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O CINEMA COMO DANCA: sobre a natureza fluida e
intemporal das imagens em movimento *
FILM AS DANCE: on the fluid and intemporal

nature of moving pictures
Cristian da Silva Borges

Resumo: A partir das nocgdes de “ilusdo primaria” e“ modo de apari¢éo” (Langer), exploramos
a natureza fluida e intemporal do cinema a fim de compreender o que chamamos aqui de danca
do cinema ou cinema como danca. Numa época de transbordamentos e hibridismos no campo do
audiovisual, quando fronteiras entre formatos, géneros e linguagens encontram-se cada vez mais
borradas, este trabalho propde uma abordagem das imagens em movimento focando em sua
aproximacao da arte coreografica, ndo apenas como linguagens artisticas distintas e autbnomas,
mas como desdobramentos de uma mesma arte do movimento. Essa movimentacdo ou
deformacdo constante de corpos e imagens — no palco, como na tela — responde néo
necessariamente a um roteiro pré-definido, mas antes a um apelo coreografico que remete a
ideias postas em pratica por artistas das vanguardas dos anos 1920, 30 e 40 — como as nogles de
intervalo (Viértov) e fotogenia (Epstein) — que ecoam e fazem sentido, talvez mais do que nunca,
ainda hoje.

Palavras-Chave: cinema e danca. fotogenia. intervalo.

Abstract: From the notions of “primary illusion” and “mode of appearance” (Langer), we
explore the fluid and timeless nature of cinema in order to understand what we call here the
dance of film or film as dance. In an era of overflows and hybridisms in the audiovisual field,
when boundaries between formats, genres and languages are increasingly blurred, this work
proposes an approach to moving images focusing on their closeness to choreographic art, not just
as different and autonomous artistic languages, but as unfolding of the same art of movement.
This constant movement or deformation of bodies and images — on stage, as on screen — does not
necessarily respond to a pre-defined script, but rather to a choreographic appeal that refers to
ideas put into practice by vanguard artists of the 1920s, 30s and 40s — such as the notions of
interval (Viertov) and photogénie (Epstein) — that echo and make sense, perhaps more than ever,
even today.

Keywords: film and dance. photogénie. interval.
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1. llusbes primarias

Susanne K. Langer, em seu livro Sentimento e forma (1953), sugere gque toda arte
auténoma cria uma “ilusdo priméria’, ou sgja, que seus componentes materiais devem sofrer
algum tipo de transformacéo a fim de que possam transcender sua realidade ordinaria para
exprimir algo. No caso da danca, ilusdo primaria refere-se ndo ao movimento ritmado
gue compde sua materialidade mais elementar, mas ao gesto, que consiste em uma qualidade
expressiva e vital do movimento. Assim como no teatro, 0 sentimento que rege a danga néo €
espontaneo, mas imaginado, ou sgja, concebido e elaborado para ser apresentado e repetido
em diferentes ocasides, mantendo o frescor e a mesma forca expressiva (ver LANGER,
1953).

Seguindo esse raciocinio, podemos especular sobre qual seria a “ilusdo priméria’ da
arte do cinema. Se considerarmos 0s registros de elementos visuais e sonoros do mundo em
suportes fotossensivels, magnéticos ou digitais como componentes de sua materialidade, o
proprio movimento ja seria uma ilusdo de base, dado que ele nunca é real, mas sempre
aparente e manipulavel. Nesse sentido, ainda que presente nas imagens captadas e projetadas,
esse movimento nunca € atual, mas virtual, ilusorio — muito embora, assim como o gesto
expressivo na danca, ele sga essencial para seu status artistico, para a transformacéo da
realidade e para a transmisséo de algum tipo de emocdo. O mesmo vale para a profundidade
de campo e ailusdo de tridimensionalidade garantidas pela heranca perspectivista da pintura
renascentista, sem falar do caréter altamente virtual do espaco filmico, sempre fragmentado e
em permanente construcdo mental por parte do espectador. E sdo justamente essas ilusbes
primarias (no plural) que, no cinema, conferem a realidade crua um aspecto de certo modo
abstrato, de criacdo e organizacdo de algo imaginario e ndo apenas decalcado do mundo
fisico. Assim, € sempre uma realidade imaginada que rege o cinema, uma realidade tornada
expressiva e que, por isso mesmo, alca elementos visuais e sonoros do mundo sensivel, a
principio banais, a uma posicéo de destaque. Esse relevo, eminentemente dinamico, faz com
gue a concretude trivial do cotidiano adquira um brilho préprio — algo que Dziga Viértov
atribuia ao kinoculismo, e mais particularmente aos interval os, e Jean Epstein, afotogenia.

