

		

			[image: Capa de Poéticas (in)visíveis de Leonel Brum]

		


	

		

			Poéticas (in)visíveis


		


	

		

			Editora Appris Ltda.


			1.ª Edição - Copyright© 2025 dos autores


			Direitos de Edição Reservados à Editora Appris Ltda.


			Nenhuma parte desta obra poderá ser utilizada indevidamente, sem estar de acordo com a Lei nº 9.610/98. Se incorreções forem encontradas, serão de exclusiva responsabilidade de seus organizadores. Foi realizado o Depósito Legal na Fundação Biblioteca Nacional, de acordo com as Leis nos 10.994, de 14/12/2004, e 12.192, de 14/01/2010.Catalogação na Fonte


			Elaborado por: Josefina A. S. Guedes 


			Bibliotecária CRB 9/870


			B893p - 2025


			Brum, Leonel 


			 Poéticas (in)visíveis


			Leonel Brum.


			1. ed. – Curitiba: Appris, 2025.


			[recurso eletrônico]


			Arquivo digital : EPUB. – (Arte, corpo e educação estética).  


			Inclui bibliografias.


			ISBN 978-65-250-7529-7


			1. Dança. 2. Performance (Arte). 3. Videoarte. 4. Recursos audiovisuais.


			I. Título. II. Série.


			CDD – 793.3


			Editora e Livraria Appris Ltda.


			Av. Manoel Ribas, 2265 – Mercês


			Curitiba/PR – CEP: 80810-002


			Tel. (41) 3156 - 4731


			www.editoraappris.com.br


			Printed in Brazil


			Impresso no Brasil


		


	

		

			Leonel Brum


		


		

			Poéticas (in)visíveis


		


		

			[image: ]


			Curitiba, PR


			2025


		


	

		

			

				

					

					

					

				

				

					

							

							ficha técnica


						

					


					

							

							Editorial


						

							

							Augusto Coelho


							Sara C. de Andrade Coelho


						

							

						

					


					

							

							Comitê editorial E CONSULTORIAS


						

							

							Ana El Achkar (Universo/RJ)


							Andréa Barbosa Gouveia (UFPR)


							Antonio Evangelista de Souza Netto (PUC-SP)


							Belinda Cunha (UFPB)


							Délton Winter de Carvalho (FMP)


							Edson da Silva (UFVJM)


							Eliete Correia dos Santos (UEPB)


							Erineu Foerste (Ufes)


							Fabiano Santos (UERJ-IESP)


							Francinete Fernandes de Sousa (UEPB)


							Francisco Carlos Duarte (PUCPR)


							Francisco de Assis (Fiam-Faam-SP-Brasil)


							Gláucia Figueiredo (UNIPAMPA/ UDELAR)


							Jacques de Lima Ferreira (UNOESC)


							Jean Carlos Gonçalves (UFPR)


							José Wálter Nunes (UnB)


							Junia de Vilhena (PUC-RIO)


						

							

							Lucas Mesquita (UNILA)


							Márcia Gonçalves (Unitau)


							Maria Margarida de Andrade (Umack)


							Marilda A. Behrens (PUCPR)


							Marília Andrade Torales Campos (UFPR)


							Marli C. de Andrade


							Patrícia L. Torres (PUCPR)


							Paula Costa Mosca Macedo (UNIFESP)


							Ramon Blanco (UNILA)


							Roberta Ecleide Kelly (NEPE)


							Roque Ismael da Costa Güllich (UFFS)


							Sergio Gomes (UFRJ)


							Tiago Gagliano Pinto Alberto (PUCPR)


							Toni Reis (UP)


							Valdomiro de Oliveira (UFPR)


						

					


					

							

							SUPERVISORa editorial


						

							

							Renata C. Lopes


						

							

						

					


					

							

							PRODUÇÃO EDITORIAL


						

							

							Sabrina Costa


						

							

						

					


					

							

							Revisão


						

							

							Monalisa Morais Gobetti


						

							

						

					


					

							

							Diagramação


						

							

							Amélia Lopes


						

							

						

					


					

							

							capa


						

							

							Eneo Lage


						

							

						

					


					

							

							REVISÃO DE PROVA


						

							

							Daniela Nazario


						

							

						

					


				

			


		


	

		

			

				

					

					

					

				

				

					

							

							Comitê Científico DA coleção ARTE, CORPO E EDUCAÇÃO ESTÉTICA


						

					


					

							

							Direção Científica


						

