the wall (1971),
apresentado a primeira vez no Whitney Museum of American Art, seis dancarinos,
presos a cabos de seguranca, andam e correm pela parede, paralelos ao chao; em
Leaning Duets Il (1971), apresentado também no Whithey Museum, duplas
circundadas por uma corda e duas tabuas — que seguram 0S Seus pesos — se
equilibram, investigando movimentos e a proporcdo de peso que devem dar ou
receber para se manter em equilibrio; em Rummage Sale and the Floor of the Forest
(1971), roupas amarradas em cordas formam uma espécie de grade e os dancarinos
movem-se por entre as roupas suspensas, vestindo-as e retirando-as, enquanto um
bazar ocorre logo abaixo (Sommer, 1972); em Woman Walking down a Ladder
(1973), uma mulher desce as escadas do que parece ser uma caixa d'agua, de
maneira similar a Man Walking Down the Side of a Building; e em Spiral (1974)%,
trés dancarinos sobem em escadas e se amarram a cordas para descer em espiral
por trés pilares, de maneira paralela ao chao (Teicher, 2002) (imagens nos Anexos).
Nessas performances, o corpo vertical é contestado, como aponta Poppe (2018, p.
44).
Nas performances (equipment pieces) de Brown, o corpo é convocado a um
chéo revirado e, portanto, vigorado em uma outra énfase que ndo a da
verticalidade. Ali, em Trisha, a ética € outra: o corpo se mostra através de
um chéo/parede atravessado pela conformacédo de uma cidade determinada
por seus arranha-céus, que confronta toda a situacdo politico-social
americana dos anos 1970. Mais do que isso, ali revelam-se outros chéos

possiveis como forma de sugerir novas bases e novas espacialidades para
a dancga, que escapa da projecdo binaria criada entre dancarino e espaco.

Além de Trisha Brown ter contribuido em transformacfes relevantes no
campo da danca e da arte contemporanea, o que nos interessa de sua pesquisa
especifica com a gravidade € a maneira como ela busca inverter certas ldgicas,
guestionando 0 que esta posto, de forma que possibilita experimentar outras
maneiras de se estar em queda. Além disso, esses trabalhos iniciais de Brown sdo
improvisacdes que incorporam uma série de regras, criando um dispositivo a partir
do qual os dancarinos tém total liberdade criativa. Trata-se de um modelo

incorporado por nos nas exploracdes coreograficas de Projecdes para quedas, nas

ZIRegistro de uma performance realizada em 1975, em arvores, e de outra realizada em 2009, em um
museu, disponivel em: <https://www.numeridanse.tv/en/dance-videotheque/spiral >.



https://www.numeridanse.tv/en/dance-videotheque/spiral
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guais buscamos estabelecer principios operadores para as improvisacfes
realizadas.

E interessante como tais regras nao limitam o dancar, pelo contrério,
estabelecem principios que valorizam a a¢édo do presente, potencializam o trabalho
de improvisacdo dos dancarinos e borram as fronteiras entre danca e performance.
André Mesquita, curador da exposi¢cdo sobre Brown que esteve em cartaz no MASP
em 2020, afirma que as obras da artista transcenderam “[...] as fronteiras fixas da
danca e aproximaram o0 seu vocabulario das artes visuais, em especial das praticas
do minimalismo? e do conceitualismo? estadunidenses nos anos de 1960 e 1970
[...]” (Mesquita, 2020, p. 11).

No que diz respeito ao conceitualismo e a performance, o neerlandés Bas Jan
Ader (1942-1975) foi uma figura importante na exploracédo da queda a partir dessas
abordagens. Aos 19 anos, o artista emigrou sozinho para os EUA, se estabelecendo
em Los Angeles, onde frequentou o Otis Art Institute, e desapareceu em 1975, ao
realizar sua ultima obra. Grande parte do seu trabalho foi desenvolvido em filmes e
fotografias (esse tOpico bastante nos interessa e sera retomado no capitulo 2.1),
tendo realizado também algumas instalacdes.

Pode-se dizer que a maior parte de sua obra, mesmo que de forma indireta,
aborda o tema da queda. E o caso de Light vulnerable objects threatened by eight
cement bricks (1970)*, em que tijolos de cimento suspensos por cordas ameacam
cair — e por fim, caem — em oito conjuntos de objetos frageis; em I'm too sad to tell
you (1971)%, lagrimas caem dos olhos de Ader; em Nightfall (1971), uma imensa
pedra que ele tenta sustentar cai, atingindo as lampadas que iluminam a cena até o
deixar na total escuriddo; em Untitled (Tea Party) (1972)%°, uma caixa de papeldo cai,
capturando-o; em The boy who fell over Niagara Falls (1972)?", a queda esta
presente na histéria que é lida pelo artista; e em In search of the miraculous (1975),

seu trabalho final, ele cai na imensiddo do mar Atlantico, desaparecendo. No que

2ZA Arte Minimalista tem como principio a simplicidade, a objetividade e o uso de poucos elementos
para a construcdo da obra.

A Arte Conceitual se concentra mais nas ideias e conceitos do que na estética da obra de arte.

Znttps://www.meliksetianbriggs.com/exhibitions/bas-jan-ader3.

2https://youtu.be/zIEQHfIVCNGg.

%Video: https://youtu.be/mi0gejEBVQE e fotografia:
https://www.boijmans.nl/en/collection/artworks/162646/untitled-tea-party .

2Ihttps://vimeo.com/314902690.



https://docs.google.com/document/d/1g0ZUC0n_-Qj5HfBsdFnqQAIaPzQCHJPUCS5RHyTNON4/edit#h.p6ag0psmbts3
https://vimeo.com/314902690
https://youtu.be/mI0qejEBvqE
https://www.boijmans.nl/en/collection/artworks/162646/untitled-tea-party
https://youtu.be/zIEQHfIvCNg
https://www.meliksetianbriggs.com/exhibitions/bas-jan-ader3
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toca ao desenvolvimento do texto dessa pesquisa, NnOS concentraremos nas suas
performances de queda mais literais.

A série Fall, conta com diversas performances em filme 16mm e/ou fotografia,
gue escancaram a provisoriedade de nossa posicao vertical. Em Fall 1, de 1970, o
primeiro de seus filmes de queda, Ader estd sentado em uma cadeira no topo do
telhado de sua casa, em Los Angeles, de onde cai. O filme, com duragdo de 24
segundos — sendo 6 do titulo —, mostra apenas a queda. Seu corpo abandona a
cadeira, rola pelo telhado e cai em meio aos arbustos. O corpo cai, lentamente, sem
resisténcia. Nao é possivel saber o que antecedeu ou precedeu a queda.

A utilizacdo da camera lenta nos remete a exata sensacdo de quando,
acidentalmente, caimos. O rapido instante se alonga, a gravidade parece permear
cada um de nossos poros, vivenciamos a instabilidade enquanto tentamos prever o
encontro ao chédo, temendo o seu impacto. No filme, porém, Ader ndo tenta lutar

contra a gravidade, ele se doa, vivenciando plenamente esse cair.

Figuras 15, 16, 17, 18 e 19 - Fotogramas do filme Fall 1, de Bas Jan Ader

Fonte: Bas Jan Ader, 1970. Disponivel em: <https://www.dailymotion.com/video/x25¢c3sn>.

Ja em Fall 2, também de 1970, registrada em fotografia e filme, Ader esta
conduzindo uma bicicleta com um buqué de flores em uma das maos, por uma rua
paralela a um canal de Amsterda, ele entdo adentra a cal¢ada, vindo em direcdo ao

canal, e cai na agua com a sua bicicleta.


https://www.dailymotion.com/video/x25c3sn
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Figuras 20, 21 e 22 - Fotogramas do filme Fall 2, de Bas Jan Ader

Fonte: Bas Jan Ader, 1970. Disponivel em: <https://www.dailymotion.com/video/x248wp3>.

O documentério realizado por Rene Daalde sobre o artista, intitulado Here is
always somewhere else (2007), conta com diversos depoimentos. Sobre Fall 2, o
marinheiro Henk De Velde diz que a importancia dessa performance nao reside no
momento em que Ader estd pedalando, nem no momento em que ele cai na agua,
mas sim no momento em que ele se solta, na acdo de ceder (Here, 2007). E nesse
mindsculo instante que reside a sua poética: a sua escolha em nao resistir € a sua
escolha em aceitar as curvaturas do espaco-tempo e sentir a gravidade. Trata-se de

um momento que pode ser visto com precisao na fotografia Fall 2 (Fig. 23).

Figura 23 - Fall 2, de Bas Jan Ader

Fonte: Bas Jan Ader, 1970. Disponivel em:
<https://www.e-flux.com/announcements/32970/fail-better/>.



https://www.dailymotion.com/video/x248wp3
https://www.e-flux.com/announcements/32970/fail-better/

54

Em Broken fall (organic), de 1971, Ader se segura no galho de uma arvore,
localizada em um bosque de Amsterdad. Ele se balanca de forma que parece
procurar, no movimento, aliviar o seu proprio peso, seja a fim de encontrar uma
posicdo mais confortavel, seja para ocasionar a quebra do galho e sua consequente
gueda. Apds pouco mais de um minuto, o artista para de resistir, soltando suas maos

do galho e caindo diretamente no estreito riacho logo abaixo.

Figura 24 - Fotograma do filme Broken fall (organic), de Bas Jan Ader

Fonte: Bas Jan Ader, 1971. Disponivel em:
<https://www.wikiart.org/en/bas-jan-ader/broken-fall-organic-1971 >.

J4 em Broken fall (geometric), também de 1971, em Westkapelle, Ader
encontra-se de pé ao lado de um cavalete, em meio a uma estrada de pedras
cercada por plantas. Devido ao vento, as plantas se movem todas na mesma
direcdo, e o artista aparenta também balancar por essa mesma razdao.
Provavelmente, a for¢ca do vento ndo seria o suficiente para, de fato, mové-lo, mas a
partir do sentir do vento em seu corpo, ele incorpora-o, sendo, dessa maneira,

movido pelo vento. O artista joga 0 seu peso para uma das pernas, no que parece


https://www.wikiart.org/en/bas-jan-ader/broken-fall-organic-1971
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um constante e sutil exercicio de autopercepcéao, a fim de encontrar uma posicao de
equilibrio perpendicular ao cavalete. Quando seu tronco recebe mais peso do que
suas pernas, inclinando-se mais do que o resto do corpo, ele volta para a posi¢ao
inicial. Apdés um certo tempo, ele cai, esbarrando no cavalete e levando-o ao chao

junto com seu proprio corpo. Além do filme, hd uma fotografia com o mesmo nome.

Figuras 25 e 26 - Fotogramas do filme Broken fall (geometric), de Bas Jan Ader

Fonte: Bas Jan Ader, 1971. Disponivel em: <https://dailyartfair.com/artist/bas-jan-ader>.

Figura 27 - Broken fall (geometric), de Bas Jan Ader

Fonte: Bas Jan Ader, 1971. Disponivel em:

<https://www.boijmans.nl/en/collection/artworks/158455/broken-fall-geometric >.


https://dailyartfair.com/artist/bas-jan-ader
https://www.boijmans.nl/en/collection/artworks/158455/broken-fall-geometric

56

Tanto Broken fall (organic), quanto Broken fall (geometric), se diferem de suas
guedas anteriores por Ader apresentar resisténcia em cair. A prépria utilizacdo de
“broken” (quebrada, em inglés), no titulo dessas obras sugere essa diferenca. Nao
se trata mais de um corpo que cede, simplesmente, mas de um corpo que busca
experimentar outras formas de cair, seja de maneira organica, como a folha de uma
arvore, ou geométrica, como estruturas simétricas.

O documentéario sobre o artista, citado anteriormente, traz a relacdo das
fotografias produzidas no mesmo cenario de Broken fall (geometric) com o trabalho
do pintor Piet Mondrian (1872-1944), também neerlandés. Em Broken fall
(geometric; blue-yellow-red), Ader realiza uma composicdo que evoca um equilibrio
geomeétrico, com o farol da cidade de Westkapelle ao fundo (Fig. 28).

Figura 28 - Broken fall (geometric; blue-yellow-red), de Bas Jan Ader

Fonte: Bas Jan Ader, 1971. Disponivel em: <https://mdid3.gwu.edu/data/record/8290/r-1130387/>.

O farol de Westkapelle foi pintado algumas vezes por Mondrian no comeco de
sua carreira, antes de ele se voltar ao neoplasticismo e a exploracdo de pinturas

geométricas?® — quando passa a utilizar apenas linhas horizontais e verticais e as

ZPjet Mondrian é considerado um dos criadores do Neoplasticismo, que foi um movimento artistico
de vanguarda surgido na primeira metade do século XX nos Paises Baixos que contribuiu com


https://mdid3.gwu.edu/data/record/8290/r-1130387/
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cores azul, amarela e vermelha em suas composicdes, 0 que é considerado por ele
uma expressao de ordem e harmonia (Here, 2007). A referéncia ao pintor também
esta presente em On the road to a new Neo Plasticism (1971), série de quatro
fotografias em que Ader encontra-se caido em um caminho de pedras “para um novo
neoplasticismo”, conforme sugerido no titulo, e que a cada foto se adicionam
elementos que remetem as pinturas de Mondrian; e na fotografia Pitfall on the way to
a new Neo Plasticism (1971), que pode se traduzida como “Armadilha no caminho
para um novo neoplasticismo”, em que ele parece ter acabado de cair nos

elementos presentes na obra citada anteriormente.

Figura 29 - Série On the road to a new Neo Plasticism, de Bas Jan Ader

Fonte: Bas Jan Ader, 1971. Disponivel em:
<https://documentassion.tumblr.com/post/135468321609>.

mudancas significativas na arte. O grupo de artistas plasticos, arquitetos, designers e escritores
pertencentes a0 movimento realizava publicac8es na revista “De Stijl” (O Estilo, em neerlandés).


https://documentassion.tumblr.com/post/135468321609
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Figura 30 - Pitfall on the way to a new Neo Plasticism, de Bas Jan Ader

Fonte: Bas Jan Ader, 1971. Disponivel em:
<https://www.boijmans.nl/en/collection/artworks/158456/pitfall-on-the-way-to-a-new-neo-plasticism >.

Assim como Mondrian inspirou Bas Jan Ader, este também foi responséavel

por inspirar inlmeros artistas, sobretudo no que toca a exploracdo da gravidade e da


https://www.boijmans.nl/en/collection/artworks/158456/pitfall-on-the-way-to-a-new-neo-plasticism
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gueda. Na minha investigacdo pessoal do ato de cair — para além do
desenvolvimento da video-danca-instalagdo que sera descrito no terceiro capitulo —
o trabalho de Ader ressoou bastante. Na ocasido de uma disciplina sobre a
Coreologia de Laban cursada no programa de pos-graduacdo em Artes do Cena no
primeiro semestre de 2023 com a professora Juliana Moraes, me inspirei em suas
performances de queda e na obra In search of the miraculous (1975) para criar um
estudo coreogréfico, intitulado também In search of the miraculous (Figs. 31 a 33)%.

Em termos de movimento, o estudo foi estruturado nas ideias de queda,
cosmos e verticalidade, trabalhadas a partir das ac6es de esforco e movimento de
Laban — utilizei a acdo de movimento “desequilibrio”, a acdo de esforco “flutuar” e as
acOes de movimento “equilibrio” e “deslocamento”, respectivamente (a notacédo da
coreografia se encontra nos Apéndices). A ideia era buscar, através do corpo e da
relacdo com a gravidade, uma aproximacdo com o0 “miraculoso”, ancorada na
concepcao de relatividade einsteiniana, no cair como uma forma de sentir a
curvatura do espaco-tempo e 0 universo. A trilha sonora contou com trechos do livro
escrito pela mae de Ader, presentes no documentario Here is always somewhere
else, em que se reflete sobre o miraculoso, Einstein, a modernidade, a constituicao
do universo e a gravidade, acompanhado do som de um violoncelo grave.