Em seu manifesto “N6s’, publicado em 1922, Viértov define a préatica dos kinocs, ou
kinoculismo, como “a arte de organizagdo dos movimentos indispensaveis dos objetos no
espaco e no tempo em um todo artistico ritmico, de acordo com as propriedades do material e

com o ritmo interno de cada objeto” (VIERTOV, 2022, p. 61). Contudo, para ele, 0s materiais
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mais essenciais para a composicdo de uma obra cinematografica sdo “os intervalos (as
passagens de um movimento a outro), e de maneira alguma 0s proprios movimentos”
(ibidem).

Por interval os entendiamos aquelas correntes que surgem entre dois objetos.
Namdusica, o intervalo é aquilo que consiste ndo na nota, mas no entre duas
notas, entre dé e mi, entre mi e si. Aqui a agua é quente, ali a dgua é fria
Nem é&gua quente nem fria, mas a passagem da quente para a fria. Aquilo
que, em relacdo aos quadros, chamamos de choque entre um quadro e outro
(VIERTOV, 2022, p. 430).

Ou sga, o0 equivaente cinematografico dos gestos coreograficos — no sentido
atribuido por Langer —, segundo Viértov, seriam os intervalos — no sentido musical do termo
—, Ja que a qualidade expressiva e vital do movimento viria ndo da imagem em si, mas das
distancias entre um plano e outro e das pontes erguidas de um movimento a outro dentro de
um mesmo plano. Algo que fica evidente em varios momentos de seu filme O homem com a
camera (1929): por exemplo, no plano em que uma mulher dorme em um banco de praca na
parte inferior do quadro, enquanto a parte superior € atravessada por um bonde em
movimento; ou quando duas mulheres conversam enquanto caminham, seguidas de perto por
uma camera na mao, tendo ao fundo uma longa fila de pessoas, também em movimento,
cruzando a parte superior do quadro; ou ainda no corte que conecta um espectador sorrindo
ao observar atela de cinema e uma mulher que, também sorridente, conduz uma charrete que
corta o quadro na diagonal, em um movimento que, apesar de visualmente fugidio em sua

trajetdria curva, enternece com certa gragca um tanto inexplicavel, por sua aproximacéo e

af astamento subitos.
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FIG. 1-4: Fotogramas com exemplos de intervalos no interior do mesmo plano ou entre um plano e outro em O
homem com a camera (1929)
FONTE: DVD Man with a movie camera (Kino on Video, EUA)

Se a montagem eisensteiniana trabalha com saltos de sentido, atentando para o
contelido tematico dos planos — dai ser considerada uma montagem intelectual —, a
montagem viertoviana, de outro modo, opera por movimentos contrastantes ou
complementares, sendo antes movida por vetores dinamicos que atravessam 0 plano ou
conectam diferentes planos, configurando, assim, os intervalos — dai tratar-se de uma
montagem mais sensorial. E nesse sentido que a montagem de Eisenstein é mais geométrica
ou teatral, enquanto a de Viértov € mais matemética ou musical. O que ndo significa
absolutamente que este Ultimo negligencie o conteido de suas imagens, apenas que a énfase
dos cortes, para ele, encontra-se voltada para o caréter cinético (e cinestésico) do mundo e
das imagens.

Mais ou menos no mesmo periodo, Jean Epstein dedica varias passagens de diferentes
textos a nocéo de fotogenia que, embora tenha sido empregada anteriormente por outros
autores, somente com ele adquire um caréter eminentemente dindmico. Para ele, afotogenia e
“amais pura expressdo do cinema’, implicando algo mais complexo e menos impalpavel do
gue as defini¢bes precedentes, no limite entre filosofia e ciéncia. Ele acredita que a fotogenia
ndo admite estagnacdo e “somente os aspectos méveis do mundo, das coisas e das amas
podem ter seu valor moral acrescido pela reproducdo cinematografica’ (EPSTEIN, 1974, p.
138, grifo nosso), ndo se cansando de ressaltar em diferentes artigos dessa época que o
cinema envolve, para aém das trés dimensdes espaciais, uma quarta dimensdo relativa ao
tempo. Nesse sentido, dois fatores contribuem para que a fotogenia sgja considerada uma
“mobilidade simultaneamente no tempo e no espaco”, podendo emanar tanto de seres vivos

(os rostos na tela) quanto de objetos ou paisagens. por um lado, aguilo que ele chama de

https://proceedings.science/p/1678747?lang=pt-br


https://proceedings.science/p/167874?lang=pt-br

comjs
Associagdo Nacional dos Programas de Pés-Graduagdo em Comunicagdo
3292 Encontro Anual da Compés, Universidade de Sdo Paulo (USP). Sdo Paulo - SP. 03 a 07 de julho de 2023

“perspectiva no tempo” (EPSTEIN, 2014, p. 166), que possibilita um mergulho das coisas em
sua propria duragdo no vetor temporal passado-futuro; por outro, o carater animista do
cinema, que confere vida a tudo que se filma e imprime uma marca distintiva, que ele
denomina “personalidade’, as coisas e aos seres captados pela camera. Dai ele acrescentar
gue “somente 0s aspectos moveis e singulares das coisas, dos seres e das amas podem ser
fotogénicos’ (EPSTEIN, 1974, p. 140, grifo nosso).

