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RESUMO

Esta pesquisa investiga como a coreografia se itonsés midias audiovisuais a
partir de procedimentos técnico-estéticos. Pazoreter a esta problematica foi realizado um
estudo de caso do film#&lichael Jackson-This is it considerando os elementos que
caracterizam o movimento nas imagens: luz, somrposp e 0s elementos da imagem:
movimentos de camera, montagem e edicdo. Tais pteme&o serem combinados, produzem
sentidos estéticos de movimento ritmado, perceb@ips como coreografias audiovisuais.
Com objetivos de propor o conceito de coreografisdiovisuais; identificar e caracterizar os
elementos que constituem a coreografia audiovisdakcrever como se constitui a
coreografia audiovisual nas midias e como as coafiag audiovisuais no film&his is It
atualizam o show em devir, esta pesquisa adotouocpraocedimentos metodoldgicos:
pesquisa exploratoria, revisdo bibliogréfica, estdé caso, dissecacdo e andlise filmica. A
partir da pesquisa concluiu-se que o filfkis is it € um caso tipico de coreografia
audiovisual porque se realiza como espetaculo miowsual através dos procedimentos
técnicos audiovisuais que atribuem sentidos de mavio as imagens independente de seus
conteudos. Assim a coreografia audiovisual passa percebida como uma audiovisualidade
que se atualiza pelos procedimentos de criacdoripsopas midias audiovisuais que as
veiculam.

Palavras-chave: Coreografia Audiovisual. Audioviglzales. Comunicag&o. Danca. Cinema.
Michael Jackson.



ABSTRACT

The aim of this research is to investigate how ebgraphy constitutes in the
audiovisual Medias from technical-aesthetical pedegs. To answer this question it was
realized a case study of the mowtchael Jackson - This is,itonsidering the elements
which characterized the movement of the imagesit,ligound and bodies; as well as the
elements of the image: camera movements, editing, edition. Such elements, when
combined, produce aesthetical rhythm movement sengewed here as audiovisual
choreographies. It aims to present the conceptudfoaisual choreography; identify and
characterize the elements which constitute audiavi€horeography; describe how it is
formed in medias and how audiovisual choreograpbii¢se movie This is It bring up to date
the show coming to be. This research adopted akoumelibgical proceedings: explanatory
research, bibliographical revision, case studysetison and filmic analyses. From this
research it can be concluded that the moMs is itis a typical case of audiovisual
choreography for it is performed as a show in thei@avisual by means of technical
audiovisual procedures which give moving sensethéoimages regardless of its contents.
Therefore, audiovisual choreography is viewed asaadiovisuality which emerges as a
procedure and a convergent grammar between auda\Wedias and itself.

Key-words: Audiovisual choreography. Audiovisua#i Comunication. Dancing. Cinema.
Michael Jackson.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa consiste na investigacao de umagrafieopropria do audiovisual. Para
tanto, tomar-se-& a constituicdo propriamente dibaconstructo audiovisuarhis is it
(ORTEGA, 2009) para em seguida encontrar nele ee\de coreografias e experiéncias de
convergéncia entre a danca tradicional e aquelaatizidda pelo cinema e difundida pela
internet.

A proposta de pesquisar sobre coreografias audiagissurgiu ao observar a
midiatizacdo da danca em diversas midias. ApostasEimes, programas televisivos e
videos sobre danca identificou-se que a coreografdiatizada difere-se da coreografia
convencional do teatro e do video de registro.@dtrd, vemos as coreografias frontalmente,
com suas figuras e movimentos amplos, sem intebrgpqas sequéncias. No video de
registro, 0 modo de gravacdo geralmente € em ptmral e sem cortes, objetivando
documentar a coreografia para remonta-la. Notoguseno audiovisual a danca nao aparecia
na integra, mas em fragmentos e que vista atraagsaineras revelava detalhes s6 possiveis
de serem percebidos de perto. A imagem algumas yEzEsava a idéia de um movimento
diferente do movimento de danca feito pelos cogestes muitas vezes ndo eram humanos.
Primeiramente surgiram questionamentos sobre gums®ram aqueles que dangavam e 0
gque 0s movia e, posteriormente, surgiu a ideia esgyisar uma coreografia propria do
audiovisual e que abrangia esses questionamentos.