E importante dizer que os artistas e obras trazidos nesse subcapitulo, além de
serem importantes no que concerne a exploracdo da queda e da gravidade no
campo da danca e da performance, influenciaram o meu processo de reflexdo e
criacdo em torno deste mesmo objeto. Acredito que tais trabalhos se relacionam com
os atos de decisdo/de-cisdo da crise trazidos no inicio desse subcapitulo: todos
esses artistas optaram por cair mesmo que cair fosse considerado um fracasso,
mesmo que tenhamos aprendido que cair machuca, mesmo que todos a sua volta
tenham permanecido de pé. Eles encararam o cair enquanto uma acgao consciente e
politica. Cair enquanto poténcia criadora. Cair enquanto presente e futuro. Cair para
nao esquecer que sempre € possivel mudar o rumo do movimento:

Ha momentos em que 0S corpos precisam se quebrar, se decompor, ser
despossuidos para que novos circuitos de afetos aparecam. Fixados na
integridade de nosso corpo proprio, ndo deixamos o préprio se quebrar, se

desamparar de sua forma atual para que seja as vezes recomposto de
maneira inesperada (Safatle, 2016, p. 36).

29 Registro do estudo disponivel em: <https://youtu.be/7trglb1EPz8>.



https://youtu.be/7trgIb1EPz8

Figuras 31, 32 e 33 - Fotogramas do registro do estudo coreografico In search of the miraculous

Fonte: acervo pessoal, 2023.
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2. IMAGINAR A QUEDA

Isabelle Stengers, no primeiro capitulo do seu livro No tempo das catastrofes,
discorre um pouco sobre o poder das palavras, seu instrumento de trabalho:
Trabalho com palavras, e as palavras tém poder. Elas podem enclausurar
em polémicas doutrinrias ou visar o poder de palavras de ordem [...], mas
elas podem também fazer pensar, produzir formas de comunicacdo um
tanto novas, chacoalhar alguns habitos. [...] As palavras ndo tém o poder de
responder a questdo imposta pelas ameacas globais, mdltiplas e
emaranhadas, do que chamei de “segunda histéria”, aquela na qual
embarcamos a contragosto. Mas elas podem, e é o que esse livro tenta,
contribuir para formular essa questdo de um modo que nos force a pensar

no que deve ser feito para que exista a possibilidade de um futuro que nao
seja barbaro (Stengers, 2015, p. 15-16).

Me identifico com tal colocacdo e, no processo investigativo e criativo que
desenvolvo nesta pesquisa, busco evocar o0 mesmo, pensando, porém, em termos
de imagem. As imagens sao capazes de criar mundos, de fazer enxergar o que néo
€ Obvio e trazer outros pontos de vista sobre a realidade. As imagens tém poder. E é
por essa razado que, para além de utiliza-las em minha criagdo artistica, buscando
criar experiéncias estéticas e poéticas que apontem para a “possibilidade de um
futuro que ndo seja barbaro”, me dedico a refletir sobre sua natureza e seus usos.

Desde a minha adolescéncia, crio artisticamente com a fotografia e o video.
Sao imagens técnicas, segundo Vilém Flusser (2009). Para o autor, as “imagens
técnicas” se diferenciam das “imagens tradicionais” a nivel historico e ontoldgico. As
imagens tradicionais antecedem a Historia, sdo pré-histdricas, jA as imagens
técnicas sdo pos-histéricas. Enquanto a imagem tradicional é produzida por meio da
acao direta do homem, que transforma o mundo em imagem através de um
“instrumento” (como o pincel do pintor), as imagens técnicas sdo produzidas por
meio de “aparelhos” oriundos da ciéncia, que contém, integrados a si, um programa
gue da origem as imagens (como a camera fotogréfica analdgica, que funciona a
partir das leis da oética e da quimica). A imagem € codificada a partir de certos
conceitos e posteriormente transcodificada em cenas. As imagens técnicas seriam,
portanto, textos cientificos aplicados. Nas palavras de Flusser (2009, p. 13): “as
imagens tradicionais imaginam o mundo, as imagens técnicas imaginam textos que
concebem imagens que imaginam o mundo”.

A complexidade desse processo € 0 que confere aos aparelhos a

caracteristica de “caixa preta”. ao olharmos para eles ou para a imagem resultante
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deles nao é possivel ver o processo codificador que se passa em seu interior. Nesse
contexto, Flusser chama atencdo para o0 risco de nos tornarmos apenas
“funcionarios” dos aparelhos, nos contentando com o0 que esta programado e nos
limitando em termos de liberdade e originalidade. Mas ele lembra que também é
possivel jogar contra o aparelho. Passar de funcionario a “jogador”. Desviar o
aparelho de sua fungéao programada.

Cabe ressaltar que as imagens técnicas sao tecnologias modernas. Yuk Hui,
ao desenvolver um pensamento critico sobre essas tecnologias, ressalta que nao
devemos simplesmente encara-las como malignas e recuséa-las, mas que € preciso
haver uma conscientizagcdo dos processos histéricos implicados por elas para
podermos analisa-las e repensa-las, e entdo sermos capazes de imaginar e
concretizar outros presentes e futuros. Sobre isso, Hui (2020, p. 94-95, grifo do
autor) ironiza:

Se a identificacdo do pensamento iluminista com a tecnologia moderna é
um processo irreversivel guiado pela universalidade e pela racionalidade,
entdo a unica pergunta que ainda pode ser feita é: ser ou ndo ser? Mas se
afirmarmos que multiplas cosmotécnicas existem e talvez nos permitam
transcender os limites da pura racionalidade, entdo poderemos encontrar
uma saida da modernidade sem fim e dos desastres que a acompanham.
[...] Redescobrir multiplas cosmotécnicas ndo implica recusar a inteligéncia
artificial ou o aprendizado de maquina, mas, sim, se reapropriar da

tecnologia moderna, atribuir outras posicbes as composicdes (Gestell) que
estdo no cerne da tecnologia moderna.

Atribuir outras posicbes as composi¢cdes. A meu ver, essa € justamente uma

das potencialidades da arte, a de se apropriar dos meios de seu tempo e

subverté-los, redescobrindo fertilidades e imaginando outros caminhos para o que se

esta posto. Sobre isso, cabe a reflexdo de Arlindo Machado (2002, p. 155), em
dialogo com Flusser:

Aparelhos, processos e suportes possibilitados pelas novas tecnologias

repercutem, como bem o sabemos, em nossos sistemas de vida e de

pensamento, em nossa capacidade imaginativa e nas nossas formas de

percepcdo do mundo. Cabe a arte fazer desencadear todas essas

conseqUéncias, nos seus aspectos grandes e pequenos, positivos e

negativos, tornando explicito aquilo que nas maos dos funcionarios da
producéo ficaria apenas enrustido, desapercebido ou mascarado.

Em termos de producdo no escopo das imagens técnicas, acredito que
pensar e criar imagens que produzam enredos poéticos e experiéncias estéticas

diversas, ndo hegemaonicas, ja € uma forma de subversao, visto que tais maquinas
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ndo foram, em primeiro lugar, criadas para o desenvolvimento artistico®*. Ou entéo,
se dedicar a encontrar formas de compor tais imagens para que elas transformem ou
revelem algo da propria natureza codificada do aparato, também contribui para
desviar as imagens de suas funcbes programadas. Sao caracteristicas que sempre
estiveram presentes no experimentalismo com as imagens técnicas. Entretanto, a
partir da segunda metade do século XX, com o surgimento da imagem eletrénica e a
crescente presenca das tecnologias de mediacdo no cotidiano, varios artistas
passaram a intervir na tecnologia a partir mesmo de suas entranhas — como era
sugerido por Flusser mais diretamente —, abrindo a “caixa preta” e operando no
proprio funcionamento das maquinas.

Nam June Paik (1932-2006) foi um importante expoente da arte midiatica dos
anos 1960. Segundo Christine Mello (2008), ele é considerado um dos pioneiros da
videoarte e trabalhou criticamente com o meio videografico, a partir da negacéo e do
deslocamento do seu contexto televisivo. Assim, explorou a instabilidade do meio a
fim de construir um novo tipo de imagética, baseada na abstracdo, no desvio e na
desintegracdo das formas, distanciando-se da ideia de imagem enquanto realidade
objetiva. Em sua obra Magnet TV (1965), um potente ima provoca distor¢cdes na
imagem televisiva, ao desviar os elétrons responsaveis por gera-la do seu caminho
pretendido®'. Em Participation TV (1963), a imagem ¢é distorcida através de sons
captados por um microfone, que modificam o0s circuitos eletrbnicos internos ao
televisor. Em tais obras, desenvolvidas no comeco de sua carreira, Paik explora
formas de transmutar a solidez da imagem e d& ao publico a possibilidade de acéo,
dessa maneira, coloca em cheque a passividade do mesmo perante ao aparelho
televisivo e expde que as imagens sao construcdes e sdo passiveis de remodelacéo.

Segundo Cesar Baio (2015), Paik fez parte de um grupo de artistas que, para

discutir os impactos das tecnologias de mediacdo, atuou a partir delas proprias, ao

%0Cabe aqui citar, novamente, Arlindo Machado (2010, p. 10): “Em geral, aparelhos, instrumentos e
maquinas semioticas ndo séo projetados para a producdo de arte, pelo menos ndo no sentido
secular desse termo, tal como ele se constituiu no mundo moderno a partir mais ou menos do
século XV. Maquinas semidticas sdo, na maioria dos casos, concebidas dentro de um principio de
produtividade industrial, de automatizagdo dos procedimentos para a produgédo em larga escala,
mas nunca para a producéo de objetos singulares, singelos e ‘sublimes™.

31Anteriormente ao surgimento da tecnologia digital, a imagem televisiva era eletrénica (video) e os
aparelhos televisivos operavam a partir de tubos de raios catédicos que emitiam elétrons, que, por
sua vez, eram atraidos por uma grade (anodo) localizada em frente ao monitor. Os elétrons eram
direcionados, através de bobinas magnéticas, para pontos especificos da tela e, ao entrarem em
contato com o fosforo contido em seu revestimento interno, emitiam luz em cores e intensidades
especificas, dando origem as imagens.
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passo que estas se tornavam cada vez mais onipresentes e contribuiam para a
concentracdo de poder, a padronizacdo industrial e a homogeneizacao da cultura e
do entretenimento. O que esses artistas objetivavam era desviar a tecnologia de seu
projeto industrial e suas criagbes apontam para uma mudanca na forma de se
pensar e produzir imagens.

Neste contexto, a arte também comecava a passar por um processo de
convergéncia das linguagens, em que, cada vez mais, no lugar da pureza e
estabilidade das praticas artisticas, interessavam as imbricacdes e contaminacoes.
Em 1978, é veiculada, no canal 13 da televisédo publica estadunidense, a obra Merce
by Merce by Paik (1978), compondo o programa TV Lab®. A primeira parte,
nomeada Blue Studio: Five Segments, foi desenvolvida entre 1975 e 1976 a partir de
uma colaboracdo entre o realizador Charles Atlas (1949-) e o coredgrafo Merce
Cunningham (1919-2019)*. Blue Studio consiste em uma coreografia concebida
para o espaco videogréafico e manipulada através da utilizagdo de Chroma Key azul
e efeitos de video, possibilitando que Cunningham seja transportado a diversos
lugares e se multipliqgue em multiplos corpos e dancas, acompanhado de uma
colagem sonora de John Cage (1912-1992) e Jasper Johns (1930-).

A segunda parte, Merce and Marcel, desenvolvida por Nam June Paik e
Shigeko Kubota (1937-2015), homenageia Merce Cunningham e Marcel Duchamp
(1887-1968). A partir de uma colagem multiforme, Paik e Kubota questionam os
limites formais da danca, demonstrando a diversidade do movimento e a
possibilidade de cria-lo através da composicdo videografica. Exploram também a
reversibilidade do tempo, criando um dialogo entre os artistas homenageados
através da colagem e manipulacdo de entrevistas concedidas por eles para a

televisao.

32TV LAB (Television Laboratory) foi um programa experimental veiculado no Canal 13/WNET da
televisdo publica estadunidense de 1972 a 1984, apoiado inicialmente pela Fundacdo Rockefeller e
pelo Conselho de Artes do Estado de Nova York. O programa foi criado a pedido de Nam June Paik
para possibilitar a criagdo de imagens na televisdo a partir de um equipamento que ndo era
facilmente acessivel aos artistas. O TV LAB possuia um estudio de Chroma Key, sintetizadores de
video e um TBC (Time Base Corrector) digital, constituindo um importante espaco de
experimentacdo e inovacdo para toda uma geracdo de videoartistas atuantes nos Estados Unidos.
Sobre: https://www.tv-lab.org/About-Trailer.

3Merce Cunningham foi um bailarino e coredgrafo estadunidense que contribuiu imensamente para o
desenvolvimento da danca moderna. Através de suas propostas vanguardistas e colaboragfes com
artistas de outras disciplinas, lancou um olhar expandido para a composicao coreogréfica. A partir
de 1965, com a obra Variations V, passa a explorar a relacdo entre danca, midia e tecnologia,
tornando-se uma referéncia também neste campo.



https://www.tv-lab.org/About-Trailer

Figura 34 - Fotograma de Blue Studio: Five Segments

Fonte: Charles Atlas/EAI, 1976.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=3GBxOrgMaxw>.

Figura 35 - Fotograma de Merce and Marcel

Fonte: Shigeko Kubota/EAI, 1978.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=3GBxOrgMaxw>.
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Com o surgimento do digital, esse processo de imbricacédo e contaminagao se
intensifica ainda mais, ja que tal tecnologia possibilita que todos os aparatos de
mediacado se relnam em uma mesma base técnica:

As tecnologias digitais acabaram por abarcar por completo a fotografia, o
video e, posteriormente, o cinema em uma Unica base técnica, simplificando
0s processos de cruzamentos, apropriacdes e hibridizacées. Com a base
técnica digital, passa a ser possivel toda sorte de transcricdes, efeitos,
manipulacbes e processamentos, ampliando exponencialmente as

possibilidades de transito e de contaminacdes nesse espaco entre
linguagens (Baio, 2015, p. 39, grifo do autor).

A luz das transformacdes técnicas no campo da arte — expostas acima — e da
filosofia de Viléem Flusser, Cesar Baio (2015) busca analisar a producéo artistica
criada a partir de aparatos técnicos audiovisuais, considerando a relacdo que se
estabelece com o aparato®, no que diz respeito aos modos de producéo e exibicao.
A partir de tal analise € possivel identificar que, na contemporaneidade, muitos
artistas passam a pensar a imagem de forma mais abrangente, expandindo a
dimensdo da experiéncia visual para englobar também sons, objetos, corpos e
espaco, na busca de estabelecer “outras politicas de sensibilidade e outras formas
de conhecimento” (Baio, 2015, p. 35), 0 que faz com que parte importante do
trabalho artistico seja “inventar ndo as imagens em si, mas os métodos dos quais a
imagem ira emergir” (Baio, 2015, p. 54). Assim, o autor lanca uma reflexdo em torno
dos diferentes regimes da imagem, tentando identificar propostas artisticas que
ultrapassam os campos formal e simbdlico pré-estabelecidos da imagem.

Dentre os regimes de imagem elencados por Baio em seu livro Maquinas de
imagem: arte, tecnologia e poés-virtualidade, nos interessa pensar na imagem
performativa, que, nas palavras do autor, diz respeito a “obras que passam a
entender o corpo e a presenca (da imagem e do participante) como gestos potentes
e sensiveis” (Baio, 2015, p. 27). Apesar de, em seu livro, ele abordar a discussao
acerca desse regime imageético a partir de trabalhos com sensores, que literalmente
leem o espectador através da coleta de dados, é possivel identificar esse carater

performativo em diversos tipos de imagens.