Essa capacidade algo mégica e misteriosa que o cinema possui de captar a dma (a
anima) dos seres e das coisas, Jacques Aumont renomeia de modo mais apropriado, em um
texto de 1998, como cinegenia. Ao analisar nocao epsteiniana, ele a define como um
“pensamento do tempo” (AUMONT, 1998, p. 90), com dois pontos de ancoragem
privilegiados. 0 movimento e o rosto. O cinema é capaz, gracas a fotogenia, de enxergar uma
espécie de vibracdo das coisas do mundo, algo imponderavel que escapa a racionalidade, €
invisivel aolho nu e do qual sb suspeitamos por causa do préprio cinema. Aumont resume da
seguinte forma a tese de Epstein: “a fotogenia sO existe no movimento [...] ela habita o
inacabado, o instével, aguilo que tende a um estado, sem atingi-lo. Ela € essencialmente
mutével, fugidia, descontinua” (AUMONT, 1992, p. 86-91). Em um texto de 1978 arespeito
da mesma nocgdo, Ismail Xavier conclui que “uma estética da ascensdo do profundo
(invisivel) a superficie (visivel)” acaba convergindo, na histéria do cinema, para uma
“estética daimitagdo”, pois espera-se sobretudo que a aparéncia das coisas seja captada pelos
filmes, e ndo sua suposta esséncia (ver XAVIER, 1978, p. 101). Algo que € problematizado
por obras como Mario Banana (n. 1) (1964), com sua constante vibracdo dos gréos e os véus
de luz na imagem de Mario Montez captada pela camera 16mm de Andy Warhol; ou
Visitantes (Visitors, 2013, dir. Godfrey Reggio), em que as imagens digitais fazem equivaler,
gracas a foto(cine)genia, a expressividade de uma gorila, de seres humanos, de robés em

movimento e de paisagens varridas pela luz.

FIG. 5-7: Fotogramas de Mario Banana (n. 1) (1964)
FONTE: DVD Treasures |V: American avant-garde film 1947-1986 (National Film Preservation Foundation)
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2. Modos de aparicdo

Em um apéndice de seu livro, dedicado especificamente ao cinema, Langer argumenta
gue cada arte opera com um determinado “modo de aparicdo” por meio do qual nos afeta
diretamente. Assim, a literatura atua como memdria, 0 teatro como ag&o e 0 cinema como

sonho:

N&o quero dizer que o cinema copia 0 sonho ou coloca 0 espectador em
estado de devaneio. Nao mais do que a literatura invoca a memdria ou nos
faz acreditar que n6s estamos lembrando de algo. Cada arte consiste em um
modo de aparicdo. A ficcdo [literaria] é “como” memdria, na medida em
gue é criada para compor uma forma de experiéncia acabada, um “ passado”
—n&o do leitor, nem do escritor, embora este Ultimo possa reivindicé-lo para
si (ja que, assim como o uso da memdria real como modelo, esse € um
dispositivo literdrio). O drama [teatral] é “como” acdo por ser causal,
criando uma experiéncia iminente total, um “futuro” pessoal ou destino. O
cinema é “como” sonho no modo de sua apresentacdo: €le cria um presente
virtual, uma ordem de aparicéo direta (LANGER, 1953, p. 412, grifos da
autora).

A tipica onipresenca e centralidade daquele que sonha no interior de um sonho,
caracteristica responsavel por garantir certa imediatez em relacéo a tudo que € ali percebido,
€ geralmente assumida no cinema por uma camera considerada ubiqua ou “neutra’ — ou sgja,
gue ndo € subjetiva e, portanto, ndo se encontra atrelada a percepcdo de uma personagem
especifica do filme ou cena em questéo. No entanto, mesma camera e 0s microfones que
captam 0s sons ao redor atuam ndo como agentes dentro de um filme — assim como
costumamos atuar em um sonho —, mas como nossos olhos e ouvidos. Pois, ao contrario de
um sonho, um filme € uma “composicdo poética, coerente, organica, regida por um
sentimento definitivamente concebido e ndo ditada por pressdes emocionais reais’ (ibidem, p.
413). Seguindo essa l6gica, aquilo que a arte do cinema abstrai da realidade, e mesmo da
nossa realidade onirica, € a imediatez da experiéncia — ou, em outras palavras, a aparicao
direta que faz com que cada espectador se sinta participe de determinada cena ou situacéo
filmica, asssm como num sonho acordado em um eterno presente virtual .