Iniciou-se a pesquisa atraveés da reviséo bibliagr&obre o conceito de audiovisual e
a historia da danca, na qual se verificou que ticpréa coreografia ao longo dos séculos foi
agregando tecnologias e ocupando diversos espabssrvou-se que a coreografia de danca
ao ser midiatizada era transformada e adaptadarco@fuma l6gica de producao audiovisual,
pois, desde o surgimento do cinematdgrafo, investge que a captacdo das imagens seguia
tempo e ritmo préprios do cinema. Com o aprimordme&as producdes e a transicdo do
cinema mudo para o falado surgiu o género musicatjual a danca e o canto foram adotados
como linguagem cinematogréafica. A criacdo da teBvie anos depois do sistema de
gravacdo em video também evidenciou a relacdo detempo e ritmos préprios do
audiovisual com a danca. As experimentacdes adsstia partir da metade do século XX,
ousaram misturar linguagens da danca com as dwm,vitEnsequentemente originaram

estéticas mistas, tais como o video-clipe, a vatés-a videodanca e as video instalacdes.
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Assim, verificou-se que dancga vista na midia n& mesma vista num estudio ou
teatro porgue sua totalidade é alterada pela memtagdicdo, enquadramento, movimentos
da camera; além disso, ha a influéncia da ilummag® som ambiente, das lentes, do
tratamento da imagem. Constatou-se, também, quegonento da imagem computadorizada
possibilitou outros corpos dancarem, como logonsaroajetos inanimados e desenhos de
animais.

As praticas da danca, assim como as audiovisuaise dibridizarem perderam suas
fronteiras e configuraram novas funcdes para dgagares. Ossideomakersdesde entéo,
compartilham fungdes com coredgrafos e diretorése@ou-se no panorama internacional o
surgimento de diversos festivhige videodanca e danca para a cafmera

Partindo-se destas observacfes propds-se pesquisara coreografias audiovisuais.
Para tanto, apresentou-se como problema de pesgusastdo sobre como se constitui a
coreografia audiovisual. Para este propdsito apeséocomo objetivos: (1) propor o conceito
de coreografias audiovisuais; (2) identificar eactarizar os elementos que constituem a
coreografia audiovisual; (3) descrever como setiana coreografia audiovisual nas midias.

Este tema foi escolhido em virtude de minha formag@adémica em Danca, realizada
na Faculdade de Artes do Paranad (FAP) em 2003. éd¢orer dos estudos académicos
ocorreu uma afinidade com as disciplinas de comgfoscoreografica e teoria e analise do
movimento. Tendo em vista que o movimento é o guacteriza a danca e o audiovisual e
que ha varios fildsofos e pesquisadores que esureabdre o tema, mas ndo havia uma
pesquisa especifica com esta tematica, escolhiopreptdo este estudo como interseccao
entre as areas, objetivando contribuir para o avdog estudos em ambas.

Os questionamentos foram surgindo a partir do ldgaguem vem de uma formacao
em danca e estuda mais especificamente o corp@riN®iro contato com as teorias de
comunicacao outros horizontes foram despontando questdes norteadoras desta pesquisa
foram se fundando & luz dos conceitos das Teodasothunicacdo, das Audiovisualidades,
do Audiovisual e da Midiatizacao.

Os procedimentos adotados para a escolha do cerpudveram primeiramente a
selecédo de diversos videodancas e filmes sobreadant funcdo da afinidade com o tema.