3 Aparato se refere ao que Flusser denomina “aparelho” (2009) e que, posteriormente, é desenvolvido
para além da ideia de maquina: “Ponto fundamental do método de andlise de Flusser, a concepgao
de aparato nao se refere, portanto, exclusivamente ao conceito de aparato técnico, mas se estende
a todos os modos de codificacdo de sentido que acabam por dar significado ao mundo. A partir dos
aparatos € que sao produzidos os fendmenos que formam aquilo que Flusser concebe como o
mundo codificado” (Baio, 2015, p. 51, grifo do autor).
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No trabalho 10 estudos para uma videodanca interativa, realizado pelo grupo
teia em 2019 (formado por mim, Natalia Beserra e Murilo Augusto), nos propomos a
criar uma videodanca interativa, em que o toque na tela, por parte do espectador, &
responsavel por rearticular a construcdo visual, sonora e narrativa da obra (uma
descricdo mais detalhada da obra estd presente na introducao desta dissertacdo).
Naquele momento, em que 0 uso massivo de smartphones, aliado a popularizacao
de aplicativos de videos curtos, comecava a alterar os formatos e narrativas
audiovisuais, nos interessava pensar esse corpo contaminado pela tecnologia, pela
exposicao e pela repeticdo, e criar videodancas para serem experienciadas a partir
desses dispositivos, propondo experiéncias distintas da do cinema.

Na pesquisa atual, que realizo com outras parcerias, 0 ponto de partida é a
exploracdo da relacdo entre video e danca considerando-se a materialidade do
espaco de exibicdo, desenvolvendo, assim, uma a video-danca-instalacdo. Nos
subcapitulos que seguem, traremos aspectos teoricos relativos a imagem relevantes
para as discussodes propostas pelo trabalho e que, de alguma forma, se relacionam

com as questdes que guiaram esse processo.

2.1 A performatividade da imagem

Ha algo do desejo de voar na foto de Klein. De bragcos abertos, de peito
aberto, olhando para o céu como quem acredita ser capaz de voar. Mas
ouve-se desde sempre que voar é impossivel. Desde criangas tentamos e
desde criangas descobrimos nossa impoténcia. Mesmo que nem todo
mundo saiba que talvez a Unica funcao real da arte seja exatamente esta,
nos fazer passar da impoténcia ao impossivel. Nos lembrar que o
impossivel é apenas o regime de existéncia do que n&do poderia se
apresentar no interior da situacdo em que estamos, embora néo deixe de
produzir efeitos como qualquer outra coisa existente. O impossivel é o lugar
para onde ndo cansamos de andar, mais de uma vez, quando queremos
mudar de situacdo (Safatle, 2016, p. 35-36, grifo nosso).

Saut dans le vide, de Yves Klein (1928-1962), veio a publico pela primeira vez
no domingo, dia 27 de novembro de 1960, na capa da edicdo Unica do jornal
Dimanche [Domingo], criado pelo artista na ocasido do Festival de Arte de
Vanguarda (imagem da capa em Anexos). Na imagem, Klein salta do muro de uma
casa localizada na rua Gentil Bernard, em Fontenay-aux-Roses, com o peito aberto,
cheio de coragem, mesmo que 0 que aparentemente o espera seja a dureza do

chao de asfalto.


https://docs.google.com/document/d/1g0ZUC0n_-Qj5HfBsdFnqQAIaPzQCHJPUCS5RHyTNON4/edit#h.vkiy2acwbtte
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Figura 36 - Saut dans le vide, de Yves Klein

Fonte: Yves Klein / Harry Shunk & Janos Kender, 1960. Disponivel em:
<https://www.metmuseum.org/art/collection/search/266750>.

No jornal, a imagem é acompanhada dos dizeres “Un homme dans I'espace !”
[Um homem no espaco!], “Le peintre de I'espace se jette dans le vide !” [O pintor do
espaco se joga no vazio!] (vide Anexos). Além da provavel alusdo a corrida espacial
gue se dava no contexto da Guerra Fria, Klein enfatiza o vide enquanto um espaco,
destacando-o a partir de sua presencga, e ndo de sua auséncia. A palavra vide, em

francés, € um substantivo que designa tanto o oposto de cheio (vazio), quanto o


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/266750
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espaco onde ndo ha matéria (vdcuo) — como € o caso do espaco sideral. Na
linguagem cotidiana, vide refere-se a um espago sem amparo, onde é possivel sentir
a gravidade agir livremente sob nossos corpos. Assim, com a complexidade propria
a lingua nativa de Klein, “saut dans le vide" pode ser interpretado como uma queda
livre, um salto para o infinito, um salto para o tudo e para o nada.

Essa obra de Klein é considerada por muitos uma performance. Isto posto,
seguimos para a natureza do trabalho: a fotografia tirada por Harry Shunk e Janos
Kender no dia 19 de outubro daquele mesmo ano trata-se, na realidade, de uma
montagem. Klein, de fato, saltou “dans le vide”, em queda livre, sem acessorios ou
apoios, mas, logo abaixo, sua queda era amparada por seus colegas judocas que
estendiam uma lona — Klein era um praticante assiduo do esporte. Essa parte da
imagem foi recortada e substituida por uma fotografia do mesmo local vazio, onde
apenas ha uma pessoa passando de bicicleta. Além da foto publicada no Dimanche,
h& outras fotografias do célebre salto de Klein tiradas por Shunk e Kender (Figs. 37 a
40).

Figuras 37, 38, 39 e 40 - Fotografias de Yves Klein saltando no vazio, por Shunk e Kender

Fonte: Harry Shunk & Janos Kender, 1960. Disponivel em: <https://www.moma.org/artists/3137>.


https://www.moma.org/artists/3137
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Tais fotografias, devido ao enquadramento escolhido, também mascaram o
gue ha abaixo de Klein, entretanto, fica a cargo de quem olha “completar” o que nao
estd no quadro: uma piscina, um monte de areia, um colchdo, uma multiddao ou
entdo o préprio asfalto, todas sédo possibilidades do que poderia 0 aguardar. Na
fotomontagem, entretanto, uma situacao completa é apresentada: Klein, o salto, a
coragem, o asfalto. A acdo esta posta. A imagem indica o desdobramento daquele
instante congelado. A performance acontece. E a performatividade nao reside
unicamente no salto de Klein, mas no salto produzido conjuntamente com a imagem.

Retomemos as performances de queda de Bas Jan Ader, trazidas em 1.3.
Nelas, a performance existe na imagem porque Ader elege a camera fotogréafica
enquanto mediadora de suas ac¢0es. Ele performa para a camera e as performances
existem, para o publico, através da imagem. Entretanto, suas acdes ndo dependem
dela. Sem a camera, as quedas poderiam se dar do mesmo jeito (salvo em Fall 1,
em que o artista utiliza camera lenta). A imagem, neste caso, limita-se a
reapresentar as quedas ocorridas. O ato realizado se torna o ato na imagem, a
performance na imagem. J& em Klein, a imagem tem um papel ativo na construcéo
da performance, pois altera ndo s6 a percep¢do que temos de sua acdo, mas a
propria acdo. A performance existe a partir da narrativa criada com a manipulacéo
da linguagem fotografica. A acéo, portanto, se da devido a imagem, apds a imagem,
e ndo antes dela. E a imagem que constroi a queda, e ndo a queda que constroi a
imagem, é a performance da imagem.

Podemos relacionar o trabalho de Klein com a nocao de performatividade da
imagem trazida por Cesar Baio (2015, p. 24):

Tais praticas rompem com uma postura baseada na tentativa de
representacdo da realidade em favor de outra pautada na projecdo de
vetores simbdlicos que possam tocar o mundo. A imagem é retirada de sua
condicdo de algo a ser observado e é assumida por sua capacidade de
atuar sobre o mundo que a encara. Essa passagem deixa ver uma mudanca
importante no estatuto da imagem, que passa a ndo mais responder a
definicho que a toma como a presenca de uma auséncia, tal como ela e
concebida em geral pela filosofia. Ela passa a interessar mais por sua

dimenséo de presenca, pelo que ela opera com sua atuagcdo no mundo, ou,
tal como concebeu Flusser, por seu carater de projeto e de projétil.

No contexto da imagem em movimento, as possibilidades se complexificam.
Em Slow Angle Walk (Beckett Walk) (1968), Revolving upside down (1968)* e

Disponivel em: <https://vimeopro.com/user3539702/ubuweb/video/121815659>.



https://docs.google.com/document/d/1g0ZUC0n_-Qj5HfBsdFnqQAIaPzQCHJPUCS5RHyTNON4/edit#h.qrww18cf2j9o
https://vimeopro.com/user3539702/ubuweb/video/121815659
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Pacing upside down (1969), o estadunidense Bruce Nauman (1941-2024) realiza,
para a camera, movimentos repetitivos por longos periodos de tempo — andar, girar e
passear, respectivamente. Embora sejam acdes corriqueiras, suas decisdes sobre
como orientar e enquadrar a imagem criam um efeito intrigante, complexificando as
acodes de tal modo que elas parecem desafiar a gravidade. Mediado pela imagem,
Nauman é capaz de andar por tetos e paredes. A acédo é transformada por meio de
recursos aparentemente simples, mas que despontam de uma atencdo precisa as
potencialidades do meio de criacdo. Constroi-se, assim, uma interessante relacao
entre corpo, camera e espaco. Além de explorar o espaco fisico a partir do gesto e
do movimento, o artista, ao refletir sobre o local especifico de alocacédo da camera e
da relacdo que pode se estabelecer entre ela e 0 seu corpo, explora também o
espaco do quadro, o espaco virtual, o espaco que é criado a partir da juncéo de tais

elementos.

Figura 41 - Fotograma de Revolving upside down Figura 42 - Fotograma de Pacing upside down

Fonte: Bruce Nauman, 1969. Disponivel em:
<https://www.stedelijk.nl/en/collection/14090-bruce-nauman-revolving-upside-down > e

<https://www.stedelijk.nl/en/collection/14086-bruce-nauman-pacing-upside-down >, respectivamente.

Essas obras, que parecem subverter a gravidade a partir da orientagéo
espacial, inspiraram algumas experimentacdes de corpo e camera realizadas por
nés ao pé de um barranco de terra roxa. O quadro foi composto de maneira que o
céu nao era visivel e buscou-se uma qualidade de movimento lenta e densa, em que
0s pés aparentavam uma grande aderéncia ao chdo. Ao combinarmos um espaco
sem horizonte a uma qualidade de corpo sem gravidade, pudemos criar um outro
espaco, ndo referenciado. Esse efeito péde ser ainda mais acentuado a partir da

mudanca de orientacdo do quadro no processo de edigdo. Apesar de tais gravacoes


https://www.stedelijk.nl/en/collection/14090-bruce-nauman-revolving-upside-down
https://www.stedelijk.nl/en/collection/14086-bruce-nauman-pacing-upside-down
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nao integrarem a obra final, elas motivaram a escolha de realizar parte das
gravacOes em um espaco sem horizonte (Pedreira do Garcia) e inspiraram a edicao
de certas partes da obra.

Figura 43 - Fotogramas de estudo de composi¢éo para videodanc¢a multitelas

Fonte: acervo pessoal, 2023.

Outra artista que explorou, de maneira minuciosa, a triade corpo, camera e
espaco foi a cineasta Maya Deren (1917-1961). Ucraniana naturalizada
estadunidense, destacou-se como uma figura proeminente do cinema experimental.
Além de uma eximia cineasta e montadora, Deren nutria uma relagéo pessoal com a
danca, tendo atuado por varios anos como assistente da coredgrafa e antropologa
Katherine Dunham (1909-2006), nome de destaque na cena da danca moderna e da
danca negra estadunidense.

No texto Choreography for Camera, publicado na revista Dance Magazine em
outubro de 1945, sobre o seu filme A Study in Choreography for Camera (1945),
Deren expbe que quando comecou a realizar filmes, sua principal preocupacéo
estava em emancipar a camera das tradicbes do teatro, sobretudo em termos de
tratamento espacial (Deren, 2005). O que Deren percebeu, experimentando com o
meio filmografico, foi uma maneira de utilizar a maleabilidade do espaco e tempo
filmico para criar obras que pensam o movimento do corpo e 0 movimento da
imagem de forma hibrida. Nesse filme, ela cria e explora um universo que nao é

governado pelas mesmas leis fisicas e geograficas do mundo material: nele, o
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dancarino Talley Beatty (1918-1945) pode viajar entre lugares distantes de um
instante a outro e a coreografia se estabelece num espac¢o expandido, viabilizado
pela montagem.

Deren utiliza um principio de montagem denominado “paisagem artificial” ou
“geografia criativa”, concebido em 1920 a partir de experimentos do cineasta
soviético Lev Kuleshov (1899-1870). O experimento consistiu na gravacao de
diversos planos em diferentes localidades (distantes umas das outras), a fim de
apresentar um encontro e um aperto de mao entre duas pessoas. Apesar de se
tratar de lugares diferentes, o movimento dos atores mantém uma continuidade e,
guando tais planos sdo colocados em conjunto através da montagem, cria-se a
ilusdo de um espago também continuo:

Pelo processo de juncdo dos pedacos de celuldide, criou-se um novo
espaco filmico que ndo existia na realidade. Edificios separados por uma

distancia de quildmetros foram concentrados num espaco que poderia ser
coberto pelos atores em poucos passos (Pudovkin, 1983, p. 70).

Quando Deren utiliza tal técnica, entretanto, ela a subverte: a continuidade de
acdao do movimento do bailarino vai, efetivamente, juntar espacos distintos, sem
pretender, porém, criar a ilusdo de um espaco continuo. A descontinuidade espacial
€, desta forma, reiterada, criando a ilusdo de que Talley Beatty, numa fracdo de
segundo, passa de um lugar a outro: de uma floresta a um apartamento (Figs. 44 e

45), de um apartamento ao Metropolitan Museum of Art.

Figuras 44 e 45 - Fotogramas de A Study in Choreography for Camera, de Maya Deren

Fonte: Maya Deren, 1945. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Dk4okMGIiGic>.



https://www.youtube.com/watch?v=Dk4okMGiGic
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No final do filme, Beatty salta e projeta um amplo e sublime grand-jeté*,
alargado pela linguagem cinematografica. Temos a impressdo de contemplar um
salto muito mais longo, em termos espaciais e temporais, do que ele de fato é, ou
poderia ser, em uma realidade regida pelo campo gravitacional da Terra. Para criar
tal efeito, Maya utiliza-se de quatro planos curtos semelhantes de Beatty saltando,

realizando os cortes sempre em meio a a¢ao:

O dancarino sai do chdo para um salto, e o plano é cortado enquanto seu
corpo ainda esté subindo no quadro. Isso é seguido por uma tomada Unica,
contra o0 céu, de suas pernas deslocando-se horizontalmente - o platé de
seu salto. O que é seguido por um plano em que ele descende pelo quadro,
e este, por sua vez, € seguido por um em que ele pousa no chao. Tudo isso
foi flmado em camera lenta; ndo ha a sensacdo de um movimento rapido ou
enfatico. Em vez disso, a sequéncia tem a qualidade de um lento flutuar. No
entanto, devo dizer que ela cria mais tensdo do que qualquer outra
sequéncia de meus quatro filmes, pela simples razdo de que,
cinematicamente, o salto dura muito mais do que poderia na realidade.
Durante esse tempo, o publico esta esperando que ele volte ao chdo, como
sabem que deve eventualmente acontecer. [...] Também é significativo que
essa duracao total da sequéncia tenha sido alcancada por ndo permitir que
nenhuma das tomadas Unicas satisfizesse a necessidade natural. Ou seja, 0
primeiro plano foi cortado exatamente no ponto em que o dancarino
comegou a descer, o segundo plano de forma semelhante e o terceiro foi
cortado pouco antes do pouso. No segundo e terceiro planos, a subida
também € interrompida, pois, uma vez estavel, mostra-lo subindo
novamente implicaria uma quebra entre os planos. Em outras palavras,
nenhuma acgdo Unica foi concluida e, consequentemente, a agéo
subsequente foi entendida ndo como uma acédo nova e independente, mas
como uma continuacao daquela que ainda néo foi concluida. Nesse sentido,
0 movimento ou acdo é realizado através da juncdo dos planos (Deren,
2005, p. 142, traduc&o prépria®).