Porém, ao mesmo tempo em que afirma que 0 cinema “narra tudo no presente”, Jean
Epstein lembra que o presente € uma “convencdo esquisita’ que escapa a todo instante, ndo

passando de uma ilusdo fugaz — “no meio do tempo, excecdo ao tempo” —, um ponto cego
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gue ja passou quando atentamos a ele e que voltara a passar, sempre e outra vez: “Penso, |0go
fui. O eu futuro irrompe no eu passado. O presente ndo passa de uma mudanca instantanea e
incessante. O presente ndo passa de um encontro. E o cinematégrafo € a Unica escrita capaz
de representa-lo assm” (EPSTEIN, 2014, p. 171). O que significa que o cinema apresenta
uma situacdo, um evento, enquanto 0 mesmo transcorre diante de nossos olhos, podendo
recuperar o passado ou escapar ao futuro, mas sempre em um presente virtual que escorre
feito areia pelos dedos e do qual permanecemos testemunhas ocul ares.

Por isso nossas reagdes fisicas (de asco, desgjo, aegria, tristeza, medo etc.) a
determinadas cenas de filmes sdo téo instanténeas e viscerais. Em sua abordagem da
“empatia cinestésica’, Karen Wood explora algumas hipoteses a respeito das razbes pelas
guais o espectador é afetado por movimentos vistos em filmes ou espetaculos de danca, a
partir de uma interacdo empética com o performer. Alguns autores atribuem as reacfes do
espectador a uma certa “imaginacdo cinestésica’, ou sgja, a memoria (fisica e mental) de
determinados movimentos no proprio corpo, sem que isso hecessariamente envolva
comandos motores. Por outro lado, a neurociéncia, a partir da descoberta dos neurdnios-
espelho — ligados a visdo e a0 movimento e responsavels por registrar cerebralmente
movimentos observados, ainda que ndo realizados fisicamente —, atesta que respondemos
empaticamente a expressdes facials, gestos e comportamentos gracas a nossa hatureza social
e coletiva, através do mecanismo de “simulacdo incorporada’ que nos permite compartilhar o
estado corporeo afetivo da pessoa observada (ver WOOD, 2016, p. 245-261).

Curiosamente, ndo apenas os seres humanos possuem neurdnios-espel ho, mas também
certos animais, o que deve explicar o rico e variado repertorio de expressbes e
comportamentos que cativa tanto criangas quanto adultos e que levaria Paul Vaéry a

aproxima-lo de uma espécie de danca:

Os animais parecem as vezes se divertir. O gato visivelmente brinca com o
rato. Os macacos fazem caretas. Os cdes correm uns atras dos outros e
pulam no focinho dos cavalos; e ndo conheco nada que dé uma ideia mais
alegremente livre de brincadeira do que os gracejos de golfinhos vistos ao
longe ao emergir e mergulhar, ganhando a corrida com um navio,
ultrapassando-o e ressurgindo na espuma, mais ageis do que as ondas,
mesclando-se a €elas, brilhando e variando ao sol. Ja seria isso uma danga?
(VALERY, 2015, p. 14-15)
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Susanne Langer responde de maneira negativa e categorica a esse tipo de indagacéo:
“nem o ritmo musica nem o movimento fisico € suficiente para engendrar uma danca.
Falamos de mosquitos ‘ dancando’ no ar ou de bolas ‘ dangando’ em uma fonte que as sacode;
mas na verdade todos esses movimentos padronizados s&o motivos de danca, ndo dangas’
(LANGER, 1953, p. 172). Contrariamente, os videoartistas Nam June Paik e Shigeko Kubota
reagem de maneira muito mais nuancada e ludica a esse tipo de questionamento,
complexificando-o na segunda parte da obra Merce por Merce por Paik (Merce by Merce by
Paik, 1975-78), intitulada Merce & Marcel (1978), na qual propdem o mesmo tipo de
provocacdo que Vaéry, so que voltada a espécie humana e a vida conturbada em uma grande
metropole que se aproximado final do século XX.

