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    Aos meus familiares, amores, amigos e artistas,




    por serem base sólida e alimento fértil para esta




    alma inquieta.


  




  

    PREFÁCIO




    Cada período de tempo traz consigo uma série de transformações relativas ao corpo, às quais as artes não se tornam alheias. Elas, pois, não só atuam no anunciado ato de refletir seu tempo, mas principalmente, contribuem na constituição dele, em especial na mudança de aspectos discursivos, epistemológicos e políticos. Em termos dos campos da Dança e do Audiovisual – do qual participam a arte cinematográfica e a linguagem do vídeo –, sabemos que seus enlaces instigaram uma série de experimentos e criações que, com o tempo, vieram a formar o específico nicho de pensamentos, modos operativos e condutas artísticas ao qual se nomeia videodança.




    Neste território de assinatura híbrida, tem sido notável – especialmente nas duas últimas décadas – o crescimento de produções videodancísticas e publicações sobre este fazer, bem como um aumento de editais e eventos especializados que alocam sob esta prática artística sua ênfase e tema disparador. É atento a este movimento, e percorrendo o importante trânsito de ações que constituem a área, que Daniel Silva Aires nos recebe em seu livro Corpoviral: perspectivas de criação em videodança. Uma obra disposta e crítica, nascida de percursos experimentados na carne do autor: artista dançante e pesquisador de visualidades multimídia.




    O livro, dividido em quatro partes, traz em seu primeiro capítulo um panorama sobre o delineamento da cena contemporânea a partir das tecnologias, apresentando como as relações estabelecidas com e a partir das imagens deflagram modos particulares de criação no corpo, assumindo uma vasta gama de suportes e formatos, e tensionando questões sobre o corpo, em especial nas danças com mediação tecnológica. Ainda neste segmento introdutório, acessamos informações de ordem histórica e fundamentos teóricos que formam um acertado pano de fundo sobre o cruzamento dança-tecnologia. Nesse escopo são destacadas figuras e trabalhos seminais para o campo da videodança, além de seus aspectos identitários, como uma arte frequentadora do ambiente digital e do ciberespaço.




    No segundo capítulo Daniel Aires apresenta uma análise e contextualização pautada em duas perspectivas: criações do artista carioca Gustavo Gelmini, importante nome do panorama brasileiro de criadores em videodança; e experiências colaborativas nas quais esteve envolvido. Assim, traz relatos e reflexões oriundas de entrevistas com Gelmini, bem como algumas obras do artista; e também disseca duas de suas próprias videodanças, Alegoria do Veado Ferido (2017) e Challenge ou o quê? (2020), nas quais, a depender do projeto, pôde assumir diferentes atribuições: propositor, intérprete, videomaker, diretor e editor.




    É no terceiro capítulo que Aires traz o conceito-chave de seu livro, corpoviral, elaborado a partir de sua pesquisa de mestrado, e também fruto de sua formação artística mista e diversa – com percursos e conhecimentos de dança, artes visuais, performance, incursões tecnológicas, entre outros. Para abordar seu conceito, Aires transita por noções teóricas pertinentes ao corpo imbricado em tecnologias e digitalidades, tais como cyborg, corpociborgue e corpomídia. Por meio do corpoviral o autor nos sensibiliza para um modo possível de condução de processos criativos em videodança, destacando o potente relacionamento com imagens como disparador da criação. É neste nicho que toma corpo um princípio compositivo sugerido pelo autor para aqueles que se interessam em produzir-pensar-refletir a videodança: o princípio da contaminação.




    Conforme pormenorizado por Aires, esta contaminação, erguida em processo colaborativo entre os sujeitos, pede ao corpo um estado de atenção e interesse, dando-lhe informações a serem tomadas e apropriadas para si. Um corpoviral que se faz poroso com o que está à sua volta, e neste jogo, contamina-se de argumentos e gestos e tecnologias, não numa linha de causa e efeito, mas antes numa exposição do corpo a um contágio de ideias, temas e discursos. Corpos com a intenção de virtualizar-se, potentes em difundir suas poéticas nos meandros do ciberespaço.