Esse salto desafia a gravidade e sO existe no contexto do filme, pois é
produzido a partir da colaboracdo entre o corpo e aparatos tecnolégicos (nestes

casos, a camera 16mm e a mesa de edicdo) e emerge através da imagem.

%Trata-se de um salto do balé classico no qual o dancarino estica cada uma das pernas para
direcdes contrarias, resultando em uma abertura completa no ar.

%"No original: “The dancer takes off from the ground for a leap, and the shot is cut off while his body is
still ascending in the frame. This is followed by a single shot against the sky of his legs traveling
horizontally - the plateau of his leap. This is followed by a shot in which he moves descendingly
through the frame, and this, in turn, is followed by one in which he lands on the ground. All this was
filmed in slow motion; there is no sense of a rapid or emphatic movement. Rather, the sequence has
the quality of a slow floating. Yet, | should say that it creates more tension than any other sequence
in my four films, for the simple reason that, cinematically, the leap endures much longer than it could
in actuality. During this stretch of time the audience is waiting for the dancer to come down to earth,
as it knows he must, eventually. [...] It is also significant that this total duration of the sequence was
achieved by not permitting any of the single shots to satisfy the normal necessity. That is, the first
shot was cut off just at the point where the dancer began to descend, the second shot similarly, and
the third was cut off just before the landing. In the second and third shots the ascent is also cut off,
since, once he has leveled off, to show him rising again would have implied a fall in between shots.
In other words, no single action was completed, and, consequently, the subsequent action was
understood not as a new and independent action but as a continuation of the one which has not yet

been completed. In this sense, movement or action is carried ‘across the splice™.
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Figuras 46, 47, 48, 49, 50 e 51 - Fotogramas do salto de Talley Beatty em A Study in Choreography
for Camera, de Maya Deren

Fonte: Maya Deren, 1945. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Dk4okMGiGic>.

H& outros filmes de Deren nos quais a exploracdo da gravidade se faz
presente. Seu primeiro filme, Meshes of the Afternoon (1943), realizado em
colaboracdo com o cineasta e seu entdo parceiro Alexander Hammid (1907-2004), é
uma obra emblematica do cinema experimental. A narrativa ndo-linear, carregada de
uma atmosfera onirica, apresenta um espaco-tempo singular e maleavel, que ora se
dilata, ora se suspende. Em determinado momento do filme, ha uma cena de uma
longa queda em uma escada, em que os termos da gravidade parecem ser outros
do que os conhecidos por nods. Deren escorrega, flutua, resiste — e danca —,
enquanto cai vertiginosamente em uma escada, em uma espécie de suspensao do
espago-tempo.

Algo semelhante acontece em At Land (1944), em que, ao saltar do alto de
um conjunto de pedras em uma praia, Deren cai por entre elas em um lento
escorregar, até retornar ao chdo. Para criar o efeito de suspensdo presente nos
movimentos descritos, além do uso de camera lenta em algumas ocasides, Deren
agrupa diversos planos curtos e ligeiramente semelhantes do mesmo movimento,
realizando os cortes sempre em meio a agdo — assim como no salto de Beatty
descrito anteriormente. Deste modo, nenhuma das tomadas Unicas contém a acgao
em sua totalidade e o movimento s6 se completa, de fato, através da juncédo dos
planos, dando margem para construir qualidades Unicas, que ndo poderiam se dar

na realidade. Além disso, no primeiro exemplo, ela também combina ao movimento


https://www.youtube.com/watch?v=Dk4okMGiGic
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uma movimentacdo de camera especifica que o potencializa, aumentando a
sensacao de vertigem que se tem ao assistir a cena.

As técnicas utilizadas em seus filmes e descritas neste subcapitulo séo
amplamente incorporadas ao meu fazer. Diferentemente dos trabalhos trazidos no
subcapitulo 1.3, a acdo de cair, em Deren, ndo é apresentada em sua completude e
€ provavel que ela sequer tenha caido, de fato, durante a filmagem. A queda, mais
do que uma acdo material, é resultado de uma construcdo dada pela juncédo do
movimento do bailarino com o movimento e enquadramento da camera e com a
montagem. Corpo, camera, imagem, espaco, coreografia. A partir da tecitura de
diferentes no¢cbes composicionais, a queda existe enquanto imagem.

Nas obras trazidas até aqui, Klein, Nauman e Deren n&o estavam
interessados em simplesmente recriar a presenca cénica, mas em construir uma
presenca auténtica, atrelada a tela e ao corpo presente na imagem. Para fazé-lo,
eles recorrem a exploracdo do aparato ndo sé do ponto de vista técnico (as
possibilidades materiais oferecidas pela fotografia, pelo filme ou pelo video), mas
também do ponto de vista conceitual, fugindo da obviedade do dispositivo e de seu
programa pré-estabelecido, buscando compor outros vinculos entre corpo e imagem.
Esses trabalhos reconhecem a potencialidade do corpo e se empenham em criar
imagens que existem a partir de uma presenca prépria, € ndo enquanto mera
referéncia a objetos ausentes. Essa € uma questao crucial para o desenvolvimento
poético desta pesquisa, pois possibilita imaginar e criar outras formas de cair.

No caso especifico de Deren, € notavel como a artista concebeu 0s seus
filmes a partir do ponto de vista do hibridismo, tendo ela propria os descrito enquanto
“filme-danca”, que seria “[...] uma danca tao relacionada a camera e ao corte que
ndo pode ser ‘performada’ como uma unidade em nenhum outro lugar além desse
filme em questdo” (Deren, 2005, p. 222, traducdo prépria®). Apesar de seu fazer,
assim como o de todo artista, resultar de influéncias e entrelacamentos proprios de
um contexto politico e artistico mais abrangente — ao criarmos, criamos sempre em
didlogo —, a maneira como ela experimenta e organiza a linguagem em sua obra
inaugura um paradigma, sendo de extrema importancia para o desenvolvimento do
gue posteriormente passou a ser nomeado enquanto videodanca. No subcapitulo

gue segue discutiremos em torno de tal linguagem.

%No original: “[...] a dance so related to camera and cutting that it cannot be ‘performed’ as a unit
anywhere but in this particular film”.


https://docs.google.com/document/d/1g0ZUC0n_-Qj5HfBsdFnqQAIaPzQCHJPUCS5RHyTNON4/edit#h.qrww18cf2j9o
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2.2 Videodanca: aparato, composicao e cinestesia

O termo “videodanca’” nasceu em um contexto em que o0 surgimento do
suporte videografico remodelava a maneira de se fazer e pensar as imagens,
abrindo possibilidades para a criacdo de uma imagem “multipla, variavel, instavel,
complexa” (Machado, 2007, p. 35). Logo, o video se apresentou enquanto um meio
“de identidades multiplas, que tende a se dissolver camaleonicamente em outros
objetos ou a incorporar seus modos de constituicdo” (Machado, 2007, p. 36), e 0
termo “videodanca” passou a designar um hibrido entre video e danca.

Mesmo que hoje em dia grande parte dos trabalhos de videodanca sejam
realizados através da tecnologia digital, esse termo ainda é utilizado, sobretudo na
América Latina, para designar o produto da imbricacdo entre danca e audiovisual,
independente de sua qualidade material e formal especifica®. Ndo ha a intengéo, no
escopo dessa pesquisa, de uma discussao profunda em torno das terminologias
dessa forma artistica, mas introduzir tal nocdo é importante para frisar a natureza
hibrida da videodanca, que existe em um terreno de entrelagamentos e que pode
tomar multiplas formas.

Segundo Arlindo Machado, a hibridizacdo dos meios € um processo de
intersecdo que implica em transacdes, diadlogos, transito e provisoriedade, e culmina
também em “tensdes dos elementos hibridos convergidos, partes que se desgarram
e ndao chegam a fundir-se completamente” (Machado, 2010, p. 78). Uma qualidade
do hibrido é justamente balancar as sistematizacfes, nédo propiciando descri¢ées ou
enquadramentos precisos. No entanto, o que é certo sobre a danca mediada por
aparatos tecnoldgicos audiovisuais é que ela permite se “dancar o impossivel”:

“Dancar o impossivel” foi uma expressédo ja usada para fazer referéncia
aquilo que a tela autoriza & danga: espacos impossiveis, transitos
impossiveis entre espacgos, a matéria escapa de sua fisica, o corpo de sua
anatomia, o tempo confunde suas dimensdes e sentidos. O cinema, desde
sempre, produziu efeitos sobre a danc¢a; o video os prolonga e — no instante
em gue a imagem se torna digital — os extrema. As novas tecnologias néo

param de tensionar a danca na direcdo de uma reinvencao (Caldas, 2012,
p. 240).

%Sobre isso, Douglas Rosenberg aponta: “In this case, the term refers more to a state of mind or a
paradigm of production than to the actual materiality or formal qualities of the work in question”. Em
traducao livre: Neste caso, o termo se refere mais a um estado de espirito ou ao paradigma de
producdo do que a materialidade efetiva ou as qualidades formais do trabalho em questdo”
(Rosenberg, 2012, p. 16).
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Em The Very Eye of Night (1958), o ultimo filme de Maya Deren, um conjunto
de bailarinos dancam um balé flutuante no espaco sideral, como se fossem
constelacdes. Esse filme é, segundo Deren (2005), fruto de varios anos de
experimentacdes e da utilizacdo de técnicas criativas especificas. A primeira delas
parte da constatacdo de que, ao se gravar uma imagem em que a camera se move,
sem gue haja, no entanto, um elemento de fundo que revele que o quadro esta se
movendo, o olho tem a impressdo de que o quadro esta estavel e de que o que se
move sao as figuras no interior do quadro. Em outras palavras, 0 movimento da
camera pode produzir ou potencializar o movimento daquele ou daquilo que esta
sendo enquadrado. Para esse filme, a maior parte das imagens dos dancarinos foi
gravada de um ponto de vista alto, com a camera na mao, que gira durante as
tomadas:

Por exemplo, enquanto os dancarinos executavam os movimentos (criados
pelo coreégrafo Antony Tudor) eu fazia uma panoramica para baixo, em um
movimento diagonal curvo, da direita para a esquerda, comecava a girar a
camera quando centralizava o grupo e fazia entdo uma panoramica para a
esquerda e para cima até que eles saissem do quadro. Na tela, a imagem é
de uma constelacdo que surge no canto inferior esquerdo do quadro, gira e
sai pelo canto inferior direito. O filme inteiro consiste nesse tipo de

movimento livre de gravidade, todo ele criado pelo quadro em movimento a
partir de uma camera na mao (Deren, 2005, p. 175, tradugdo prépria“°).

Para eliminar o horizonte, Deren utilizou grandes rolos de papel que saiam
das paredes e se curvavam em direcdo ao piso, criando assim uma espécie de
fundo infinito. Além disso, foram empregados diversos refletores para iluminar toda a
area da gravacao, de forma que se eliminasse qualquer sombra que revelasse a
existéncia da superficie imovel do chdo. Uma outra camada da criacéo € o fato do
filme ser exibido, intencionalmente, em sua forma negativa, conferindo uma
gualidade estética bastante particular a obra: apesar de causar certa estranheza ao
espectador, € 0 que garante a escuriddo da noite. Finalmente, o filme é construido
inteiramente a partir de uma sobreposi¢do. As imagens dos bailarinos sao fundidas a
imagens do que parece ser um céu estrelado: “[...] a agdo da danga ao vivo é

sobreposta a uma camada de estrelas animadas (buracos perfurados em papel

“°No original: “For example, while the dancers performed the movements (designed by choreographer
Antony Tudor) | would pan down, in a curving diagonal movement, from right to left, would begin
revolving the camera when | had centered the group; and would pan left and up until | was clear of
them. On the screen, the image is of a constellation which rises in the lower left-hand corner of the
frame, revolves, and exits by the lower right-hand corner. The entire film consists of this kind of
gravity free movement, all of it created by the moving frame of a hand-held camera”.
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preto), cuja direcdo e velocidade de movimento contrastantes fazem a acdo da
danca parecer ainda mais livre da gravidade” (Deren, 2005, p. 181, tradugao
prépria*).

Deren relata, ainda, que o céu estrelado €, em si, uma tripla exposicéo,
resultado que ela obteve ap6s multiplas experimentacfes. Para dar profundidade ao
céu, ela se baseia no principio da mudanca de percepcao da velocidade dos objetos
conforme o ponto de vista do observador, captando trés tomadas com trés distancias
distintas do papel e trés tipos de movimentacbes de camera, sendo a Ultima
pensada para complementar as tomadas de danca. Assim, a queda de uma figura
através do quadro - que, na verdade, foi feita movendo a camera de um angulo alto
sobre o corpo da dancarina que estava deitada no chdo — tem impacto e impressao
de realidade adicionais ao se filmar um movimento de estrelas que sobem

rapidamente como terceira exposi¢cao para essa tomada especifica.

Figuras 52 e 53 - Fotogramas de The Very Eye of Night, de Maya Deren

Fonte: Maya Deren, 1958. Disponivel em: <https://youtu.be/zUk2V77BIwQ?si=6dClg3alCpmOFInY >.

A partir deste exemplo, demonstra-se que o paradigma de producdo da
videodanca pode ser abordado em termos de uma “arte dos aparatos”, nocao
proposta por Cesar Baio que diz respeito a praticas que adotam o0s aparatos
tecnolégicos de mediacdo como “campo de experimentacdo em busca de novos
regimes de imagem, operando através de uma especulacdo criativa incessante que
visa, sobretudo, estabelecer outras politicas de sensibilidade e outras formas de

conhecimento” (Baio, 2015, p. 35).

“INo original: “[...] the live dance action being super-imposed on a layer of animated stars (holes
punched in black paper) whose contrasting direction and speed of movement make the dance action
seem even more gravity-free”.


https://youtu.be/zUk2V77BJwQ?si=6dCIg3gICpm0FlnY
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Outro artista que contribuiu imensamente para o desenvolvimento formal da
videodanca e que tomo como referéncia é o artista belga Thierry de Mey (1956-),
gue dirigiu varios filmes entre os anos 1990 e 2010. Seu interesse pelo hibridismo e
pelo movimento em diversas inscricdes (musica, danca e cinema) culminou em uma
obra consistente e complexa. Em 21 études a danser (1999), realizada em parceria
com sua irma, a coreografa Michéle Anne de Mey (1959-), experimenta-se formas de
contar historias através da danca num contexto contemporéaneo, conforme descrito
em sua sinopse: “Vinte e uma microficcdes por quatro dancarinas da Cia. Michéle
Anne de Mey, nas quais o aspecto didatico da experimentacéo rapidamente da lugar
ao prazer de uma poética ladica: uma mistura inédita de delicada ousadia e
elegancia rigorosa™*.

Nessa obra, o corpo no espago e o0 corpo no tempo — e, portanto, a
coreografia — ganham outros contornos através da camera e da mesa de edicdo. A
videodanca se passa em um local simples, que é expandido pelas mediacfes
técnicas. Os enquadramentos e movimentos da camera reorganizam 0 espaco e
ampliam as possibilidades relacionais entre ele e os corpos, assim como entre 0s

corpos das bailarinas, abrindo, assim, a ocasido para multiplas experimentacoes.

Figuras 54, 55 e 56 - Fotogramas de 21 études a danser, de Thierry de Mey

Fonte: Thierry de Mey/Astragale asbl, 1999. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=CihvyUirmTo>.

Além do espaco fisico da gravacédo, Thierry também explora o proprio quadro
enquanto um espago, ao propor formas de se entrar e sair dele como se entra e sai
de um espaco cénico, sem pretensdes de transparéncia. O filme € uma construcéo e

o quadro um facilitador de fabulacdes.