No inicio da obra, sobreposta a imagens eletronicamente distorcidas de mulheres
dancando em uma boate, lemos a seguinte assercao criada com gerador de caracteres: “isso €
danca’. Sucedem-se imagens sobrepostas e multiplicadas de um bebé que engatinha, antes de
caminhar de modo cambaleante até cair sentado, sobre as quais lemos a pergunta: “isso €

danca?’, seguida da hesitante resposta: “sim, talvez... por que ndo??’.

THIS 1S DANCE

FIG. 8-11: Videogramas de Merce & Marcel (1978)
FONTE: Cinémathéque de la Danse (Paris)
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Em seguida, vé-se aimagem de um casal dancando Charleston sobreposta, através da
técnica de chroma key, a imagem de pedras a beira de um riacho, e novamente surge a
afirmacéo: “isso € danca’. Novo corte e vemos uma tomada aérea do trafego de carros,
sobretudo taxis amarelos, em uma movimentada avenida de Nova York, sobre a qual
ouvimos a voz over do compositor John Cage e lemos uma vez mais a pergunta,
acompanhada de sua hesitante resposta — “isso é danca? sim, talvez... por que ndo??’ —, s

gue agora seguida de um inusitado complemento: “é a danca dos taxis’.
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IS THIS DANCE

FIG. 12-15: Videogramas de Merce & Marcel (1978)
FONTE: Cinémathéque de la Danse (Paris)

A audaciosa tese de Paik e Kubota nesse breve, didatico e bem humorado trecho é
muito clara: 0s movimentos e gestos da vida cotidiana, uma vez filtrados e manipulados pelo
video, ndo passam de uma danca. Assim como Valéry vislumbrava uma espécie de danca nas
acOes dos animais na natureza, o casal de artistas — a partir da poética de seu personagem
nessa obra, 0 dancarino e coredgrafo Merce Cunningham, cujos trabalhos de danca nasciam
muitas vezes da observacdo e transposicdo de movimentos ordinarios das ruas — parece

plenamente convencido da existéncia de uma danca dos téxis ou dos bebés.
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Assim, ao relativizar o conceito de “danca’ — através da combinacdo de afirmacdes
aparentemente 6bvias (imagens de pessoas dancando + “isso € danca’) e questionamentos de
tal evidéncia (imagens de bebé ou carros se movendo + “isso € danca? sim, talvez, por que
nao?’) — eles desestabilizam 0 senso comum em torno do significado da palavra danca,
expandindo-o0. Desse modo, gracas a sua pedagogia eletronica do olhar, eles nos induzem a
enxergar uma espécie de coreografia, banal e expressiva, em tudo aquilo que se move natela
do video.

Mais adiante, eles aproximam, num jogo sofisticado e sempre com muita ironia,
Merce (Cunningham) e Marcel (Duchamp) — ambos, cada um em sua época e a sua maneira,
conhecidos por sua grande irreveréncia e ousadia estética. Partindo do sistema de
coordenadas no plano cartesiano, Paik e Kubota propdem a substituicéo das variaveis “X” e
“Y”, que se referem ao movimento fisico, pelas letras “M” e “M” (de Merce e Marcel) afim
de se medir o movimento estético. Mas Kubota, que segundo a narracéo em voz over de John

Cage “tenta reencarnar Duchamp através do video”, teria dito: “ por que ndo combina-las?’.

Video is Vacation of Art

FIG. 16-17: Videogramas de Merce & Marcel (1978)
FONTE: Cinémathéque de la Danse (Paris)

Asimagens de uma videoinstalagio de Kubota, intitulada Duchampiana: nu descendo
uma escada (1976), é sobreposta a provocante frase: “o video € afolga da arte”. Ou sgja, ao
associar Cunningham a Duchamp, o casal de artistas ressalta o banal que ambos elevaram,
com diferentes graus de ironia e senso critico, ao nivel de arte: respectivamente, através de
movimentos banais, como aqueles que Cunningham observa na rua ao buscar inspiracéo para
suas coreografias, e de objetos banais, como nos readymades duchampianos. E arrematando

seu raciocinio audiovisual, ao mesmo tempo em que se colocam ao lado dos outros dois
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artistas, Paik e Kubota acabam destacando as imagens banais (do video e da televisdo) como

sendo a excecdo da arte.

FIG. 18-19: Videogramas de Merce & Marcel (1978)
FONTE: Cinémathéque de la Danse (Paris)

Se o video, segundo Kubota e Paik, equivale a folga da arte, a sua excegdo, o que
dizer da conjugacdo entre imagens banais (em video) e coisas banais (como bebés
engatinhando ou carros transitando numa avenida movimentada)? E o que esperar dos
curiosos intervalos, no sentido viertoviano, que eles estabelecem, mais adiante, entre
peixinhos nadando em um aquario e os dancarinos de Cunningham “presos’ em imagens
sobrepostas, ou entre o proprio coredgrafo e um avido soltando fumaca?