Contudo, também se verificaram outros filmes, nosigjse constatou que as coreografias

! Festival Internacional de videodanca Danca em facsitio: www.dancaemfoco.com.br; FRAME — Festival
Internacional de Videodanca no sitio http://nechifigspot.com/2006/10/frame-festival-internaciodet-
vdeo.html; Filmfestival no sitio http://www.filmfésal.gr/videodance/uk/vd.htm; entre outros citadodivro
Danca em foco (2008).

2 Dance On Camera Festival nos sitos: www.danced#si®rg ; www.southeastdance.org.uk ;
www.americandancefestival.org ; www.dancefortheaanoeg
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audiovisuais ocorriam independentemente do conte@losobre danga. Como exemplo,
tomou-se o filmeA Marca da Maldade(ORSON WELLS, 1958), no qual, na primeira

sequéncia, a camera sobre a grua executa uma mmaagée ritmada, durante 3 minutos, em
relacdo a perseguicao de carros que aparece. &obrezho identificou-se 0 movimento da

camera como atualizagdo da coreografia na imagemaldlamente analisei videodancas
exibidos no festival Internacional de videodanddanca em Foco. Este festival consiste
numa mostra de videodancas produzidos em varigegaiesultantes das mais diversas
experimentacdes e selecionados por uma comissgadpria formada por profissionais do

audiovisual e da danca. Este festival produz livaosiais com artigos sobre o tema,
publicados por pesquisadores em comunicac¢do. TanpmSsui um sitio na web com os

videos disponiveis e links de outros sitios queneediam.

Mas foi ao assistir o film&lichael Jackson - This is (DRTEGA, 2009) que percebi
com clareza a riqueza de elementos para analisese de metalinguagem sobre a concepgéo
de cada componente do espetaculo, o que motiveaadha dele comoorpusdeste estudo.
Entdo, iniciaram-se as descricbes e as analises etleentos para as coreografias
audiovisuais nas e das imagens.

Os procedimentos metodologicos utilizados para aquisa foram pesquisa
exploratoria, revisdo bibliografica e andlise ddmé& conforme os procedimentos
metodoldgicos de dissecacao (KILPP, 2003) e o edlledcasos, proposto por Yin (2004). A
pesquisa exploratéria consistiu no levantamentartigos em perioddicos, documentos, sitios,
livros e revistas cientificas sobre a midiatizag#o danca, coreografia, audiovisual e
producdo. A revisdo bibliografica foi realizada olds conceitos de audiovisualidades e
audiovisual, segundo os autores Silva; Rossiniig®an; Roséario; Kilpp (2009); atual e
virtual, propostos por Bergson (1990) e relidos paieuze (2006), Lévy (1996), Alliez
(1996); coreografia e coredgrafo, segundo Wosrt8k§), Trindade (2008), Falbush (1990)
e Fernandes (2002); montagem e edicdo, conformen&en (1990), Aumont (1993) e
(1995) e Machado (1997); luz, de acordo com Pabd@009) e Berchman (2006); som,
proposto por Martin (2007), Bennett (1986); corpagundo Rosario (2009), Santaella (2004);
movimentos de camera, citados por Aumont (1995)pek (2009).

Para estudar os elementos que caracterizam agycafii@s audiovisuais utilizou-se o
procedimento de estudo de caso. O estudo de cammesentado por Yin (2004) como um

tipo de procedimento utilizado em pesquisas qu&i#sa porque objetiva revelar a

® http//: www.dancaemfoco.com.br
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multiplicidade de fatos que envolvem o objeto. Resta pesquisa, optou-se pelo estudo de
caso pela possibilidade de abordar os elementas\asithis por diversos aspectos e por este
tipo de procedimento permitir considerar as peréep@o pesquisador. Assim, no estudo do
filme This is it (ORTEGA, 2009) verificou-se o arranjo produzido aeanbinacdo entre os
diversos elementos que compdem o filme.