    Por sua vez, no quarto e último capítulo, a videodança é situada em termos do tempo-espaço que nos é contemporâneo, com reflexões sobre o cenário pandêmico e suas possíveis implicações a este fazer artístico. Demais posicionamentos e considerações são tramados pelo autor, apontando para a não possibilidade de respostas definitivas frente aos fenômenos observados na atualidade (hiperconsumo de imagens nas redes sociais digitais, delicadezas e complexidades discursivas dos corpos mirados pelos algoritmos, massificação de produções em dança para o audiovisual, entre outros), dado que ainda não estamos afastados suficientemente dos acontecimentos em termos de tempo para adquirirmos maior propriedade de análise e aprofundamento sobre os mesmos.




    É a este ambiente reflexivo que Aires nos aproxima, configurando em seu primeiro livro solo um coeso start, propondo diálogos com crítica, sensibilidade e escuta aberta. Nos traz fundamentos da área, sem deixar de permear sua narrativa por traços da contemporaneidade.




    Em estado de corpoviral, convido os leitores deste livro a se colocarem dispostos e abertos às reflexões e ideias aqui apresentadas, deixando-as proliferarem em seus corpos, ações, produções e moveres. Que o saborear das páginas a seguir seja vivaz e instigante, provocando reflexões sobre esta interface corpo, imagem e movimento, compreendida como videodança.




    Boa contaminação!




    Fellipe Santos Resende




    Artista, docente e pesquisador do campo da Dança.




    Professor substituto dos cursos de Dança da Universidade Federal do Ceará.


  




  

    “[...] toda área de conhecimento deve lembrar que o que está designando como seu domínio não passa de um recorte e uma rarefação de um saber mais amplo, ao qual o recorte se subordina como uma descontinuidade”.




    (KATZ; GREINER, 2005, p.2).


  




  

    METODOLOGIAS MÓVEIS




    A metodologia utilizada na pesquisa que engendra este livro possui algumas frentes para melhor se adequar às demandas aqui geradas. Um primeiro ponto metodológico diz respeito à escolha de um perfil de escrita que oscila entre a primeira pessoa do singular e a primeira pessoa do plural, uma vez que entendo a pesquisa em uma rede complexa de sujeitos participantes e colaboradores, mesmo que a assinatura final seja centrada em apenas um autor. Em alguns trechos o ‘eu’ fala melhor do que o ‘nós’, e vice-versa.




    Em uma perspectiva bastante ampla ancora-se estas escolhas dentro de um paradigma qualitativo da pesquisa em artes (FORTIN; GOSSELIN, 2014), onde os tipos de saberes dos artistas aqui convocados a compartilharem seus fazeres se dão a partir da pesquisa em prática artística (FORTIN, 2006), da pesquisa em práticas coreográficas (DANTAS, 2016), tendo em vista que se faz uma análise da prática de artistas citados, seus processos criativos, de onde vem a teorização e contextualização dessas práticas.




    Utiliza-se ainda alguns postulados da etnografia (DANTAS, 2016) para compreender a partir do artista participante Gustavo Gelmini e de seu contexto, sua trajetória e seu modus operandi para a criação em videodança, então sobre isso, fez-se o uso de duas entrevistas semiestruturadas, uma realizada em 2017, outra em 2020, de onde advém alguns dos argumentos utilizados aqui. Quando se analisa o curso de nosso tempo nas plataformas e redes sociais, tem-se como inspiração metodológica a netnografia (KOZINETS, 2014), que nos oferece algum embasamento para a compreensão de fenômenos em nichos e populações encontradas em ambiente digital.




    Entende-se estas inspirações metodológicas como móveis uma vez que buscamos construir uma trama que emergisse desses fenômenos pelos quais se desejou percorrer, tais quais a criação em videodança a partir dos referenciais propostos até um estado da arte para o advento da dança nas redes sociais.


  




  

    1. CENA CONTEMPORÂNEA E O USO DAS TECNOLOGIAS




    Neste capítulo abordo aspectos inerentes à dança e seus pontos de intersecção com a tecnologia, iniciando pelo modo de produzir e de se relacionar com imagens e suas consequências para a criação em videodança. Julguei necessário também percorrer um breve panorama histórico, reconhecendo os parentescos entre as linguagens da videodança e da videoarte, bem como os sujeitos pioneiros que instituíram estes fazeres.