Para eles, essa equacao pode acabar em danca: das formas, das linhas, das cores, de
tudo aquilo que a pintura e a fotografia sempre almegjaram colocar em movimento, sem
sucesso. Ao contrario, 0 cinema — certamente por procedimentos técnicos distintos daqueles
adotados pelo video, e através de outro tipo de “banalizacdo” da imagem — teria obtido
sucesso, desde o inicio, alcancando meios de (se) por a bailar. Fosse através de imagens ditas
“documentais’ ou daquelas “encenadas’, seu modo de comunicar passa, hecessariamente, por
uma forma de danca — apenas visual, também sonora ou simplesmente audiovisual. Além
disso, o audiovisua (cinema ou video) permite ainda a repeticdo ou reiteracdo dos
movimentos, dos gestos, dos ecos e das combinagdes, permitindo que, de certo modo,
gualquer acdo ou situagdo, assim como 0S agentes ou personagens envolvidos nelas, sejam
revividos, tais e quais, numa espécie de ressurreicdo perpétua de momentos passados,
captados pela camera e recuperados pela projecdo, como vimos, em um eterno presente
virtual.
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FIG. 20-22: Videogramas de Merce & Marcel (1978)
FONTE: Cinémathéque de la Danse (Paris)

Dai, por exemplo, a fusdo, por sobreposicéo, de ambos, Merce e Marcel, no seio de
uma mesma imagem composta que relne entrevistas separadas por anos; assim como a
“danca do tempo” tornada possivel gracas a um “tempo reversivel e irreversivel” — segundo
as legendas sobrepostas as imagens em cor e em preto e branco das respectivas entrevistas
com os artistas. Essa fusdo sO é tornada possivel gracas a natureza ndo solida, trandllcida e
fantasmatica das imagens audiovisuais — outrora depositadas sobre pelicula de nitrato ou
acetato e mais tarde sobre fita magnética, antes de passarem a virtualidade dos arquivos
digitais —, 0 que permite que elas se sobreponham umas as outras, ja que se pode enxergar
através delas com diferentes graus de transparéncia ou opacidade.

Por outro lado, essa “danca do tempo” proposta ao final da obra de Paik e Kubota
também diz respeito a natureza atemporal ou intemporal das imagens audiovisuais, que
permite que elas ndo apenas possam ser recuperadas num eterno retorno e recombinadas a
outras imagens — de diferentes épocas e tipos (documentais, ficcionais, experimentais etc.) —,
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mas que a propria temporalidade (ou temporalidades) no interior delas possa ser manipulada
a vontade, produzindo verdadeiros paradoxos — como, por exemplo, a criagdo de uma
Escultura de agua imaginaria (Imagindre Wasserplastik, 1971, dir. Peter Weibel) ou a
suspensdo de um corpo nu que se langa em uma piscina sem nunca atingir a agua (The
reflecting pool, 1977-79, dir. Bill Viola,), em obras que utilizam o video anal 6gico como uma

espécie de interruptor espago-temporal.

FIG. 23-24: Videogramas de Escultura de agua imaginaria (1971) e A piscina refletora (1977-79)
FONTE: DVD Depiction is a crime — Video works 1969 - 1975 (Arge Index) e DV D Bill Viola — Selected works
(Editions A Voir)

3. A danca de imagens (e sons) em movimento

Noel Carroll propde-se a &rdua tarefa de definir os parametros conceituais daquilo que
poderia ser considerada uma danca audiovisual ou, em traducdo literal, “danca de imagens
em movimento” (moving-picture dance), a0 questionar a inadequacdo dos termos
empregados até entdo — filme de danca (dance film), cinedanca (cinedance), videodanca
(videodance), danca ecrénica (screen dance) etc. Assim, ele chega a essa formulacéo,
aparentemente menos problemética, que combina em uma mesma obra elementos
historicamente reconhecidos como pertencentes ao repertério da danca, ou que dela derivam,
e elementos do universo audiovisual envolvendo algum nivel de movimento — descartando-
se, portanto, o uso de slides projetados com musica, por exemplo.

Nesse minucioso trabalho de depuracéo conceitual, contudo, Carroll vé-se obrigado a
bifurcar essa nogdo em dois sentidos: um primordial e outro expandido. Em seu sentido
primordial, a danca de imagens em movimento requer, necessariamente, a presenca de corpos

dancantes. Mas ele logo percebe que ficam de fora obras canbnicas — como 0s curtas
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abstratos de Oskar Fischinger ou o Balé mecanico de Fernand Léger — pelo simples fato de
gue, nelas, ndo ha pessoas dancando, pois sd0 objetos, figuras geométricas ou a propria
camera que se movem. E surge entdo a necessidade de se expandir o conceito a fim de
abarcar obras ou planos que “incluam uma quantidade significativa de movimentos que
valem por s sO&” (CARROLL, 2010, p. 123). E, ainda que esses movimentos participem da
narrativa da obra, eles deleitam e cativam o espectador com sua virtudes proprias.