“2Traducdo prépria do original: “Vingt et une micro fictions par quatre danseuses de la Compagnie
Michéle Anne de Mey ou trés vite I'aspect didactique de I'expérimentation céde le pas au plaisir
d'une poétique ludique : un mélange inédit de tendre insolence et de rigoureuse elégance”. Fonte:
<https://www.festival-automne.com/uploads/Publish/archive_pdf/[FAP_2001_DA_DDP.pdf>.



https://www.youtube.com/watch?v=CihvyUirmTo
https://www.festival-automne.com/uploads/Publish/archive_pdf/FAP_2001_DA_DDP.pdf
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Figura 57, 58 e 59 - Fotograma de 21 études a danser, de Thierry de Mey

Fonte: Thierry de Mey/Astragale asbl, 1999. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=CihvyUirmTo>.

A narrativa conta com uma certa alinearidade, presente através da repeticédo
das formas: frases coreograficas, composi¢c6es imagéticas, figurino e falas. O ritmo é
construido ndo apenas pela composicdo sonora, mas também pelas mudltiplas
camadas de movimento. A coreografia se da em associacdo com a montagem, que
complexifica os gestos das dancarinas, criando novos movimentos através da juncao
e ressignificacdo daqueles inicialmente propostos, tecendo, deste modo, a
dramaturgia da danca.

O quinto estudo, nomeado “Renversement”, interessa particularmente a esta
pesquisa. Em francés, tal palavra € utilizada para designar uma inversdo, uma
reviravolta ou uma queda; nesse estudo, em que a dancarina realiza uma espécie de
coreografia descendente, renversement funciona como um dispositivo disparador
para a criacdo. O espaco, inicialmente omitido por um plano fechado da dancarina,
no qual se vé apenas parte de seu corpo em frente a uma parede branca, vai
gradualmente sendo revelado pela cAmera, que se guia pela danca para construir
um plano sequéncia.

A dancarina desce de varias mesas até chegar ao chéo, deslocando-se
posteriormente na diagonal. A coreografia, composta de quedas e inversdes
vigorosas, tem um forte carater cinestético que é intensificado pelo movimento da
camera e pelos sons produzidos pela dancarina, que, captados pelos microfones
proprios a producdo audiovisual, parecem ampliados. A voz também constitui um
elemento ritmico e dramatlrgico, ao passo que uma fala*®*, que trabalha
poeticamente acerca do que é evocado pela palavra renversement, é tecida

juntamente com a coreografia.

““trahison / plutét un manque de couille / un retournement de veste / un instinct de survie / une faculté
d'adaptation / preuve de caractére / une seule ambition / une force de la nature”. Em traducéo livre:
“traicdo / antes, uma falta de coragem / uma mudanca de opinido [virar casaca] / um instinto de
sobrevivéncia / uma capacidade de adaptacao / prova de carater / uma Unica ambicdo / uma forca
da natureza”.


https://www.youtube.com/watch?v=CihvyUirmTo
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Figuras 60, 61, 62, 63, 64 e 65 - Fotogramas de 21 études a danser, de Thierry de Mey

Fonte: Thierry de Mey/Astragale asbl, 1999. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=CihvyUirmTo>.

7

A Ultima queda do plano sequéncia é construida através da juncdo de
multiplos planos — assim como o salto de Beatty em A Study in Choreography for
Camera, de Maya Deren, descrito no subcapitulo anterior. Em 21 études, porém, nédo
se pretende alongar o movimento, mas adensa-lo: os trés planos utilizados sao de
pontos de vista diferentes da queda e contam com o som do impacto também

saturado.

Figuras 66, 67, 68 e 69 - Fotogramas de 21 études a danser, de Thierry de Mey

Fonte: Thierry de Mey/Astragale asbl, 1999. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=CihvyUirmTo>.



https://www.youtube.com/watch?v=CihvyUirmTo
https://www.youtube.com/watch?v=CihvyUirmTo
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Outra obra interessante para se pensar a relacéo estabelecida com o aparato
na construcdo de videodancas é Counter Phrases (2003)*. Nela, Thierry busca
construir uma metodologia que inverta o processo bastante comum dos coredgrafos
dancarem a partir de musicas ja elaboradas. Assim, ele cria, em colaboracdo com a
coredgrafa Anne Teresa De Keersmaeker (1960-), dez proposicdes de imagens e
movimento com duragéo de seis minutos, em formato de triptico (a tela é dividida em
trés quadros lado a lado). Posteriormente, convida nove compositores (Stefan Van
Eycken, Georges Aperghis, Robin de Raaff, Luca Francesconi, Jonathan Harvey,
Magnus Lindberg, Toshio Hosokawa, Steve Reich e Fausto Romitelli), além dele
proprio, para criarem a musica a partir das imagens ja editadas, constituindo, entao,
uma grande videodanca. As imagens e a danca, e sobretudo o hibrido entre elas,
tém um ritmo proprio, que € posteriormente intensificado pelas composicdes
musicais. Em termos de exibicdo, Counter Phrases era comumente apresentada

com musica ao vivo, tocada por orquestras (Fig. 70).

Figura 70 - Estreia de Counter Phrases, em 15 de marco de 2003, no Palais des Beaux-Arts em
Bruxelas, na Bélgica, com musica ao vivo performada pelo Ictus Ensemble

Fonte: Ictus, 2003. Disponivel em: <https://www.ictus.be/blog/counter-phrases-press-review>.

Esse trabalho foi flmado com cameras de video HDV (high definition video),

gue, além de serem mais compactas que as cameras de filme 35mm, possuem

4 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=JXnwF20LOGc>.



https://www.ictus.be/blog/counter-phrases-press-review
https://www.youtube.com/watch?v=JXnwF2OLOGc
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recursos inéditos de zoom digital e caracteristicas de cor e textura especificas,
responsaveis por imprimirem qualidades estéticas particulares a obra. Cada sec¢éo
da videodanca foi gravada em uma locacdo externa especifica, entre jardins,
parques e pracas, onde a composicdo com O espaco € explorada através do
enquadramento, das cores e da repeti¢cao.

Em Counter Phrases a construcdo cinestésica da imagem se deve, em
grande parte, a montagem triptica, com trés quadros simultdneos. Trata-se de uma
referéncia para a montagem de Projecdes para quedas, que foi desenvolvida em
trés telas. Em ambas as obras, ha uma espécie de montagem transversal entre as
telas, ou seja, o resultado do conjunto é levado em conta para a elaboracao
composicional das imagens e dos movimentos e o0 quadro é continuamente
extrapolado: o quadro ndo delimita, mas tece relagdes. Ora tais relacées sao dadas
pela presenca de imagens analogas em cada tela, que tém composicdes e ritmos
proprios; ora sdo por imagens iguais, que propiciam a ampliacgdo do movimento
através da repeticdo; ora as imagens se deslocam por entre os quadros,
intensificando o fluxo de movimento.

No livro Screendance, Douglas Rosenberg (2012) propde analisar a
videodanca a partir de uma abordagem interdisciplinar, localizando-a no amplo
campo das artes visuais. Screendance, que pode ser traduzido livremente para
“danca em tela”, € o nome proposto por Rosenberg para designar a forma hibrida
entre danca e audiovisual — chamada no texto até agora de videodanca —, sem
delimitar uma midia de inscricdo especifica: “Screendance, entdo, embora ndo seja
um termo perfeito, implica que o meétodo de apreenséo (a tela) modifica a atividade
gue ela inscreve (danca); ao fazé-lo, codifica um espaco particular de representacao
e, por extensdo, de significado” (Rosenberg, 2012, p. 3, traducdo prépria®®). Para o
autor, a screendance permite uma reconceitualizacdo da nocdo de corporeidade,
uma vez que o corpo se desvincula de um absolutismo somatico e material:

A screendance é baseada no apagamento das nocdes de linearidade e
temporalidade da performance ao vivo, bem como na fragmentacdo da
unidade coreogréfica, em prol de uma unidade nova e distinta, especifica a
arquitetura e as questdes arquivisticas do contexto midiatico. O que vemos
ao assistir a obra finalizada é, ao mesmo tempo, uma documentagdo de um

momento performado e também uma inscricdo da recorporificacdo e das
decisbes de edicdo resultantes do processo de criacdo da screendance. A

“No original: “Screendance, then, though not a perfect term, implies that the method of apprehension
(the screen) modifies the activity it inscribes (dance); in doing so it codifies a particular space of
representation and, by extension, meaning”.
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performance esta presente tanto no momento da criagdo — o registro inicial
do movimento por meio da camera — quanto no processo ampliado de
reconstrucdo que se manifesta como a screendance finalizada (Rosenberg,
2012, p. 28, tradugdo propria“®).

A proposta de Douglas Rosenberg endossa a nocéo de performatividade da
iImagem presente nas videodancas. Para o autor, o corpo do bailarino, captado pela
camera, é re-corporificado através dos componentes técnicos-expressivos do meio
audiovisual, tornando-se um corpo auténtico, um hibrido que €, ao mesmo tempo,
corpéreo e mediado. Dessa forma, suscita-se a exploracdo e a reimaginacdo das
possibilidades metaféricas e poéticas do corpo.

E possivel dizer, ainda, que grande parte do que confere as videodangas um
carater performativo, em termos de imagem, é a sua construcdo cinestésica.
Cinestesia € 0 nome dado ao sexto sentido, que diz respeito tanto a percep¢éo do
movimento, quanto a sensacdo de movimento. Segundo Karina Almeida, a
videodanca, ao explorar uma poética do movimento que emerge de uma ldgica
cinestésica e sensorial, revela novas possibilidades da relagédo corpo-espago-tempo:
“Em certo sentido, a videodanca adensa questdes fundamentais da danca
contemporanea, trazendo para si a verticalizagcdo de um modo de pensar-fazer
coreografias profundamente guiado pela cinestesia” (Almeida, 2021, p. 95).

Para Paulo Caldas, a cinese opera como uma interface entre o audiovisual e
a danca:

Compreendidas como poéticas do movimento, coreografia, cinematografia e
videografia se confundem como cinegrafia, como escritura de movimento; e
talvez seja esse o modo de produzir nas imagens sobre a tela uma

dimenséo cinestésica que, como na dancga, prolongue a experiéncia do ver
para além dos olhos (Caldas, 2012, p. 253, grifo do autor).

A videodanca, portanto, enquanto fazer cinestésico, ndo sé escreve 0
movimento, como também o convoca, em uma coreografia produzida a partir da
juncdo de mudltiplos elementos: o corpo do bailarino, o corpo do cinegrafista, a
relacdo dos corpos com o0 espaco, 0 espago-tempo filmico. Entrelacados pela

“No original: “The screendance is predicated on the erasure of live performance's notions of linearity
and temporality, as well as the fracturing of choreographic unity, for a new and different unity specific
to the architecture and archival concerns of media space. What we see in viewing the finished
work/screendance is simultaneously a documentation of a performed moment and also a record of
the subsequent recorporealization and editing decisions made in the process of creating the
screendance. Performance attaches to both the moment of creation — the initial rendering of the
movement via the camera — and also to the extended process of reconstruction that is manifest as
the finished screendance”.
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montagem, tais elementos originam corpos e coreografias Unicos, que emergem
enquanto imagem, e que, através da cinestesia, se apresentam enquanto um outro.
E possivel dizer, portanto, que a imagem “videodancada”, criada a partir de
uma relacdo intima entre corpo e os aparatos de mediacdo tecnoldgica, possuem
um tipo de performatividade prépria, uma vez que reconceitualizam a nocdo de
corporeidade e criam uma imagem que € também corpo. Um corpo que danca e que
se relaciona com o outro através da construcdo cinestésica. Esse € um ponto
fundamental que concerne o carater técnico e poético de Projecdes para quedas.
Um outro ponto importante para o desenvolvimento dessa obra é a existéncia
da obra de outros artistas, que foram trazidas, ao longo deste capitulo, de maneira
entrelacada aos conceitos trabalhados. Trata-se de obras e artistas que sao
referéncias para minha obra e a escolha em dedicar parte da minha escrita para
trazé-los se da por dois motivos: primeiramente, para lembrar que a pesquisa em
artes acontece sempre em dialogo, como aponta Fayga Ostrower (2013, p. 270): “a
melhor coisa que pode acontecer a um artista é a existéncia de outros artistas”. Em
segundo lugar, porque elas atestam a complexidade e a poténcia da pesquisa em
artes, que existe em uma cadeia de relacdes que alimentam o processo de criacao.

No capitulo que segue, abordaremos este processo.
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3. DANCAR A GRAVIDADE

Nao ha nada mais mortal ao desenvolvimento de uma forma do que o
tecnicista que considera seu equipamento e seus recursos tdo 6bvios que
nunca tenta nada novo (Maya Deren, 2005)%’.

Apresentamos, até aqui, reflexdbes e referéncias basais para o
desenvolvimento da pesquisa formal e poética que culminou na existéncia de
Projecdes para quedas (2024). Apesar da segmentacdo do texto desta dissertacao,
onde apenas o capitulo final é dedicado mais especificamente para a discussao do
processo criativo da obra, esperamos que iSso ndo provoque a sensacao de que a
obra é um mero produto da pesquisa tedrica, ou que a busca por conceitos, artistas
e obras que dialoguem com o0 se imagina e cria ndo constitui também o processo
criativo. Dado que esta pesquisa se desenvolve no campo das Poéticas Visuais e
Processos de Criacdo, teoria e pratica se entrelacam, gerando uma trama
desordenada, de multiplos estimulos, descobertas e afluéncias. O texto compde um
esforco determinado de ordenar tal processo em palavras, visando o0
compartilhamento e a circulagdo de métodos e saberes:

A pesquisa em poéticas visuais apodia-se no conjunto de estudos que
abordam a obra do ponto de vista de sua instauracdo, no modo de
existéncia da obra se fazendo. O objeto da Poiética ndo se constitui pelo

conjunto de efeitos de uma obra percebida, ndo é a obra acabada, nem a
obra por fazer: é a obra se fazendo (Rey, 2002, p. 134).

N&o se pretende desenvolver, neste capitulo, uma analise ou critica da minha
propria obra, mas expor 0 processo criativo. Trata-se, de uma tentativa de
organiza-lo de um ponto de vista metodologico e de propor reflexdes sobre o ato de
criacdo, dialogando com Cecilia Almeida Salles e Fayga Ostrower, duas grandes
pensadoras do assunto.

Criar significa poder compreender, e integrar o compreendido em novo nivel
de consciéncia. Significa poder condensar o novo entendimento em termos
de linguagem. Significa introduzir novas ordenacdes, formas. Assim, a
criacdo depende tanto das convic¢des internas das pessoas, de suas

motivacdes, quanto de sua capacidade de usar a linguagem no nivel mais
expressivo que puder alcancar (Ostrower, 2013, p. 271).

47 Traducdo propria do original: “There is nothing more deadening to the development of a form than
the technician who takes his instrument and its means so much for granted that he never attemps

anything new” (Deren, 2005, p. 201).
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Criar, no contexto artistico, parte de uma espécie de flerte, de um interesse
por algum tema ou objeto, de um desejo. Segundo Cecilia Almeida Salles (2011, p.
60), esse desejo da concepcédo de algo recebe diferentes nomes por parte dos
artistas (Eisenstein, por exemplo, se refere a ele como “momento protoplasmatico
inicial da criacao”), entretanto, ha algo em comum em todos os relatos sobre esse
momento: sao descritos por um alto grau de vagueza. Para Paul Valéry, esse
“estado de poesia” é bastante fragil, e podemos perdé-lo tdo facilmente quanto o
obtemos. Trata-se do momento em que a obra é uma possibilidade.

Acredito que esse momento jamais € uniforme. Ha ideias que ficam nos
rondando por um tempo, anos até, e que demoram a serem encaminhadas para a
acao. Ja outras, talvez as mais ousadas, partem de um impeto, que pode escapar
caso ndo o agarremos rapido o bastante (Villaron, 2023). Algumas ideias também
vém mais encorpadas, mais seguras de si, apontando pistas de um possivel
caminho, enquanto outras se manifestam acompanhadas de uma hesitacéo que por
vezes ameaca atrapalhar a intuicao.