    1.1. RELACIONAMENTO COM IMAGENS: PRODUZIR MUNDOS





    A produção de dança dos últimos 40 anos tem demonstrado interesse sobre os aspectos e aparatos tecnológicos de inúmeras fontes, despontando em projetos de produção de sentidos com recursos elaborados de luz, projeções, dispositivos reativos ao movimento, robôs, dispositivos móveis de captação de imagem, redes de transmissão de dados digitais em tempo real, ações interativas entre bailarinos, luz, público, som, engenheiros de rede e artistas em relação de telepresença, entre outros. Não faltam produções e especificidades a serem investigadas no vasto campo da cibercultura em seus princípios estéticos, éticos e epistemológicos da vida em sociedade. Sobre isso, citarei exemplos pertinentes ao longo do estudo.




    O sujeito, indissociável de seu meio, tem sido impelido a operar com a possibilidade de produzir e relacionar-se com imagens virtuais no contexto da videodança.




    Por meio de sua percepção e de acordo com as informações com as quais lida, constitui relações de corpos-mundos bidimensionais codificáveis em bits1 e bytes em um contexto digital que provoca novas demandas físicas, cognitivas, conceituais, psicológicas e comunicacionais.




    Aceitando tais considerações, admite-se que uma efetiva alteração no aparato perceptivo e sensório-motor ocorre, e então, “podemos assumir que as informações estão no corpo, em seu aparato perceptivo e sensório-motor e também no mundo (artefatos tecnológicos) entre o dentro e o fora do corpo” (SANTANA, 2012, p.5).




    Vieira (2006) e Santana (2012) concordam sobre o sistema vivo e a realidade como uma interface, compreendida enquanto “mundo à volta”, “entorno” ou “Umwelt”, compactuando com nossa ideia de permanente articulação sujeito/ambiente.




    Tudo de nós que se encontra – e alimenta – o Umwelt, vísceras e tecnologias, espaços e tempos, reitera no meio digital nossa capacidade e a necessidade do relacionamento com imagens, isso porque entrelaçadas, cultura digital e cultura visual, recrutam todo nosso aparato sensório-motor a partir de nossa visão.




    Essa cultura digital à qual nos reportamos é considerada por muitos como cultura visual, em que nossos arranjos sociais são conformados de uma determinada maneira porque nós somos animais visuais, porque no nosso processo evolutivo tornamo-nos animais providos com visão. Portanto, a visão é um constructo cultural apreendido e cultivado. (SANTANA, 2012, p. 60).




    Pensar ou mesmo analisar a criação em dança a partir de um referencial imagético, seja ele virtual, real, fotográfico, pictórico ou animado (vídeo), pode deflagrar aspectos do contexto atualizado da própria imagem, ou seja, de seu Umwelt. Podemos entender “Umwelt” como a integração dos contextos social/político/econômico/cultural/afetivo da imagem, para além de fronteiras geográficas, enquanto referência para a criação. Considerando isso, abraçamos a proposição de Berté (2015), que, ao elaborar o termo sobre sua dança “Contempop”, expõe a faceta triádica quanto ao uso e compreensão das imagens em sua poética enquanto imagem-artefato, imagem-ideia e imagem-ação. Para o autor as imagens-artefato estão em sua dança para além da representação. Antes, estão a confrontarem-se com a rede complexa de vivências/experiências dos corpos - seu “ver-sentir-pensar”.




    Sugerem entendimentos sobre como nós corpos articulamos variados modos de experiências com imagens, misturamo-nos com elas, somos invadidos e transformados por essas imagens [...] as imagens-artefatos com as quais os corpos se identificam e nas quais investem seus afetos são por demais potentes para a criação de dança. (BERTÉ, 2015, p.138).




    Esta tríade verbal se insere também na observação de Tourinho e Martins (2013) quanto ao espaço em que essas imagens-artefato estão contextualizadas. São imagens-artefatos-mundos uma vez que transitam sempre deixando um pouco de si e carregando um pouco do outro, aquele com quem se relaciona, com o meio no qual se relaciona. Quando Berté (2015) reflete Damásio (2010), nos direciona que as imagens-ideias:




    Baseiam-se em alterações que acontecem no corpo e no cérebro enquanto o corpo interage com objetos; sinais enviados por sensores distribuídos por todo o corpo criam padrões neurais que mapeiam a interação do corpo com o objeto; a interação recruta um conjunto de circuitos neurais que se reúnem em padrões e constroem uma imagem, ideia, representação. (BERTÉ, 2015, p.140).