Ao discorrer sobre o movimento apresentado por seu interesse intrinseco, ou sea,
pelo smples fato de ser movimento, sem estar diretamente atrelado a qualquer razéo
narrativa ou €lo de causa e efeito, Carroll aproxima o cinema da propria natureza da danca.
Contudo, ao desvincularmos esse mesmo movimento expressivo de corpos que dancam para
encontré-1o relacionado a objetos e méquinas, a figuras geomeétricas, a paisagens, atecidos, a
folhas a0 vento, ao proprio vento que sopra ou a égua que corre, identificamos nos filmes
aquilo gue Jean Epstein denomina, em um texto publicado postumamente, “légicado fluido”.

Remontando a filosofia grega, Epstein lembra que a doutrina do conflito e do
movimento universais, de Heré&clito, teria perdido a batalha para Parménides e Zendo de
Eleia, os quais teriam feito “triunfar o culto daguilo que permanece sempre igual asi mesmo,
afé naidentidade que perdura, base de todo o sistema raciona” (EPSTEIN, 1975, p. 210). E
ele prossegue fazendo o elogio do cinema como a arte, a técnica e 0 espetaculo que teria,
ainda mais que o desenvolvimento industrial e dos meios de transporte, libertado o

imaginario humano de seu imobilismo e, por que ndo dizer, de seu conservadorismo atévicos:

Se [0 espaco filmico] ndo possui nem homogeneidade nem simetria, € que
ele representa um espago em movimento, ou melhor, um espago provocado,
ndo mais como 0 espacgo euclidiano, por posicdes bem determinadas de
sblidos com formas estaveis, mas pelos deslocamentos mal definidos de
espectros, cuja forma é igualmente mével, que se comportam como fluidos
(ibidem, p. 214).

Ora, percebe-se nessa ponderacdo aguda de Epstein que o caréter tranducido das
imagens audiovisuais contaminam as criaturas que as habitam — tornadas, por isso mesmo,
“espectros’ com caracteristicas fantasmagoricas — e que € proprio da natureza do cinema
escapar a uma reducdo antropocéntrica e a uma estabilizacdo homogénea e de ordem
perspectivista justamente devido ao fato de que ndo apenas o projetor e a pelicula se movem

0 tempo todo, mas também os corpos e objetos projetados, assim como o proprio espaco
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filmico em que se encontram. Dai, segundo ele, o cinema funcionar, a principio, ndo de
acordo com umalégicaracional e fixa, mas seguindo uma |6gica fluida e inconstante.

Uma explicitacdo dessa fluidez filmica, com figuras que se liquefazem, deformando-
se e recompondo-se na tela em um constante jogo de formas puras, sem ligagcdo estreita com
uma légica narrativa — que se encontra contudo presente, mas de forma secundéria e
subterrénea —, aparece em Light is calling (2004, dir. Bill Morrison), no qual imagens em
decomposicdo do filme The bells (1926, dir. James Young) geram um ambiente onirico a
partir da danca abstrata de manchas da prépria emulsdo na pelicula, ou seja, uma danca do
cinema em sua forma mais elementar. Nesse filme, a narrativa que costuma estar na
superficie, em primeiro plano, fica submersa por trés de camadas de tempo coladas as

imagens, que borbulham em um constante turbilh&o de explosbes e deformacdes visuais.

FIG. 25-26: Fotogramas de Light is calling (2004)
FONTE: Canal do artista no youtube: < https.//www.youtube.com/watch?v=yx0HzBiavVn4 >. Acesso em
15/03/2023

Porém, essa danca do cinema ocorre justamente na auséncia de pessoas dancando,
guando o proprio cinema, sem abrir mao da expressividade visual dindmica normalmente
associada apenas a arte coreogréfica, danca. Ela se relaciona, portanto, aquilo que Noel
Carroll chama de sentido expandido da danca das imagens em movimento, quando o filme
“se abre a qualquer tipo de movimento” (CARROLL, 2010, p. 124); e quando a montagem, 0
plano ou elementos dentro do plano parecem dancar na tela, diante de nossos olhos. Pois,
diferentemente da danca, o cinema é capaz de contorcer 0 espaco e 0 tempo, manipulando a
vontade o sentido e a velocidade do movimento daquilo que vemos, sejam corpos, objetos,
pai sagens ou monumentos — como bem demonstram filmes como Go-go-go (1964, dir. Marie
Menken) ou Bridges-go-round (1958, dir. Shirley Clarke).
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FIG. 27-28: Fotogramas de Go-go-go (1964) e Bridges-go-round (1958)
FONTE: DVD Treasures |V: American avant-garde film 1947-1986 (National Film Preservation Foundation)