No contexto inicial desta pesquisa, houve mais hesitacdo do que certeza, o
que temo ter sido ocasionado, em grande parte, por uma inseguranca gerada pelo
contexto académico. Apesar disso, o desejo foi persistente. Insistimos um no outro.
E a sensibilidade se manteve em um estado de suspensao, como descrito por Salles
(2011, p. 60): “O estado de criacdo mantém a sensibilidade suspensa, a espera e a
procura de emocdes que, na medida em que ativam sensivelmente o artista, sdo
criadoras”. Trata-se de uma busca por algo que dé sentido ao desejo e a intuicdo, o
gue provoca um estado de bastante inquietacdo e tensdo, como descreve Ostrower
(2013, p. 278):

A prépria busca se inicia como um tatear no escuro. Nao pela indecisdo das
pessoas ou talvez sua fraqueza. Ao contrario, requer imensa bravura poder

entregar-se realmente a incertezas e questionamentos, para 0s quais nao
existem perguntas ou respostas prontas.

Inicialmente, a minha inquietacdo vinha por saber que eu queria trabalhar
com videodanca (linguagem escolhida em meu projeto de aplicacdo para o
mestrado) e acreditar nesse campo enquanto um terreno fértil para exploracdes e
reflexdes, mas nao ter um tema ou um objeto, em si, bem definido. Neste contexto,
me veio a cabeca a imagem da queda: uma pessoa caindo em um amontoado de

folnas secas, de costas, sem medo. Tal imagem me intrigou. Nao sei dizer
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exatamente quando essa imagem surgiu, mas me lembro que era outono e fazia
pelo menos nove meses que eu ja havia ingressado no programa de mestrado.
Também néo sei dizer o porqué da queda, mas, analisando em retrospecto, trata-se
de um tema que da margem para multiplas exploracdes filoséficas e poéticas e se
relaciona com questdes pertinentes a contemporaneidade. Além disso, a sensacéao,
naquele momento de inicio do mestrado, era, de alguma forma, a de cair em um
abismo: pandemia, privacdo do espaco publico, extrema-direita no poder... Tudo
iISso concomitante ao inicio de um processo novo e ainda confuso.

Naquela altura, porém, nada estava muito claro e eu ainda ndo sabia como
isso poderia se relacionar com a minha pesquisa em videodanca. Até que um dia eu
me deparei com o livro “Ideias para adiar o fim do mundo”, de Ailton Krenak (2019),
nas novas aquisicoes da biblioteca do Instituto de Artes. Eu provavelmente ja havia
lido esse livro em algum momento durante a reclusao resultante da pandemia de
Covid-19, em que ele circulou bastante em uma versdo PDF via redes sociais, mas,
naquela leitura, eu o encarei com outro olhar e encontrei nele um caminho que
buscava: a queda enquanto metafora para a crise que vivemos enquanto sociedade,
e também enquanto um chamado a acéo frente ao que parece ser o “fim do mundo”.

O encontro com esse livro, nesse contexto, constitui o “ponto crucial de nado
retorno” (Ostrower, 2013) que delineou os contornos da minha investigacdo. Para
Fayga Ostrower, 0s acasos, N0 processo criativo, sdo “acasos significativos”: “Certas
coisas acontecem e parecem ser coincidéncias. Mas, quando as pessoas estao
mobilizadas por uma causa e andam com as antenas ligadas, tais coincidéncias
acontecerao forcosamente” (Ostrower, 2013, p. 279, grifo do autor). Para Cecilia
Almeida Salles (2011, p. 42), “discutir a intervencdo do acaso no ato criador vai além
dos limites da ingénua constatacdo da entrada, de forma inesperada, de um
elemento externo ao processo”, pois, durante o ato criador, 0 artista “passa a
acreditar que o mundo esta voltado para sua necessidade naguele momento; assim,
o olhar do artista transforma tudo para seu interesse”. Os acasos, portanto, ndo sao
meras coincidéncias: durante um processo de criacdo estamos, de certa forma,
esperando pelo inesperado. Prova disso é o fato do acaso geralmente ser
rapidamente incorporado enquanto algo definidor no processo de criagéo:

Para a pessoa que de repente percebe um acaso significativo, 0 momento
se torna uma verdadeira revelacdo. Mais do que apenas um somatorio de

fatos fortuitos, é realmente a revelacdo de algo novo, que eclipsa os fatos e
se apresenta como um clardo de entendimento, irradiando-se a todas as
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areas de nosso pensar e fazer. Entretanto, vale repeti-lo: ainda que sejam
imprevistos, tais momentos ndo sao inteiramente inesperados. Pois neles
coincidem certas expectativas nossas, concretizando-se certas virtualidades
e realizando-se um potencial nosso. Por isso "reconhecemos” 0s acasos
instantaneamente com uma certeza total (Ostrower, 2013, p. 284).

Certos acontecimentos e elementos do ato de criacdo, embora possam por
vezes parecer divinos, no sentido de algo que estd além do entendimento material
das coisas, ndo sdo dados. Trata-se menos de um dom que apenas alguns poucos
escolhidos terdo acesso, do que uma profunda abertura para 0 processo e crenca
em nossa intuicdo. E uma atividade que se passa sobretudo no interior do artista.

Apés o contato com um acaso revelador, que transforma o processo, tudo
passa a fazer sentido. Isso se da, porém, porque a tentativa de elaboragéo de certa
guestdo ja se fazia presente: “Os acasos acontecem em estranhas coincidéncias.
Eles nos acenam. E nos ja sabemos do que se trata: uma nova compreensao de
coisas que no fundo sempre existiram em nds” (Ostrower, 2013, p. 303). A partir do
momento em que a queda se confirmou enquanto objeto de minha investigacéao,
busquei uma forma de esquematizar referéncias em busca de ordenacdo e

inspiracao.
3.1 Um mapa

A busca por ordenacdo vem em resposta a angustia caracteristica dos
processos criativos, visando a constru¢cao de um método. Dado isso, iniciei diversas
pesquisas por referéncias, organizando-as em um mapa visual*®, na plataforma Miro.
Uma das primeiras pesquisas que realizei foi de imagens de queda no audiovisual,
para tentar entender como a queda era comumente representada. Em dialogo com
amigos e conhecidos, fui reunindo referéncias, pois as Unicas que estavam
inicialmente em meu mapa eram de filmes de Maya Deren. No cinema de ficcao,
animacdao, videoclipes e novelas encontrei quedas fabricadas a partir do aparato (o
gue me interessa), mas exageradas e excessivamente dramaticas (0 que ndo me
interessa tanto). Entretanto, é interessante notar que essas sdo as quedas que
marcaram a memoéria das pessoas com quem conversei, reiterando a nossa Visao

sobre a queda enquanto algo ruim e tragico.

“8ink de acesso: <https://miro.com/app/board/uXjVPCIAWOA=/?share_link_id=697049005832 >.
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Figura 71 - Mapa das referéncias audiovisuais

Fonte: acervo pessoal, 2023.

Apesar dos exemplos coletados ndo terem servido como referéncias de fato,
a atividade de organiza-los e iniciar um mapa foi bastante importante para
desbloquear o processo como um todo. Ao fazé-lo, me lembrei de diversas
fotografias icOnicas no fotojornalismo que congelam um determinado momento da
gueda, como o soldado caindo na Guerra Civil Espanhola, do hungaro Robert Capa
(1913-1954); o homem de terno em meio a uma pirueta, do estadunidense Garry

Winogrand (1928-1984); o salto refletido no chdo molhado, que simboliza o “instante
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decisivo” do francés Henri Cartier-Bresson (1908-2004) e a queda de um estudante,
gue era perseguido por policiais na Sexta Feira Sangrenta da ditadura brasileira,
eternizada pelo brasileiro Evandro Teixeira (1935-). Ao procurar por essas imagens
na internet para adiciona-las no mapa, me deparei com um texto falando sobre o
Salto no Vazio, de Yves Klein, que se tornou uma referéncia muito importante para o

trabalho.

Figura 72 - Mapa das referéncias fotograficas

Fonte: acervo pessoal, 2023.

A partir de entdo, o mapa se transformou em uma espécie de diario de
criacdo, onde eu colocava tudo aquilo que eu me deparava ao longo do processo e
parecia se relacionar com a queda, como os poemas “Ofélia aprende a nadar”, de
Ana Martins Marques (1977-), “0 que passou pela cabeca do violinista em que a
morte acentuou a palidez ao despenhar-se com sua cabeleira negra & seu

stradivarius no grande desastre aéreo de ontem”, de Angélica Freitas (1973-) e o
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duo “E preciso aprender a ficar submerso” e “E chegado o tempo de voltar a
superficie”, de Alberto Pucheu (1966-).

A personagem de Ofélia, do escritor inglés William Shakespeare (1564-1616),
gue cai em um rio e morre afogada, a quem o poema de Ana Martins Marques faz
referéncia, foi também adicionada no mapa e inaugurou uma busca por outras
historias populares que evocam a queda. O que reuni foram historias pertencentes a
mitologia de alguns povos, como Icaro, da mitologia grega, que cai ao voar muito
proximo ao sol com asas feitas de penas de passaro e cera de abelha, cujo calor as
derrete; ou de Nai4, da mitologia de povos originarios amazodnicos de tronco
linguistico tupi-guarani, que em uma tentativa de tocar Jaci (a lua) cai nas aguas de
um rio e se afoga, sendo entdo transformada na planta irupé, popularmente
conhecida como Vitdria Régia; ou entdo dos Yanomami, que dizem que o céu é
segurado pelos hekurabé, espiritos auxiliares dos pajés, e que se 0s Yanomami
continuarem a ser dizimados, o céu ira cair sob nossas cabecas (Kopenawa; Albert,
2015).

Além disso, integra o mapa citacdes de livros, pinturas, espetaculos de danca,
artistas que exploram a queda e outras coisas que se relacionam de algum modo
com a minha pesquisa, mas ndo foram elencadas em categorias especificas, como
as primeiras informacdes publicadas sobre a 352 Bienal de Sado Paulo, nomeada

coreografias do impossivel.

Figura 73 - Resultado do mapa geral da pesquisa

Fonte: acervo pessoal, 2023.
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Durante a construcdo desse mapa, ficou claro a importdncia de se
externalizar o processo, estabelecendo dialogos com amigos e conhecidos, pois foi
a partir dessas trocas que entrei em contato com grande parte das referéncias que
se tornaram importantes. A incorporacdo de elementos ao mapa ocorreu até algum
momento que, de maneira natural, deixou de existir a necessidade de alimenta-lo, a

medida que passei a me concentrar em outros fazeres do processo.
3.2 Experimentacdes: corpo

Com o0 mapa ja iniciado, parti para as exploracfes praticas. Nesta pesquisa,
havia em mim um desejo muito forte de que a construcéo da videodanca partisse do
corpo, de exploragbes com a danca que apenas posteriormente seriam
experimentadas em termos de imagem, reformulado-se a partir desse encontro. Tal
desejo dialoga com uma necessidade de resgate do corpo, esbocada através de
discussdes presentes no primeiro capitulo desta dissertacdo. Apesar de ideias de
imagens surgirem de forma inesperada durante o processo, houve um esforco em
tentar entender de que forma podia-se trabalhar o corpo para criar efeitos que
reforcassem tais imagens.

Inicialmente, realizei algumas praticas individuais de exploracdo do corpo,
concentrando-me especialmente na busca por outras formas de cair, na
ressignificacdo da queda através da danca. Apos tais praticas, procurei sintetizar em
palavras aquilo que eu compreendia ser 0os pontos-chave da experimentacdo e as
passei para o papel, para endossar o processo de criagao.

O que entendi, a partir dessas investigagdes iniciais, € que mesmo que a
danca possa apresentar possibilidades outras do cair, trata-se de um processo que
precisa ser construido com calma. Uma calma muito mais relacionada a confianca
do que a seguranca. E essa calma que, mesmo que inquieta, ira ressignificar os
caminhos de nosso préprio corpo e a percepgao que temos do mundo.

Talvez, de fato, nunca estaremos preparados para a queda em si, mas é
possivel abracar a ideia e se jogar. Se lancar no vazio com a convic¢do de que 0
vazio também €& um lugar para se estar. Cair lembrando-se que o fim pode ser
também um recomeco. Chegar ao chdo, enfim, com a tranquilidade da certeza de

gue € o chao que nos sustenta o tempo todo e de que tudo que vem dali é fértil.
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Figura 74 - Anotagdes ap0s primeiras exploracdes pessoais da queda

Fonte: acervo pessoal, 2023.

Apéds as investigacbes da queda em meu proprio corpo, buscando formas de
cair, organizei encontros com pessoas amigas que dancam para se pensar e
explorar a queda coletivamente, uma vez que meu objetivo era construir a
video-danca-instalagdo com parcerias. Em tais encontros eu assumi, principalmente,
a proposicao e o direcionamento de investigacfes, mas por vezes participei também
dancando. Nos subcapitulos que seguem descreverei mais precisamente 0S
encontros que realizamos e as etapas subsequentes da pesquisa de corpo, que

nomeei “queda livre”, “preparar o corpo para cair”, “cair dentro e cair fora” e “corpo e

camera”.
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3.2.1 Queda livre

Essa etapa foi realizada mais de uma vez com pessoas diferentes, e nela
buscamos explorar o cair de maneira livre. A pratica se alicercou na reflexdo do que
€ cair no cotidiano, o0 que € cair na danca e 0 que a queda representa em nossa
sociedade, evocando expressdes da lingua oral. Apés a leitura em voz alta do
capitulo “A humanidade que pensamos ser”, do livro Ideias para adiar o fim do
mundo (Krenak, 2019), propus as seguintes questdes: “O que € cair? O que é
gueda? O que pode ser cair na danca?”. As reflexdes surgidas foram escritas em
palavras e movimentos, constituindo as primeiras aproximacdes com o chao ou com

a ideia de cair.

Figura 75 - Anotacdes ap0Os encontros “queda livre”

Fonte: acervo pessoal, 2023.
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A partir desses encontros ja se estabeleceram algumas ideias do cair que nos
acompanharam durante todo o processo, como 0 pensamento de uma queda
fragmentada, em que, desde as articulagbes, partes do corpo caem
independentemente; e a possibilidade de se cair de diferentes alturas, que no N0sso

caso resultou na queda a partir dos diferentes niveis — baixo, médio e alto.
3.2.2 Preparar o corpo para cair

Na segunda etapa — com um grupo mais reduzido devido a desisténcias de
participacdo — buscamos refletir o que cair nos remete e investigar formas de
preparar 0 corpo para cair, tanto no sentido de organizar e deixar 0 corpo pronto,
guanto de tornar propicio que algo aconteca, abrir espaco para a queda ou até
mesmo provoca-la. Iniciamos o encontro retomando a expressao “cair fora” — uma
dentre as tantas que surgiram no encontro anterior —, para posteriormente seguir
com improvisacdes. Registrei parte do encontro com a camera, buscando formas de

se enquadrar os movimentos surgidos.

Figuras 76 e 77 - Anotacdes apOs encontro “preparar o corpo para cair”

Fonte: acervo pessoal, 2023.
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3.2.3 Cair dentro e cair fora

Essa etapa ocorreu com as duas dancarinas que continuaram no processo,
lara e Mariana. Realizamos exploragbes corporais a partir das expressdes “cair
dentro” e “cair fora”, com inspiracdo no poema Ofélia aprende a nadar (abaixo), de
Ana Martins Marques (2021, p. 38-40), e a cancdo Tem Luz (Umida V)*, de Luiza
Lian. Ao final do encontro, cada dancarina gravou a outra dancando, com o
proposito de se desenvolver uma percepcao da relacdo entre corpo e cadmera e das
possibilidades de modos de ver que a camera oferece.