							

							Jean Carlos Gonçalves (UFPR)


						

					


					

							

							Consultores


							NACIONAIS


						

							

							Adrianne Ogêda Guedes (Unirio)


						

							

							Carla Carvalho (Furb)


						

					


					

							

						

							

							Adair de Aguiar Neitzel (Univali)


						

							

							Carlos Gontijo Rosa (Ufac)


						

					


					

							

						

							

							Jessé da Cruz (UFSM)


						

							

							Victor Hugo Neves de Oliveira (UFPB)


						

					


					

							

						

							

							Karina Campos de Almeida (ESCH)


						

							

							Jurandir Eduardo Pereira Júnior (UFMA)


						

					


					

							

						

							

							Lucia Maria Salgado dos Santos Lombardi (UFSCar)


						

							

							Maria de Fátima Gomes da Silva (UPE)


						

					


					

							

						

							

							Martha de Mello Ribeiro - UFF


						

							

							Tiago de Brito Cruvinel (IFMG)


						

					


					

							

						

							

							Vicente Concilio - UDESC


						

							

						

					


					

							

							INTERNACIONAIS


						

							

							Jean-Frédéric Chevallier


						

							

							Angela Maria Chaverra Brand


						

					


					

							

						

							

							Tiago Porteiro


						

							

							Carla Garcia Saul Marcelino


						

					


				

			


		


	

		

			A poesia


			Escrever em imagens, o velho sonho recorrente de todo o século XX, começando pelas suas vanguardas “históricas”, deve adquirir, assim, sempre, formas complexas, a partir do momento em que se pretende igualar e até imitar a escrita em suas possibilidades de linguagem — racionais, lógicas, conceituais —, mas a equivalência jamais é realizada até o fim: na “cine-escrita”, sempre entra uma grande parcela de metáfora. Por isso, a relação entre linguagem e imagem que se mexe pareceu mais imediata — e talvez tenha sido buscada mais imediatamente e mais cedo — no campo não lógico, mas poético. Ali onde a própria linguagem se faz imagem, a imagem deveria ter mais possibilidades de tornar-se o equivalente da linguagem — imitando-a ou não. 


			(Jacques Aumont, 2004, p. 90)
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			PREFÁCIO


			Corpos e telas, dos mais variados tipos, podem, juntos, criar as mais distintas e intrigantes obras. A riqueza da potencialidade artística e política daí proveniente compõe hoje um dos campos mais profícuos no mundo das artes, provocando debates e reflexões. Uma publicação que nos apresente e nos guie pelos meandros de tais discussões é fundamental para qualquer pessoa que deseje conhecer mais a fundo as articulações e os diálogos possíveis entre danças, corpos e telas, o que pode ser encontrado neste Poéticas (in)visíveis.


			Um dos mais respeitados pesquisadores e produtores do campo da dança para tela, Leonel Brum nos apresenta com seu livro importantes questões acerca desse universo no qual transita e cria há cerca de 30 anos. Diretor do Dança em Foco – Festival Internacional de Dança e Vídeo, ao lado de Paulo Caldas e Regina Levy, Brum possui amplo e variado conhecimento de sua área de expertise, dividindo-o agora democrática e gentilmente com seus leitores.


			Com um texto agradável, fácil de ser acessado e compreendido, o presente livro possui densidade sem ser confuso ou sinuoso. Ao contrário, de maneira clara, direta e muito bem articulada, apresenta-nos e guia-nos pelos caminhos da dança para tela. Com uma trama textual apresentada em duas partes, em um total de três capítulos, Brum não apenas contextualiza tais fazeres artísticos no Brasil e no mundo, como também discute seus aspectos teóricos e práticos. Chama especial atenção o capítulo 2, no qual a videodança produzida no Brasil é esmiuçada.


			Este livro nos possibilita compor um painel, senão completo, posto que a falta é parte de qualquer processo de produção de saberes, que nos aponta ricas e interessantes escolhas e perspectivas. Boa leitura a todos e todas!