Alias, na mesma ponderacdo de Epstein acerca da logica do fluido, sobressai sua
consciéncia ndo apenas da natureza translUcida das imagens filmicas (seu carater espectral),
como também de sua natureza intemporal regida por uma “logica de tempo variave”,

segundo a qual:

S6 o cinema pode representar, em efetiva continuidade sensivel, uma
movimentacdo do universo ndo apenas acelerada, mas também ralentada a
vontade, em uma duracdo compressivel e extensivel em relacdo ao nosso
proprio consumo do tempo (EPSTEIN, 1975, p. 217).

Encontramos evidéncias dessa temporalidade variavel tanto em uma obra como
Cristais liquidos (Transition de phase dans les cristaux liquides, 1978, dir. Jean Painlevé),
exemplar do cinema cientifico no qual formas e texturas produzidas pela danca dos cristais
derretem e confluem, quanto em uma cena, no inicio de Salve-se quem puder (a vida) (Sauve
qui peut (la vie), 1980), na qual Godard brinca com as possibilidades de manipulagdo da
velocidade da imagem, indo do total congelamento ao ralentar sincopado de um simples e

prosai co passeio de bicicleta pela personagem de Nathalie Baye.

FIG. 29-30: Fotogramas de Cristais liquidos (1978)
FONTE: Archive Jean Painlevé (Paris)
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FIG. 31-32: Fotogramas de Salve-se quem puder (a vida) (1980)
FONTE: DVD Sow motion (Artificial Eye)

Essa ideia de um cinema que danca parece inspirar a prética de cineastas que
trabalham como verdadeiros coredgrafos da tela. N&o no sentido em que preparam nimeros
dancados, mas porque tratam a tela como superficie dancavel, espaco privilegiado de
manifestacdo da danca do cinema voltado a uma movimentacdo graciosa, e algumas vezes
enérgica, tanto do mundo pro-filmico quanto do préprio aparato tecnoldgico empregado — a
camera, as lentes, a montagem, os efeitos de pds-producéo etc.

Recuperando a ideia dos “modos de aparicdo” (Langer), podemos pensar 0 cinema
n&o apenas “como sonho”, mas também como danca — assim como refletimos, anteriormente,
sobre a danga como cinema. N&o significa, nesses casos, que uma arte vire a outra, mas que
ambas mudem seu modo de aparicdo, incorporando em sua fatura caracteristicas uma da
outra. Essa nocéo de cinema como dancga que propomos aqui, ndo deixa de ser tributaria, até
certo ponto, da nocéo de Tanztheater ou teatro-danca, idealizada por Kurt Jooss nos anos
1920 e aprimorada por Pina Bausch a partir dos anos 1970, através da qual danca e teatro
irmanam-se em obras que extrapolam o escopo de cada uma dessas artes auténomeas.

Dick Tomasovic, em seu livro sobre cinema e danca, igualmente tributério do legado
de Jooss e Bausch, ressalta que o Tanztheater néo é “de modo algum teatro dancado ou danca
teatralizada, mas crucia e fundamentalmente um manifesto da desintegracéo das fronteiras
entre praticas e estéticas das artes da cena para propor novas aberturas perceptivas e
sensiveis’ (TOMASOVIC, 2009, p. 146). Ao explorar a “arte coreogréfica do cinema’,
partindo da ideia de que “aimagem filmica € uma imagem que danca’, o autor se propde a

uma“ redefinicdo da arte cinematografica através de uma poética da danga”, concluindo que
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a danca faz do tempo sua matéria primordial e o cinema oferece o tempo
como uma percepcao. Esse pas de deux, téo evidente quanto complexo e téo
inevitavel quanto libertador, parece possuir um potencial combinatério cuja
vastiddo constitui um requintado convite para que sigamos 0 movimento
(ibidem, p. 147-148).

Assim, quando nossas ferramentas de compreensdo narrativa se esgotarem, em
relacdo a determinada cena ou filme que se afaste do drama para mergulhar em uma espécie
de vertigem de movimentos e corpos, talvez possamos recorrer a andlise dessa danca do
cinema com o auxilio de nossa compreensdo dos intervalos e da fotogenia, mas também da

natureza fluida e intemporal das imagens filmicas, atrés de algumas respostas.
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