Ofélia aprende a nadar

Ha muita coisa em comum entre
cair de amor e cair na loucura
e cair num rio

em todo caso
cai-se
da prépria altura

veja-se, por exemplo,
Ofélia

cai
mas cai
cantando

trazendo nas méos ainda a grinalda

de raintnculos, urtigas, malmequeres

e dessas flores a que os pastores ddo um nome
mas que as mog¢as denominam poeticamente
"dedo-da-morte”

cercada desses ornatos
como de uma coroa

por um momento
seu vestido se abre
e ela se sustenta
na superficie

envolvida
na correnteza

qual uma sereia

cantando

cancdes antigas

com os cabelos entrelacados aos juncos
e aos nenufares

como se tivesse nascido ali
como se fosse criatura
daquele elemento

(somos nés mesmos piscinas
lagos ou charcos
reservatérios onde aguas

se debatem)

quando seu vestido

se torna pesado

ela comeca lentamente
a mover os bragos

e as pernas

primeiro sem deixar de cantar

depois substituindo o canto
por uma respira¢ao ritmada

mergulhando e levantando a cabeca
e aproveitando-se da correnteza

até chegar a margem

lamacenta

por onde sobe

com alguma dificuldade
carregando o vestido
pesado

ha& muita coisa em comum entre
cair num rio

e cair em si

e cair fora

4 Link para a musica: <https://youtu.be/tTsUwAaWIlg?si=JFU5aql_GCfBuuUa>.



https://youtu.be/tTsUwAaWIlg?si=JFU5aql_GCfBuuUa
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Figura 78 - Esquema desenhado por Mariana apds o encontro “cair dentro e cair fora”

Fonte: acervo pessoal, 2023.

3.2.4 Corpo e camera

A partir dessa etapa passamos a nos concentrar no desenvolvimento de
ideias focadas para a videodanca final. Nos dedicamos, por varios encontros, na
elaboracdo de principios operadores para improvisacdes, que resultaram nas

seguintes qualidades:

- peso/contrapeso, em dueto;

- desmoronar, a partir das articulagdes;

- flutuar, buscando a qualidade de lugar de gravidade zero;

- suspensao, buscando o prolongamento do corpo e da temporalidade;

- queda e recuperacao, buscando um movimento fluido em que a queda

da impulso para outros movimentos.

Por vezes, experimentdvamos com a inser¢cdo da camera no espago, de
forma que ela dialogasse e alargasse o movimento ou a qualidade pretendida. Na

gualidade “flutuar”, por exemplo, em que evocavamos bastante o ambiente sem
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gravidade que é o Utero, a camera parada com enquadramento zenital mostrou-se

uma boa escolha (Fig. 79).

Figura 79 - Fotograma de experimentacéo entre corpo e camera

Fonte: acervo pessoal, 2023.

Ja na qualidade “queda e recuperacdo”, uma das figuras que tinhamos em
mente era a do boneco “Jodo Bobo”: a ida ao chdo é seguida por uma volta rapida
ao plano alto. Ao enquadrarmos tal movimento com um plano fixo e fechado, de
forma que a dancarina entra rapida e inesperadamente no quadro e desaparece logo
em seguida, obtivemos um efeito interessante que nos despertou a atencdo para a
exploracdo de formas de se entrar e sair do quadro. Em “peso e contrapeso’,
experimentamos enquadramentos contra-plongée, em que a camera localiza-se
abaixo das dancarinas, enquadrando-as na diagonal e criando uma espécie de
peso-contrapeso espacial.

Além de tais investigacdes, comecamos a trabalhar em uma coreografia
fechada, o que possibilitaria maior controle na exploracao entre corpo e camera e no
planejamento de movimentos de camera, enquadramentos e cortes possiveis. I1Sso
resultou na criacdo de dois nucleos de movimento, um de velocidade mais acelerada

e outro mais lento.
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Figuras 80, 81 e 82 - Fotogramas do registro da coreografia desenvolvida

Fonte: acervo pessoal, 2023.
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3.3 Gravacgoes

Apés alguns meses de pesquisas entre corpo e camera, fomos para a etapa
das gravacdes definitivas. As experimentacfes com a camera realizadas até entédo
viabilizaram a decupagem dos planos a serem realizados. A decupagem é uma
parte importante do planejamento da gravacao, pois além de exercitar a imaginacao

dos planos, ajuda na organizacédo do cronograma de filmagem.

Figura 83 - Decupagem dos planos Figura 84 - Ordens do dia

Fonte: acervo pessoal, 2023. Fonte: acervo pessoal, 2023.

Realizamos as gravacdes definitivas em duas locac¢des distintas: o CIS
Guanabara, antiga estacdo de trem que € hoje um espaco cultural pertencente a
Universidade Estadual de Campinas, e uma antiga pedreira de basalto localizada no
Jardim Garcia, também em Campinas. A escolha desses locais se deu por serem
lugares que fazem uma espécie de ponte entre passado e presente, além de
evocarem a modernidade.

A coreografia fechada, assim como momentos de improvisacdo, foram
gravados em ambos os lugares com o mesmo figurino, a fim de podermos
alterna-los através da montagem. Em uma das salas do CIS Guanabara, de parede
branca, também foram gravadas improvisa¢cdes com um figurino mais neutro, para

evocar a ideia de um espaco suspenso, uma espécie de sonho. Muitas das tomadas


https://docs.google.com/document/d/1FcmS0Qw2Sf5iRHd7VquXmLpvD6u4DanX7L-9m-f077w/edit?usp=sharing
https://docs.google.com/spreadsheets/d/12IM_sdL9rZOtZqgKRGdn1jzq8c8ypF25mqoZmvyrgnM/edit?usp=sharing
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foram gravadas com duas cameras simultaneas, para podermos ter diferentes
angulos do mesmo momento. Contamos com a assisténcia de duas alunas da

graduacédo em Midialogia, Luisa e Tereza, e gravamos em duas diarias.

Figura 85 - Fotograma da gravagdo no CIS Guanabara

Fonte: acervo pessoal, 2023.

Figura 86 - Fotograma da gravacdo em uma das salas do CIS Guanabara

Fonte: acervo pessoal, 2023.
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Figuras 87 e 88 - Bastidores da gravacéo no CIS Guanabara

Fonte: acervo pessoal, 2023.

Figura 89 - Fotograma da gravagéo na pedreira do Jardim Garcia

Fonte: acervo pessoal, 2023.
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Figuras 90 e 91 - Bastidores da gravacado na pedreira do Jardim Garcia

Fonte: acervo pessoal, 2023.

Naturalmente, ndo foi possivel realizar todas as imagens previstas ha
decupagem, e a maioria das ideias mais experimentais entre corpo e camera, que
requeriam um certo tempo de exploracdo — sobretudo por se tratar de um espaco
novo —, acabaram nao ocorrendo. Me senti um pouco frustrada com tal fato, julgando
gue minhas imagens estavam muito “conservadoras” no que diz respeito ao
enquadramento e ao movimento de camera. Entretanto, segui em frente com o

desafio de “reverter” tal situacao nas etapas seguintes da criacao.
3.4 Edicéo e trilha sonora

A fase da edicdo foi desafiadora, porque além de se tratar de uma instalacao
de multiplas telas, em que é preciso criar videos distintos para cada uma delas, o
intuito era que elas fossem sincronizadas e se complementassem de uma maneira
ativa. A primeira etapa foi decidir a quantidade de telas com que trabalhar. I1sso foi
pensado antes mesmo da filmagem, pois auxiliaria na decupagem dos planos e no
calculo da quantidade aproximada de material que era necessario produzir. A

escolha por trés telas se deu sobretudo por uma questao pratica, considerando-se o
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menor numero de telas com que seria possivel criar algo consistente no quesito
instalacdo, de forma a facilitar o futuro processo de montagem da obra.

Com as imagens ja realizadas, comecei por decupar o material. Essa etapa
consiste em assistir todas as gravacdes e avaliar o que pode ou nado ser util. Em
meus processos de montagem, costumo anotar o que tem em cada imagem, além

de comentéarios sobre as tomadas, a fim de facilitar as etapas seguintes.

Figura 92 - Decupagem da gravagéo

Fonte: acervo pessoal, 2023.

Comecei a montagem com as filmagens da sala branca, pois todo o material
gravado era de improvisacdo, tanto na danca, trabalhada a partir dos principios
operadores desenvolvidos por nés, quanto na camera que estava em movimento,
operada por mim com auxilio de um estabilizador estilo “gimbal”. Optei por manter
uma das trés telas com um video constante, sem cortes ou efeitos, 0s quais estariam
mais presentes nas demais telas. Tal escolha se deu para ressaltar as diferentes
nogdes composicionais presentes no trabalho e as diferentes maneiras de se
construir a queda. Enquanto uma das telas traz um plano fixo e frontal, bastante
simples, que destaca a danca no espaco e a queda a partir do corpo “cru”, as outras
trazem quedas construidas pela montagem: a repeticdo ou a camera lenta alargam o
cair, a orientacao do plano ou a velocidade reversa desafiam a gravidade.

Nessa sequéncia, montei cada uma das telas separadamente, para depois
compb-las em conjunto. Nas demais sequéncias, porém, percebi que seria mais

efetivo monta-las em conjunto desde o comeco, de forma a poder visualizar as
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imagens juntas a todo momento. Foi interessante realizar a montagem com trés telas
distintas a partir de um pensamento coreogréafico, pois isso amplificou as
possibilidades de relagbes entre os planos, o que esta presente ndo sé na
aproximacdo de certos movimentos que acontecem ao mesmo tempo, em telas
distintas, mas também na prépria passagem entre as sequéncias, em que as

dancarinas literalmente caem de uma sequéncia para a outra (Figs. 93 a 95).

Figura 93 - Fotograma da passagem entre sequéncias, com as telas vistas em conjunto

Fonte: acervo pessoal, 2024.
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Figura 94 - Fotograma da passagem entre sequéncias, com as telas vistas em conjunto

Fonte: acervo pessoal, 2024.

Figura 95 - Fotograma da passagem entre sequéncias, com as telas vistas em conjunto

Fonte: acervo pessoal, 2024.
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No artigo A edicdo como coreografia, a pesquisadora Karen Pearlman (2012)
relaciona o processo de criacdo coreogréfica ao processo de montagem de filmes.
Ao discutir a construcdo de frases de movimento, ela descreve dois tipos de
abordagens possiveis, comparando métodos de coredgrafos com o fazer de dois
cineastas soviéticos. A primeira consiste em um coredgrafo criar uma sequéncia de
movimentos e ensind-la aos dancarinos, que devem reproduzi-la exatamente como
€, cujo paralelo cinematografico seria um diretor entregar ao editor tomadas que
contém “frases de movimento imutaveis e autbhomas”, de forma que o editor ndo ira
criar o ritmo, mas percebé-lo e respeita-lo (Pearlman, 2012, p. 228). A segunda
consiste em um coredgrafo propor aos seus dancarinos a criacdo de gestos, que
seriam encarados como fragmentos que o coreografo irda posteriormente combinar e
transformar em frases. Ao fazé-lo, o coredgrafo “projeta fluxo temporal, organizacéo
espacial e énfase” (Pearlman, 2012, p. 229). Cinematograficamente, isso seria feito
pelo editor, que, nessa abordagem, tem liberdade para fragmentar os movimentos e
combina-los para a criacao do ritmo.

A primeira abordagem estaria mais relacionada com o cinema de Tarkovsky,
gue tem uma ideia de ritmo que considera que as sequéncias possuem um tempo
pré-existente, cabendo ao editor “montar o filme de maneira que o tempo flua de
modo efetivo, apesar dos cortes” (Pearlman, 2012, p. 229). J4 a segunda estaria
relacionada com a nocéo de Eisenstein, que acredita que a passagem do tempo é
criada durante a edicdo e o ritmo coreografado pela montagem. Na videodanca, a
abordagem eisensteiniana — a construcao de ritmos e frases de movimentos a partir
da montagem — & bastante comum, como é o0 caso dos exemplos trazidos em 2.2.
Trata-se também da abordagem que costumo adotar, pois acredito proporcionar
maior hibridismo entre as linguagens do audiovisual e da danca.

Na sequéncia das imagens gravadas na sala branca, que nomeio de “sonho”,
a utilizo bastante para criar uma coreografia através da edicao, juntando gestos ou
pequenas sequéncias que extraio das sequéncias maiores de improvisacao para
criar algo novo. Nas demais sequéncias (da antiga estacdo de trem e da pedreira),
além de cenas de improvisacao, ha também as coreografias pré-estabelecidas, com
as quais trabalhei a partir de uma outra abordagem. O tempo e ritmo dessas
coreografias ndo eram necessariamente imutaveis, mas era importante que a
coreografia mantivesse a sua estrutura principal. Nesse sentido, busquei construir a

gueda da imagem para além dos movimentos dos corpos que dangcam: a suspensao


https://docs.google.com/document/d/1g0ZUC0n_-Qj5HfBsdFnqQAIaPzQCHJPUCS5RHyTNON4/edit#h.hyvdatarw0vh
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do tempo de certas passagens através da inversdo da velocidade ou da camera
lenta, a queda dos planos de uma tela a outra.

A trilha sonora foi criada por Verbnica Gesteira, uma vez que o video ja
estava finalizado. A ideia foi criar algo que apresentasse certa circularidade, para ser
exibido em loop, e que entrelacasse os diferentes momentos da videodanca,
fazendo com que o salto de uma sequéncia para a outra fosse fluido e coerente,

como em um sonho.
3.5 Instalacéo

Claire Bishop, em seu livro Installation Art, afirma que a insisténcia na
“presenca literal” do espectador no espaco constitui a principal caracteristica da
instalacao artistica:

Em vez de imaginar o espectador como um par de olhos desencarnados
gue observam a obra a distancia, a arte da instalacdo pressupde um

espectador corporificado cujos sentidos de tato, olfato e audicdo séo téo
intensos quanto o sentido da visdo (Bishop, 2005, p. 6, traduc&o propria®).

Ja no contexto especifico da videoinstalacdo, Christine Mello (2008, p. 169)
aponta que tal forma “compreende um momento da arte de expanséo do plano da
imagem para o plano do ambiente e da supressdo do olho como unico canal de
apreensdo sensoéria para a imagem em movimento”. E na confluéncia com tais
guestdes que escolhi criar e apresentar essa videodanca a partir de nocdes
instalativas. Nessa configuracdo, o video ndo € um produto fixo e encerrado, pelo
contrario, ele apresenta fluidez e alinearidade, j& que a narrativa esta passivel de
transformacdes pelo espectador, ao passo que ele se desloca por entre as telas nédo
s6 com o olho, mas também através do movimento de seu corpo.

Movido por um novo sentimento, o artista deixa para tras a nocdo do
instante de criacdo partilhado apenas por ele, de forma isolada. Desse
modo, o trabalho ao ser apresentado ao publico deixa de ser uma obra
acabada, encerrada em si mesma, para se tornar uma obra participativa, em

processo, inacabada, que necessita sempre do outro para completar-lhe os
sentidos (Mello, 2008, p. 170).

Ao trabalhar com mdltiplas telas, da-se ao espectador a possibilidade de

construir pontos de vista que podem se diversificar dos inicialmente apresentados.

%0No original: “Rather than imagining the viewer as a pair of disembodied eyes that survey the work
from a distance, installation art presupposes an embodied viewer whose senses of touch, smell and
sound are as heightened as their sense of vision”.
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Bishop (2005, p. 11, traducdo propria®) ressalta que “[...] muitos artistas se voltaram
para a arte de instalacdo justamente pelo desejo de expandir a experiéncia visual
para aléem do bidimensional e de oferecer a ela uma alternativa mais vivida”. No
contexto da videodanca, a disposicdo do espaco é capaz de endossar a dimensao
cinestésica da obra, j4 que a experiéncia de ver multiplos quadros em um plano se
difere da experiéncia de ver mdltiplas telas no espaco.