			Beatriz Cerbino


			Professora da Universidade Federal Fluminense, no curso de graduação em Produção Cultural e no Programa de Pós-Graduação em Estudos Contemporâneos das Artes (PPGCA). É diretora artística convidada do Festival Dança em Foco, pesquisadora do INCT Proprietas e membro da Rede Ibero-Americana de Videodança (REDIV)


		




		

			CAPÍTULO 1


			VIDEODANÇA: UMA ARTE DO DEVIR


			Este capítulo procura identificar algumas das transformações mais importantes que contribuíram para a construção da cena da videodança desde seus antecedentes cinematográficos: começando pelas pesquisas de movimento realizadas no pré-cinema e pelas primeiras experimentações do cinema, passando pelos grandes musicais hollywoodianos e pelas vanguardas norte-americanas e europeias até o surgimento da videodança no Brasil. Entende-se cena como um conjunto de aspectos relacionados às linguagens, técnicas, políticas e estéticas de criação. O objetivo é contextualizar e conceituar a videodança histórica e esteticamente a partir de uma análise sobre as invenções, procedimentos, transgressões e derivas que atravessaram a história das aproximações e distanciamentos que determinaram as relações entre dança, cinema e vídeo. 


			Como será mostrado mais adiante, conceituar, aqui, tornou-se um meio de dialogar com esses conhecimentos para criar tensões que levaram à elaboração dos experimentos práticos realizados nesta investigação — a performance intitulada Conversas na noite e a instalação videográfica Poéticas (in)visíveis, que serão apresentadas no Capítulo 3 deste livro.


			1.1 DE UM RASTRO DE LUZ NASCEU O CINEMA


			Não foi por acaso que o fisiologista Étienne-Jules Marey (1830-1904) e o fotógrafo Eadweard James Muybridge (1830-1904) iniciaram quase que simultaneamente suas pesquisas sobre o movimento. O primeiro, de origem francesa, e o segundo, britânico radicado nos Estados Unidos, compartilharam o mesmo período de vida e as mesmas iniciais. Marey produziu a cronofotografia, uma sucessão de imagens em uma única placa.


			Muybridge criou uma bateria de câmeras que reproduziam imagens sucessivas de cavalos ou figuras humanas em movimento. De acordo com Rosenberg (2000), Muybridge criou uma espécie de desdobramento do movimento cinematográfico de indivíduos humanos e animais de uma maneira que revolucionou nossa capacidade de compreender o movimento em si. Em resumo, cada um, a seu modo, antecipou a invenção do cinema e suas relações com o movimento.


			Também não foi mera coincidência quando, em 1888, Muybridge teve um encontro com Thomas Edison (1847-1931) para apresentar uma proposta de colaboração entre seus estudos do movimento e as invenções de Edison para gravação de som. Infelizmente, a tecnologia não chegou a ser aperfeiçoada e a colaboração nunca ocorreu.


			Menos coincidência ainda foi quando, a partir de 1894, Edison aproximou-se das artes do movimento para fazer registros de dança em seu Estúdio Black Maria, um pequeno barracão localizado em Nova Jersey, Estados Unidos (Rosenberg, 2000, p. 280). Mais conhecidos como Serpentine Dances, estes filmes curtos, alguns deles coloridos diretamente sobre a película, mostravam a bailarina Annabelle Whitford Moore (1878-1961), assim como outras imitadoras da época, reproduzindo coreografias inspiradas na Serpentine Dance, de Loïe Fuller (1862-1928)1. Segundo a pesquisadora Virginia Brooks (2006), Edison filmou outras artistas renomadas, como Ruth St. Denis (1879-1968)7, que dançava uma “dança da saia” composta de grandes saltos ao ar livre; e, a não tão famosa dançarina de vaudeville, Catherina Bartho (1870-1943) dançando, em Princesa Rajah (1904), uma espécie de dança do ventre segurando uma cadeira entre os dentes.


			Esses registros de movimento se estabeleceram a partir de uma lógica de câmera fixa que procurava enquadrar todo o corpo das bailarinas, dos pés à cabeça, pois eram elas, as bailarinas, que se movimentavam, não a câmera. O pesquisador João Luiz Vieira (2007, p. 53) acrescenta que “a filmagem começava e terminava em um único plano, em uma única extensão de imagem contínua que não conhecia ainda a edição com outras imagens combinadas”. Moore, no entanto, aparentava ter consciência da lente cinematográfica e, ao dançar para o olhar imóvel da câmera, talvez já soubesse que estava dançando para milhares de outros olhos, inscritos naquela lente que a registrava. 


			Os movimentos de câmera em filmes com dança começaram a ser introduzidos somente no início do século XX com a aproximação da dança moderna em filmes como Intolerance (1916), de D. W. Griffith (1875-1948)2, coreografado por Ruth St. Denis. No filme, o diretor utilizou uma técnica inédita para movimentar a câmera por meio de um elevador que deslizava sobre trilhos, seja em deslocamento vertical ou horizontal3.