    Quando o autor se debruça sobre as imagens-ações, encontra em Bittencourt (2012) e Lakoff e Johnson (1999) as configurações pertinentes às imagens que no corpo sempre se mostram enquanto ação:




    Imagem no corpo é sempre uma ação deslizante, móvel e instável que constrói ajustes constantes para [...] instaurar sua presentidade [...] nessa forma de abordagem é imprescindível levar em conta o movimento presente nas ações do corpo [...] vistos como fluxos de imagens no espaço-tempo [...] tanto o pensar é uma ação fisiológica/afetiva/motora/mental do corpo, como o agir é construído de ideias/pensamentos/afetos/movimentos. (BERTÉ, 2015, p.145-146).




    Criar imagens e mover-se com elas através do corpo da dança, deflagra modos particulares de construção e/ou uso das mesmas e de modos distintos de expressar essas relações. Ainda que bailarinos-coreógrafos-intérpretes-criadores se empenhem no mesmo propósito da criação, cada corpomídia2 transita entre pontos de vista particulares, logo, as linguagens de cada corpo que dança, nesta proposição, tende a se modificar e trata o corpo como “produtor de questões” e não apenas como “receptáculo reprodutor de passos ordenados” (SETENTA, 2008, p.20).




    Os tipos de imagens, dissecadas por Berté, constituem um avanço nas variadas formas da experiência do ver e colaboram no Umwelt epistemológico da cultura digital que estamos empenhados em compreender. Neste contexto, as imagens (artefatos-ideias-ações) encontram um campo fértil de proliferação à medida que circulam/replicam/multiplicam-se no ciberespaço.




    Assim, as danças com mediação tecnológica que se caminham para o digital e que nesse percurso hora e/ou outra frequentam o ciberespaço, podem ser diferenciadas em dois grandes grupos, ambos alicerçados sobre a tecnologia: a) tecnologias como ferramenta/recurso cênico e ciberespaço como lugar de registro e armazenamento de informações; b) conjunto de tecnologias e do ciberespaço como possibilidade poética para criação em dança (que nos interessam nesta pesquisa). De antemão, entender as especificidades dos grupos de casos não os coloca em oposição, pois, temos percebido que hora ou outra, as criações percorrem possibilidades diversificadas, operando e acontecendo em um ou vários estados.




    1.2. DANÇA-TECNOLOGIA





    O atual panorama da visualidade e das experimentações em vídeo acompanha tanto as danças com mediação tecnológica quanto o próprio surgimento da videoarte. Partilhando o interesse pelo suporte do vídeo e o desejo pelo experimental, podemos entender o parentesco das linguagens da videoarte e da videodança. Propondo tal aproximação, passaremos para um breve panorama histórico para ilustrá-la.




    No Brasil a videoarte é inicialmente elaborada por artistas do Rio de Janeiro, mais precisamente Anna Bella Geiger, Ivens Machado, Sônia Andrade e Fernando Cocchiarale. Logo após o primeiro momento, se uniram à produção em vídeo Letícia Parente, Miriam Danowski e Paulo Herkenhoff enquanto Walter Zanini se tornara um dos “principais interlocutores brasileiros das instituições internacionais de perfil contemporâneo” organizando mostras coletivas no MAC/USP (COCCHIARALE, 2007, p.62). Nos anos 1980/90 podemos destacar a produção de Eder Santos e Sandra Kogut. Enquanto o primeiro se debruçou sobre “possibilidades construtivas e conceituais dos espetáculos-performances-musicais e das videoinstalações” (AZZI, 2007, p.174), a segunda marcou a história da videoarte em Parabolic People (1991) abordando “a globalização, o excesso de informação, o encontro do sujeito comum com sua excentricidade” através de videocabines instaladas em grandes cidades do mundo (AZZI, 2007, p.174).