Se a videodanca se estabelece na relacdo entre corpo e espaco — 0 espaco
fisico onde o corpo que danca e o corpo que filma se encontram, o espaco do
quadro que o corpo filmado ocupa, o espaco virtual criado a partir da edicdo —,
parecia interessante expandir a questdo do espaco ainda mais, adicionando-se a
camada do espaco de exibicdo e do corpo do espectador, que se relaciona com as
imagens apresentadas.

Do ponto de vista técnico, em Projecbes para quedas, as trés “telas” se
encontram, na realidade, em um mesmo arquivo de video, que é dividido em trés
através de uma controladora de video estilo “videowall”, conectada a trés projetores
distintos. Foi a maneira mais acessivel que encontrei de manter os videos
sincronizados sem perder a qualidade técnica. Nos primeiros testes realizados em
casa, com os videos ja editados (Figs. 96 e 97), foi possivel experienciar a diferenca,
mencionada acima, entre assistir os quadros num plano linear e assisti-los em
superficies separadas, com profundidade, mesmo que nos testes a possibilidade de
disposicdo no espaco fosse bastante limitada.

Além do desejo de exploracdo de outros formatos de criagdo e exibicdo de
videodancas, incorporando o espectador a obra, eu buscava, através da instalacao,
também evocar a queda. Por ndo ter experiéncias prévias com instalacdo e poucas
referéncias, iniciei um exercicio de imaginacdo de formas instalativas a partir de
artistas ja presentes na pesquisa. Apos bastante reflexdo, me pareceu pertinente me
basear na obra Light Vulnerable Objects Threatened By Eight Cement Bricks (1970)
(Fig. 92), de Bas Jan Ader. Nessa obra, Ader evoca a queda através da tensdo, da
sensacao de iminéncia. Assim como o titulo aponta, ha no espaco oito objetos leves
e vulneraveis, que sdo “ameacados” por oito tijolos de cimento que se encontram

acima deles.

5INo original: “[...] many artists turned to installation art precisely through the desire to expand visual
experience beyond the two-dimensional, and to provide a more vivid alternative to it".
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Figura 96 - Teste de divisao de telas Figura 97 - Teste de divisao de telas

Fonte: acervo pessoal, 2024. Fonte: acervo pessoal, 2024.

Figura 98 - Light Vulnerable Objects Threatened By Eight Cement Bricks, de Bas Jan Ader,
remontada em 2021 na galeria Meliksetian | Briggs, em Los Angeles

Fonte: Meliksetian | Briggs, 2021.
Disponivel em: <https://www.meliksetianbriggs.com/exhibitions/bas-jan-ader3>.



https://www.meliksetianbriggs.com/exhibitions/bas-jan-ader3
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Dessa forma, decidi que as imagens, assim como as caixas de som, ficariam
suspensas em diferentes niveis de altura e disposi¢cdes, criando um espacgo
tridimensional. Adaptando-se a minha obra, entretanto, pendurar objetos nao visava
0 peso, mas a leveza, a sensacdo de suspensdo. Isso culminou na escolha de
utilizar a imagem projetada, em vez da imagem exibida em televisores, por exemplo,
pois ela oferece maior flexibilidade em termos técnicos de montagem. Além disso,
pensando nessa obra, a projecdo também interessa em termos estéticos e poeéticos,
por apresentar uma imagem mais suave do que a tela de LCD, principalmente pela
diversidade de materiais e superficies possiveis para se projetar as imagens — no
caso dessa obra, um tecido —, e por requerer um ambiente um pouco mais escuro, 0
gue contribui para a experiéncia sensorial pretendida pela obra. Além disso, gosto
de imaginar as projecdes, no contexto desse trabalho, como projetos de fabulacdes
de futuro, um lancar-se para terrenos de experimentacdo de outras possibilidades.

Do cair, do estar, do ser. Projetar dangas e imagens como se fossem paraquedas.

Figura 99 - Estudo de instalacdo em desenho digital

Fonte: acervo pessoal, 2024.
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Na ocasido da exposicdo Hematose Poética, em cartaz na Fémea Fabrica de
maio a junho de 2024, em Campinas, como parte da programacéao do Il Encontro de
Artes Visuais da UNICAMP, a obra foi adaptada para o espaco em um formato
bidimensional®?. As trés imagens foram projetadas em um mesmo plano — um tecido

pregado na parede — e 0 som saia do préprio projetor (Fig. 101).

Figura 100 - Registro da obra na exposi¢cdo Hematose Poética, na FEmea Fabrica

Fonte: acervo pessoal, 2024.

S2E possivel assistir & montagem da obra em um s6 plano no link: <https://youtu.be/thQuOm7bZww>.



https://youtu.be/thQuOm7bZww
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Para a instalacéo, testei alguns tecidos e optei pela utilizacdo de microfibra
branca lisa, que cortei em formato retangular. Apliquei ilhéses de artesanato em
suas pontas superiores para possibilitar a passagem dos fios de nailon que os

suspendem, solucédo que considerei bastante discreta.

Figura 101 - Ilhés aplicado na ponta do tecido e alicate de aplicacdo

Fonte: acervo pessoal, 2024.

Para a saida de som, foi construido um sistema através de falantes passivos
reutilizados, recuperados de duas caixas encontradas em um ponto de descarte. Tal
sistema foi desenvolvido em parceria com o0 engenheiro e musico Caio Lang.
Primeiramente, tiramos a estrutura das caixas descartadas para isolar apenas 0s
falantes (Figs. 102 e 103), e entéo testamos se eles funcionavam, conectando seus
flos em caixas ativas de um radio antigo. ApOs o teste positivo, retiramos os fios
presentes, que estavam desgastados, e soldamos novos fios, de comprimento maior
(Fig. 104). Na montagem da instalacdo, na ocasido da defesa desta pesquisa, 0s
falantes ficaram suspensos por cabos de aco e os fios de audio voltados para baixo
(Fig. 105). Por se tratar de falantes passivos, tais fios foram conectados a uma placa

amplificadora.
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Figuras 102 e 103 - Registros do processo de recuperacéo dos falantes

Fonte: acervo pessoal, 2024.

Figura 104 - Registro do processo de solda dos falantes

Fonte: acervo pessoal, 2024.
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Figura 105 - Detalhe do falante na instalacéo

Fonte: acervo pessoal, 2024.

Para a reproducdo das imagens, foram utilizados trés projetores portateis em
formato tubular, que ficaram apoiados em tripés posicionados atras dos tecidos
suspensos. Através de cabos HDMI, eles foram conectados a controladora de video,
configurando-se como trés saidas distintas para a imagem original (video com as

trés telas juntas) que saia do computador.

Figura 106 - Detalhe dos projetores na instalacdo

Fonte: acervo pessoal, 2024.
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Figura 107 - Visdo geral da instalacdo (luzes acesas)

Fonte: acervo pessoal, 2024.

Os elementos da instalacdo foram dispostos de maneira que o publico
pudesse se deslocar pelo espaco, buscando pontos de vista para além do frontal. O
posicionamento assimétrico dos falantes procurou contribuir para esse convite.

Desta forma, Projecdes para quedas se projetou para o0 mundo.

Figura 108 - Publico da instalacdo no dia da defesa

Fonte: acervo pessoal, 2024.
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Enquanto apontamentos para o futuro a serem desenvolvidos na obra, nos
parece interessante trabalhar a queda poeticamente através também da palavra,
incorporando mais canais de audio, como, por exemplo, um que conte com recursos
de audiodescricdo. Outro apontamento seria aprofundar a exploracdo de formas de
mobilizar o corpo do espectador para o deslocamento no espacgo, provocando-o a

também experienciar a queda de maneira ativa.

Figura 109 - Registro da instalag&o no dia da defesa

Fonte: acervo pessoal, 2024.

Figura 110 - Registro da instalacdo no dia da defesa

Fonte: acervo pessoal, 2024.
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Figura 111 - Registro da instalagdo no dia da defesa

Fonte: acervo pessoal, 2024.

Figura 112 - Registro da instalacdo no dia da defesa

Fonte: acervo pessoal, 2024.
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Figura 113 - Registro da instalacdo no dia da defesa

Fonte: acervo pessoal, 2024.

Figura 114 - Registro da instalacdo no dia da defesa

Fonte: acervo pessoal, 2024.



122

Figura 115 - Registro da instalacdo no dia da defesa

Fonte: acervo pessoal, 2024.

Figura 116 - Registro da instalacdo no dia da defesa

Fonte: acervo pessoal, 2024.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa se iniciou em um contexto de incerteza e desafios, marcado
por uma pandemia global e um cenério politico conturbado. Na busca de melhor
limitar o objeto investigativo, dei de cara com a queda. Nada é por acaso. Ou melhor,
se abrir ao criar € confluir com o acaso, como tdo bem expde Fayga Ostrower
(2013). Naguela conjuntura, investigar a queda, tanto como fenémeno fisico, quanto
como metéfora, se revelou ser algo fértil e complexo — no sentido positivo do termo.
Dentre os tantos enfoques possiveis, me ancorei em pensar a queda a partir de duas
abordagens principais: crise e acdo, assim como em assumi-la enquanto operador
poético e conceitual para a criacdo de uma video-danca-instalacdo, posteriormente
nomeada ProjecOes para quedas (2024), que articulou corpo, imagem e espaco para
gerar uma obra hibrida

A queda enquanto crise diz respeito a crise que vivemos, coletivamente,
enquanto espécie. Crise do capital, crise climatica, crise de futuro. A partir da nogéo
de Antropoceno e suas criticas, investigamos como 0 pensamento ocidental
moderno, com suas separagdes ontologicas, contribuiu para a crise sécio-ambiental
enfrentada na atualidade, a partir de Danowski e Viveiros de Castro (2014), Baio
(2022) e Moore (2022). Apesar de nao ser possivel evitar esta queda, por ela ja estar
em curso, apontamos a possibilidade de transforma-la em uma escolha. Como
iremos cair? A partir dessa premissa, a pesquisa provocou a reflexdo da importancia
de se considerar modos de se estar no mundo que desviem do padrédo moderno, de
imaginar percursos tecnoldgicos que nos liberte da universalizacdo. Para tal,
colocamos em dialogo, sobretudo, os pensadores Ailton Krenak (2019, 2020a,
2020b) e Yuk Hui (2020).

A queda enquanto acdo abarca a ideia da queda enquanto uma acao-atitude
frente a um mundo em crise, enquanto uma forma de reorganizacado conceitual,
fisica e poética do corpo. Para endossa-la, recorremos ao trabalho de artistas da
danca e da performance que mobilizaram a gravidade e a queda como pontos de
partida de suas investigagdes, como Doris Humphrey, Steve Paxton, Trisha Brown,
Bas Jan Ader, dentre outros. Enquanto cair era considerado uma falha, esses
artistas buscaram transformar a queda enquanto uma postura, experimentando

outras experiéncias e outras formas de presenca.
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Um outro pilar do trabalho € a discussdo acerca da imagem. Partindo da
nocdo de imagem técnica (Flusser, 2009), abordamos, no texto, obras que
articularam o corpo a partir de aparatos de imagem de mediacao tecnoldgica para se
discutir a nocdo de imagem performativa (Baio, 2015). Para esquadrinhar tal
questdo, adotamos a obra Saut dans le vide (1960), de Yves Klein. A partir da
analise de obras hibridas que constroem a queda com a imagem, chegamos ao
topico da videodanca, linguagem importante para a pesquisa. Nesse escopo,
destacamos como os elementos constituintes da videodanca, como o hibridismo, a
edicdo e a construcdo cinestésica, contribuem para uma performatividade prépria as
videodancas, utilizando obras de Maya Deren e Thierry de Mey para endossar tal
discusséo. Delinear este desvio no modo de se fazer e pensar a imagem, que se
distancia de uma ideia de imagem enquanto representacdo, foi importante para a
construcdo conceitual e poética de Projecdes para quedas.

Por se tratar de uma pesquisa de carater tedérico-pratico, compartilhamos,
ainda, o processo de criagdo da obra resultante, entre escolhas e metodologias,
desde a criagcdo de um mapa de referéncias, até as experimentacdes corporais, as
escolhas de filmagem, montagem e a construcdo instalativa. A obra constitui-se
enquanto uma instalacdo de video em trés canais, sincronizados, projetados em
tecidos suspensos, e dois canais de &udio, reproduzidos por falantes também
suspensos. Ao propormos a construcdo de uma imagem performativa, apresentada
em forma de instalacdo, buscamos o deslocamento da imagem bidimensional e
contemplativa enquanto epicentro da experiéncia. A queda foi construida néo
apenas pelo corpo que danca, mas também pela montagem das imagens e pela
disposicéo dos elementos da obra no espaco.

O percurso tracado, marcado por colaboragfes, exercicios de imaginacéo e
experimentacdes, confirma a importancia da arte como um campo fértil para se
enfrentar as crises contemporaneas, propondo novas formas de ver e criar, capaz de
conceber outras formas de se estar no mundo. A pesquisa, esse fazer-pensar
entrelacado apresentado, nesta dissertacdo, por meio de palavras e, no espaco
expositivo, através de um objeto artistico, buscou, perante este mundo tdo cheio de
perguntas, caminhos que evoquem o0 movimento, para que nao nos paralisemos

frente a falta de respostas.
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APENDICE

Figura 117 - Primeira parte da notac&o da coreografia In Search of the Miraculous

Fonte: acervo pessoal, 2023.
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Figura 118 - Segunda parte da notacdo da coreografia In Search of the Miraculous.

Fonte: acervo pessoal, 2023.
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Figura 119 - Parte final da notac&o da coreografia In Search of the Miraculous

Fonte: acervo pessoal, 2023
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ANEXOS

Figura 120 - Registro fotografico de Planes, de Trisha Brown

Fonte: Wayne Hollingsworth, 1968. Disponivel em:
<https://hudsonreview.com/2017/07/if-we-could-fly/>.
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Figura 121 - Registro fotografico de Man Walking Down the Side of a Building, de Trisha Brown

Fonte: Peter Moore, 1970. Disponivel em: <https://www.paulacoopergallery.com/artists/peter-moore >.
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Figura 122 - Registro fotogréafico de Walking on the wall, de Trisha Brown

Fonte: Carol Goodden, 1971. Disponivel em:
<https://walkerart.org/collections/publications/performativity/drawings-of-trisha-brown/ >.

Figura 123 - Registro fotografico de Leaning Duets I, de Trisha Brown

Fonte: Boyd Hagen, 1974. Disponivel em: https://davidhamiltonthomson.com/trisha-brown-archives/>.
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Figura 124 - Registro fotogréafico de Floor of the Forest, de Trisha Brown

Fonte: John Mallison, 2015.
Disponivel em: <https://trishabrown.brynmawr.edu/2015/05/08/floor-of-the-forest/>.



https://trishabrown.brynmawr.edu/2015/05/08/floor-of-the-forest/

137

Figura 125 - Registro fotografico de Woman Walking down a Ladder, de Trisha Brown

Fonte: Babette Mangolte, 1973. Disponivel em:
<https://gagosian.com/quarterly/2020/11/03/essay-trisha-brown-choreographed-landscapes/ >.



https://gagosian.com/quarterly/2020/11/03/essay-trisha-brown-choreographed-landscapes/

138

Figura 126 - Registro fotogréafico de Spiral, de Trisha Brown

Fonte: Babette Mangolte, sem data. Disponivel em:
<https://www.facebook.com/trishabrowndancecompany/photos/tbt-spiral-babette-mangolte-part-of-a-s
eries-of-ground-breaking-work-that-still-/975944169091300/?paipv=0&eav=AfbLUMrzmzViTx3lAewX

McpGXZXNOQalLDcoKVQ7g1BGIGxWo0OO0dL[j209Y4SytKblcro& rdr>.
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Figura 127 - Capa do jornal Dimanche, de Yves Klein

Fonte: Yves Klein, 1960. Disponivel em:
<https://www.yvesklein.com/fr/ressources?sh=le+saut+dans+le+vide#/fr/ressources/view/artwork/646/
dimanche-27-novembre-1960-le-journal-d-un-seul-jour >.
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