			Virginia Brooks (2006) enfatiza que esse procedimento alterou a qualidade estética e o impacto cinético do corpo em movimento na tela, influenciando realizações cinematográficas posteriores — como poderá ser constatado mais adiante, inclusive nos exercícios de experimentação descritos no Capítulo 3 deste livro.


			Apesar de seu trabalho incansável, Edison não foi o único a investigar as possibilidades de captar e reproduzir o movimento. A pesquisadora Antonieta Acosta (2011) observa, em sua dissertação de mestrado, que Emile Cohl (1857-1938), Georges Méliès (1861-1938) e os irmãos Lumière também foram responsáveis pela invenção de diversos dispositivos importantes que deram origem à cinematografia. Auguste Marie Louis Nicholas Lumière (1862-1954) e Louis Jean Lumière (1864-1948) foram responsáveis pela primeira sessão de cinema, ocorrida em 28 de dezembro de 1895, no Grand Café, do Boulevard des Capucines, em Paris. No mesmo período, na Alemanha, os irmãos Skladanowsky exibiam Sicilian Peasant Dance, que marcou o pioneirismo do cinema alemão. Chamavam-se Max Skladanowsky (1863-1939) e Emil Skladanowsky (1866-1945).


			Vale ressaltar que as primeiras aproximações entre o cinema e a dança não foram fáceis. Por temerem perder a autenticidade de sua arte, os bailarinos da dança clássica inicialmente se mostraram resistentes às filmagens, permitindo somente alguns poucos registros — A morte do cisne (1925), com a renomada Anna Pavlova (1881-1931), foi um deles. 


			Os diretores recorreram então aos artistas populares: “Nos primeiros filmes, as dançarinas eram amadoras ou ainda crianças se exibindo com graça, logo substituídas por profissionais de vaudeville, cabarés ou teatro musical” (Nunes, 2009a, p. 52). Contudo, outros diretores, assim como Edison, tiveram o privilégio de encontrar na dança moderna, que despontava no mesmo período, uma coincidência de projetos comuns voltados para o estudo do movimento e para a investigação de novas tecnologias possíveis a partir da utilização da eletricidade. As experimentações de Fuller para criação dos efeitos de iluminação sobre as suas vestimentas, por exemplo, foram fundamentais para o emprego mais artístico da luz elétrica nos palcos.


			A natureza da plateia e a sua localização diante da tela consistiram em outro fator importante para o estudo da cena. De acordo com Ana Paula Nunes (2009a, p. 29), a origem do cinema esteve relacionada às classes populares, principalmente aos espaços de entretenimento de trabalhadores imigrantes, tais como as feiras de variedades, vaudevilles, circos e parques de diversão. As primeiras salas de exibição receberam nomes exóticos4 e eram dirigidas por toda a sorte de “artistas”, como “mágicos, videntes, místicos e charlatães”. Nas palavras do pesquisador Arlindo Machado,


			[...] certamente, o que atraía essas massas às salas escuras não era qualquer promessa de conhecimento, mas a possibilidade de realizar nelas alguma espécie de regressão, de reconciliar-se com os fantasmas interiores e de colocar em operação a máquina do imaginário. Perspectivas, nem é preciso dizer, inteiramente descabidas dentro dos propósitos de homens de ciência como Marey e seus colegas (Machado, 1997, p. 19).


			A localização dos espectadores assim como o hábito de utilizar a câmera fixa reproduzia uma dramaturgia confusa de uma espécie de teatro-filmado. Os cineastas soviéticos, por exemplo, preocupavam-se com esse fato. Vsevolod Pudovkin (1893- 1953) afirmou que “no período inicial do cinema, os filmes, em sua grande maioria, eram considerados simples repetições fotográficas de peças teatrais e as cenas não duravam mais que cinco minutos” (Pudovkin apud Acosta, 2011, p. 19). Serguei Eisenstein (1898-1948) enfrentava um problema semelhante no teatro do início dos anos 1920, quando se viu envolvido em uma guerra entre uma instituição teatral de Moscou, bastião do naturalismo no teatro, e os movimentos teatrais de vanguarda dos quais participava: “O Teatro de Arte de Moscou é meu inimigo mortal”, disse em razão de sua preocupação com a réplica fiel da realidade (Andrew, 2002, p. 48). Esse fato também repercutiu nos filmes de dança — as primeiras filmagens foram realizadas seguindo a mesma lógica espacial do palco.