    Podemos indicar que a dança em poucos ou nenhum momento esteve desprendida da tecnologia desenvolvida em seus respectivos períodos. Se entendermos a maquinaria cênica como ferramenta possível desde a Idade Média, veremos que estreitamente acompanhavam a ideologia estética para a criação de danças que, a partir desse recurso, possibilitaram o voo das bailarinas com “efeitos mágicos” (SPANGHERO, 2003, p.28). Uma dança de tramas dramáticas e efeitos cênicos que “traziam consigo a realização do desejo de elevação ao mesmo tempo em que criticavam a metáfora da fuga da fuligem do lixo industrial” (SPANGHERO, 2003, p.28).




    1.3. BREVE PANORAMA HISTÓRICO





    Loïe Fuller (1862-1928) a seu tempo, foi considerada a “bailarina elétrica” (SPANGHERO, 2003, p.31) devido à investigação tecnológica que sua dança preconizou. Sua famosa Serpentine Dance inaugurou o que chamamos de dança-tecnológica onde a bailarina dançava com tecidos esvoaçantes que encobriam varinhas que prolongavam seus braços. Luzes artificiais, coloridas e direcionadas em novos ângulos formavam ilusões incríveis que remetiam a pássaros, flores, águas ou ainda como a chama do fogo, apresentada em 1900 no Palácio da Eletricidade, em Paris. Suas experimentações estiveram em consonância com o nascimento do cinema e ecoam para a contemporaneidade no campo da iluminação (luminocinética).




    Na década seguinte (1910) o movimento futurista italiano embriona a performance contemporânea (BARONE, 2002) seguido pelo movimento Dadá, em expansão pela Europa com concentração em Paris onde são apresentados os espetáculos Parade (de Jean Cocteau), Las-Mamelles de Tirésias (de Apollinaire) e o lançamento da revista Littérature por André Breton propiciando o desenvolvimento das bases do surrealismo (BARONE, 2002). Paralelo a este, o desenvolvimento da Bauhaus alemã promove experiências cênicas importantes integrando arte e tecnologia (COHEN, 2013). Com particularidades estéticas familiares aos experimentos de Loïe Fuller quanto à composição de movimentos, formas e cores estão Oskar Schlemmer, Moholy-Nagy, Wassily Kandinsky (e outros) que pertenceram a escola Bauhaus (SPANGHERO, 2003).




    Coincidem ao final do século XIX o nascimento da dança moderna e as primeiras cinematografias. Os registros das danças de entretenimento correspondem à produção datada entre 1894 e 1912 de Méliès, Lumière e Thomas Edison. No período entre 1912 e 1950 surgem os primeiros filmes coloridos e sonoros.




    A real precursora da interação entre dança e cinema é Maya Daren (1917- 1961), ou seja, aquela que propõe “uma interface entre as duas linguagens que escapasse da simples documentação e do entretenimento” (SPANGHERO, 2003, p.33).




    As obras mais conhecidas de Maya Deren são Meshes of the Afternoon (1943), Ritual in Transfigured Time (1943) com colaboração coreográfica de Frank Westbrooke, e The Very Eye of Night (1952-1955), realizada com os estudantes da Metropolitan Opera Ballet School e direção coreográfica de Antony Tudor.




    Um dos principais desafios da filmagem de dança incide no estudo/preparação do espaço imaginário, sendo este, “o guia da elaboração da filmagem” (SPANGHERO, 2003, p.36). O interesse pelo olhar da câmera despertou coreógrafos, profissionais do cinema e artistas a trabalharem juntos por volta dos anos 1960, onde a videoarte pôde ser entendida como o berço para a videodança. Os embriantes da videoarte são Nam June Paik (1932-2006) e o alemão Wolf Vostell (1932-1998) (MACHADO, 2007). O primeiro filme em 1965 a Comitiva Papal de dentro de um táxi na Quinta Avenida em Nova York, apresentando seu vídeo na mesma noite no Café a-Go-Go (SPANGHERO, 2003).




    Os registros de dança em vídeo, o barateamento, a difusão das câmeras portáteis e os serviços de carregamento de vídeos em sites e acervos de dança tem se popularizado, alcançando grupos menores que tendem a compartilhar seus trabalhos para diversificados olhares. As videotecas e acervos públicos de dança ainda são escassos no Brasil. Dentre eles se destacam Acervo MUD3 (Museu da Dança); Centro de Documentação e Referência Itaú Cultural de São Paulo4 e Acervo Klauss Vianna5 e Angel Vianna6 . Dos acervos pessoais e de grupos destacam-se os casos do Balé da Cidade de São Paulo (SP), Grupo Corpo (MG) e Carne Digital: Arquivo Eva Schul (RS).




    Se pensarmos que as companhias de dança têm frequentemente utilizado o vídeo como ferramenta para registrar suas obras, perceberemos que esse recurso tem contribuído com a construção da memória das coreografias dançadas. Nada mais prático e mais usual como ferramenta para difusão e registro das obras e como instrumento facilitador de programas, sites, produto de marketing, projetos e festivais que dependem do vídeo de dança para acontecerem. Em outras palavras, o vídeo viabiliza a demanda do contexto da cultura digital. Fora do eixo “dança contemporânea” encontram-se as grandes companhias de ballet, sobretudo aquelas que se destinam principalmente a remontar os grandes repertórios clássicos, aliás, uma prática que muito tem se modificado ao longo do tempo. Do clássico ao romântico encontraremos linhagens de mestres de ballet encarregados de manter viva a memória dessas danças em seus corpos, em suas notações de dança até a contemporaneidade.




    O fato é que este conhecimento técnico-poético específico das principais obras de dança clássica do Ocidente que antes careciam das figuras dos mestres, hoje, são talvez, menos preciosistas graças ao acesso possibilitado pelos registros das obras disponíveis em sites na internet.




    Um bailarino, diretor ou coreógrafo com o devido conhecimento técnico deste estilo de dança e disposto a executar uma obra de repertório na atualidade, tem à sua disposição uma infinidade de versões daquela mesma obra, de diferentes referências e adaptações. Quando fazemos uma busca com as palavras “Ballet Le Corsaire”7 no site YouTube, por exemplo, aproximadamente 77.100 resultados8 são encontrados, e dentre eles estão inúmeras montagens completas de renomadas companhias como o American Ballet Theatre, English National Ballet, Bolshoi, Kirov Ballet e ainda de pequenas escolas e grupos de todo o mundo.




    O vídeo, para além do propósito documental, pode ser um meio pelo qual se materializam algumas proposições de dança de modo mais ou menos híbrido. A videodança, por exemplo, é um termo cercado de peculiaridades quanto ao seu emprego que, de modo geral, define todo o tipo de vídeo de dança. Para Spanghero (2003) é possível categorizar a videodança em dança de registro: aquela que não modifica significativamente a coreografia em si; dança e adaptação ou transdução para outro meio: aquela que após ser capturada e alterada no “ambiente” do computador; screen choreography: criada para projeção na tela, deflagra procedimentos de transformação conceitual/física para os corpos (do vídeo e do sujeito) por sua vez, está para muito além do registro coreográfico (esta última categoria é aqui a que mais se aproxima deste híbrido denominado videodança). Merce Cunningham e Jan Fabre se destacam nesse tipo de interface, bem como, no Brasil, Analivia Cordeiro, Thelma Bonavita e Cristian Duarte.




    1.4. VIDEODANÇA: PIONEIRISMOS





    Merce Cunningham (1919-2009) é um dos coreógrafos pioneiros a explorar as possibilidades entre corpo, movimento e vídeo em 1974. Naquele momento desenvolveu em parceria com o videomaker Charles Atlas (1958) o que chamaram de media-dances, em composições específicas para um produto híbrido entre dança e filme/vídeo e desses destacam-se Westbeth (1975) e Locale (1980). Mais tarde, Cunningham trabalhou também com Nam June Paik, com quem fez Merce and Marcel (1976), e com Elliot Caplan (1953), com quem produziu Beach Birds for Camera (1993).




    Destacam-se ainda a coreógrafa belga Anne Teresa de Keersmaeker (1960) com a obra Rosa (1982) em parceria com o diretor britânico Peter Greenaway (1942). Outra parceria que se estabelece a partir de 1990 é com Thierry de Mey (1956), músico com quem produziu Rosas Danst Rosas (1996), Fase (2002) e Counter Phrases (2004). No Reino Unido, dirigido pelo australiano Lloyd Newson (1957) o grupo de teatro físico DV8 é considerado um dos principais expoentes dessa linguagem, produzindo a partir dos anos 1980 coreografias para o palco e para a TV estreadas com a peça My Sex, Our Dance (1986).