			Edison, os irmãos Lumière e os Skladanowsky seguiram criando suas obras durante o período do cinema pré-sonoro. A dança, aos poucos, foi perdendo o seu protagonismo, muitas vezes servindo como interlúdio ou pano de fundo para cinematografia que ainda estava sendo esboçada. O surgimento do filme sonoro5 permitiu sincronizar dança com música, porém restringiu a mobilidade da câmera nas primeiras produções. Quando as sequências de dança eram tomadas, a câmera voltava para a perspectiva estática dos filmes mudos. Apesar de contar com um dos componentes fundamentais para as composições coreográficas daquela época — o som —, a dança continuava em segundo plano. Na prática, perpetuavam o formato das produções do cinema pré-sonoro, produzindo filmes com ou sobre e não de dança. Um dos primeiros registros sonorizados com dança foi o Air for G string, de Doris Humprey (1895-1958), gravado nos Estados Unidos, em 1934.


			Caracterizada pelo rompimento da estrutura clássica narrativa, a primeira vanguarda cinematográfica, imersa no contexto modernista das décadas de 1910 e 1920, destacou-se por tentar constituir uma cena distinta no processo de composição coreográfica para tela. As realizações vanguardistas pretendiam revelar os dispositivos da construção cinematográfica, provocando um distanciamento crítico do espectador. Dentre os filmes desse período, os curtas-metragens franceses Entr’acte, de René Clair (1898-1981), e Ballet Mécanique, de Fernand Léger (1881-1955), ambos de 1924, representam, segundo a pesquisadora Claudia Rosiny, “realizações do cinema abstrato que tangenciam a dança”.


			Entr’acte, originalmente utilizado como interlúdio para o balé dadaísta Relâche, de Francis Picabia, é considerado também um exemplo de “cinema expandido”, uma tentativa de romper os limites da tela do cinema (Rosiny, 2007) — limites que serão ampliados anos mais tarde para além de suas extremidades como as instalações videográficas, objeto final desta pesquisa.


			Em Entr’acte, assiste-se


			[...] em meio a uma profusão de imagens que propõem uma lógica que escapa ao modelo narrativo que se tornaria hegemônico, uma imagem recorrente: em câmera lenta, uma bailarina – sapatilha e tutu romântico – gira e salta sobre uma superfície transparente através da qual é filmado um contra-plongé. Seu enquadramento e sua lentidão já nos informavam naquele momento, bela e sinteticamente, sobre os novos espaços e tempos que a dança passou a experimentar em sua associação com o cinema (Caldas, 2009, p. 29).


			Em Entr’acte a bailarina é transformada em pontos luminosos. Tudo se transforma. Inauguram-se, assim, outras relações com a velocidade no cinema.


			Ballet Mécanique, de Dudley Murphy (1897-1968), constitui uma radical experimentação cubista, um filme de 13 minutos composto pela alternância rítmica de imagens contrastantes onde convivem, muitas vezes em sobreposição, objetos, animais e pessoas em uma dança frenética constituída pela própria edição da obra. Ainda no mesmo ano, outra criação que deve ser destacada, sobretudo por sua importância coreográfica, é Le train bleu, criação de Bronislava Nijinska (1891-1972) concebida para os Ballets Russes de Diaghilev6. Nela, “os bailarinos moviam-se em câmera lenta, mostrando assim uma sofisticada compreensão do uso fílmico do tempo” (Rosiny, 2007, p. 19).


			As radicais experimentações da vanguarda cinematográfica do início do século XX não afetaram a situação da localização dos espectadores, tampouco as relações de enquadramento total dos corpos dançantes empregadas incessantemente ao longo da chamada “Era de Ouro” de Hollywood, um período caracterizado, sobretudo, pela produção massiva dos grandes musicais, muitos deles coreografados pelo bailarino e coreógrafo Fred Astaire (1899-1987)7. Seu biógrafo, Bill Adler, assegura que Astaire sempre interferia nas filmagens das coreografias em que dançava. Para ele, nada poderia interromper o fluxo da ação, caso contrário, isso destruiria o conceito de dança como fio contínuo, ininterrupto. Nas palavras do próprio dançarino, “a dança era o corpo inteiro ou não era nada... Ou a câmera dança, ou eu danço... A audiência não pode ficar mais consciente da câmera do que da dança” (Astaire apud Gualter, 2003, p. 9).
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