    O início da produção brasileira de videodança coincide com a videoarte nos anos 1970. Destaca-se a precursora, coreógrafa e videomaker paulista Analivia Cordeiro (1954)9 com a criação de M3x3 (1973), obra resultante da parceria com a TV Cultura. Esta obra foi produzida em vídeo e computador numa época em que aparelhos de videocassete ainda não eram comercializados no país. Apesar desse pioneirismo, a produção brasileira de videodança só decolou a partir dos anos 1990. O primeiro evento a reunir obras do tipo no país, mesmo que apenas estrangeiras, é a Mostra Gradiente de Filmes de Dança, realizada em São Paulo, em 1992, que apresentou títulos arquivados da Cinémathèque de la Danse de Paris (Cinemateca de Dança de Paris) e da New York Public Library for the Performing Arts (Biblioteca Pública de Artes Cênicas de Nova York).




    Em 1997 surgiu o Dança Brasil, sediado no Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro (CCBB/RJ), na ocasião o evento proporcionou uma mostra para exibição de videodanças estrangeiras. Em 2003, o festival apresentou o programa Panorama Brasil, com 22 trabalhos nacionais vindos de estados como Ceará, Bahia, Rio de Janeiro, Minas Gerais, São Paulo e Piauí, entre os quais figuram O Tempo da Delicadeza (2002), de Alexandre Veras (1969) e Andréa Bardawil (1970); Process5703-2000 (2001), de Mara Castilho (1972); Ursa Maior (2000), de Maíra Spanghero (1970) e Kátia Klock (1969); e Fliessfleichgewicht (2002), de André Semenza (1966) e Fernanda Lippi (1975), dupla esta que também foi responsável pelo primeiro longa-metragem brasileiro de dança, As Cinzas de Deus, filmado em 2001 e lançado comercialmente em 2003.




    No mesmo ano, teve início no Rio de Janeiro, no Espaço Sesc, o Dança em Foco, criação do coreógrafo Paulo Caldas10, Leonel Brum, o curador Eduardo Bonito e Regina Levy, sendo este o primeiro evento brasileiro inteiramente dedicado à videodança.




    Ainda em 2003 o programa Rumos Dança Itaú Cultural lançou sua primeira seleção de projetos do gênero, a partir da qual foram produzidas as videodanças Pé de Moleque (2004), de Kiko Ribeiro (1964) e Dafne Michellepis (1971) e Dentro do Movimento, de Patrícia Werneck (1968) e Chico de Paula (1963). Três anos depois o programa fez uma nova convocatória e recebeu 71% de inscrições a mais do que em relação à edição anterior.




    Em 2006 foi lançado em São Paulo o projeto de criação do Acervo Mariposa, uma videoteca cujo objetivo era reunir documentos audiovisuais de dança cedidos por seus criadores. Até abril de 2012, 25% do acervo catalogado era composto de videodanças. Em 2009, em parceria com a Bienal Internacional de Dança do Ceará e o Núcleo de Dança do Alpendre, aconteceu a estreia de Terceira Margem, primeiro programa de televisão destinado à videodança no país e que trouxe a exibição de dez programas de meia hora sobre o tema na TV O Povo, no Ceará. Em 2010, o Ministério da Cultura (MinC) lança o primeiro edital federal voltado ao financiamento da produção de projetos de videodança.




    Tendo tomado algumas destas especificidades quanto ao uso do termo videodança estamos abraçando aquelas que falam das danças criadas para a tela do monitor ou para a projeção, tendo em vista que essas sejam criadas “com” e não apenas “para” a câmera, ou seja, para que a atitude coreográfica translade o continuum corpo-dança-câmera, onde câmera (ou todo o aparato tecnológico) seja tão “coreografável” quanto o próprio corpo. Nesse sentido concordamos com MariAnne O’Reilly (2011):




    É particularmente verdadeiro para as criações, cada vez mais numerosas, criadas especificamente – e unicamente - para a câmera. Aqui, o vídeo é chamado para atuar como literalmente extensão do próprio movimento. Esta consideração é tão central em minha definição de vídeo-dança, embora seja refletida em diferentes graus nas criações. (O’REILLY, 2011, p.23, tradução nossa).11
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