Para analisar o filme, utilizou-se o procedimenéo dissecagédo e os conceitos de
moldura e molduracao, proposto por Kilpp (2003digsecacao consiste na fragmentacao do
filme em frames, para que se tenha uma visdo dallagdo das imagens no momento da
edicdo. Apds a dissecacgdo, as imagens foram dasistio fluxo do filme para observar
detalhes como enquadramentos diversos, luminosdddeacao dos frames, movimentos da
camera e o tipo de montagem. Cada frame do filmesimolhido de acordo com a presenca
dos elementos a serem analisados e 0 arranjo elese conforme os conceitos sobre 0s
diversos elementos que constituem a coreografigodadal, apresentados pelos autores
Eisenstein (2002), Aumont (1993; 1995), Martin (200Roséario (2009), Santaella (2004),
Kilpp (2003; 2005). Os conceitos de molduras e m@ldoes apresentados por Kilpp (2003);
(2005) foram utilizados para identificar os elemssnia e na imagem como molduras, pois
estes elementos atribuem sentidos de moviment@geim e os arranjos entre eles molduram
as imagens como coreografia.

Nesta dissertacdo serdo apresentados no capitdoptincipios do audiovisual e o
conceito das audiovisualidades segundo Silva; Rip$dnsario; Kilpp (2009), e que norteiam
esta pesquisa. Também, sdo apresentados o0s cendeit@tual, virtual, possivel, real,
atualizacao e virtualizacdo, a partir da apreséotagcial feita por Henry Bergson (1990) e
revisitados por outros fildsofos e pesquisadoremcc Gilles Deleuze (2006), Pierre Lévy
(1996) e Eric Alliez (1996). Optou-se por iniciapasquisa por estes conceitos porque eles
sdo fundamentais para contextualizar como se toesti as coreografias audiovisuais,
problema de pesquisa proposto neste estudo.

No capitulo 2, encontram-se 0s conceitos de coadiagrcoredgrafo, uma breve
historia da danca como precursora da danca midastjzsegundo os autores Trindade (2008),
Wosniak (2006), Fernandes (2002), Falbush (19241 FL986) e outros. Estes conceitos sé&o
apresentados nesta ordem com o objetivo de coateeduo que se entende por coreografia
na contemporaneidade e para, em seguida, apresepéssagem do conceito de coreografia
para a proposta do conceito de coreografias algliaig.

No capitulo 3 apresentam-se o0s elementos que esarach a coreografia audiovisual,

classificados em movimentos da imagem e movimamasagem de acordo com Eisenstein
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(2002) e Aumont (1993;1995). Neste capitulo, aptese-se 0s conceitos de cada
componente da imagem para fundamentar a analiserdasno capitulo 4. Posteriormente,
apontam-se os conceitos de molduras, moldurac@eso&luramento, segundo Kilpp (2003;
2005) seguidos das explicacdes sobre os processamoturacdo e os arranjos. Tais
conceitos sdo apresentados neste capitulo porgteiano a andlise dos arranjos entre os
elementos no filme.

No capitulo 4 descreve-se o filme documentah is it(ORTEGA, 2009), o qudbi
escolhido para esta pesquisa porque permitiu ad&spe musicalThis is it que estava em
devir, se realizar como audiovisual. Este espetaculo faraudevir em virtude da morte do
cantor, porém as imagens gravadas durante os enggitaram possivel a realizacdo do
espetaculo como audiovisual. Apés a descricao Ildwe fsdo apresentadas as analises dos
elementos que caracterizam os movimentos na e a@igem Cada elemento € identificado e
analisado num trecho do filme. Por fim, estdo assicieracdes e a lista das referéncias
consultadas.
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1. AUDIOVISUALIDADES

1.1. Do audiovisual as audiovisualidades como pid8rcoreograficas

O audiovisual € compreendido nesta pesquisa conmifgstacao midiatica veiculada
pela internet, pela televisdo, pelo cinema ou p&leo. Segundo Lopes (2009), o audiovisual
funciona como uma espécie de género que se reatizdiferentes suportes midiaticos. Para
ele as audiovisualidades se caracterizariam pocamunto de qualidades virtuais percebidas
no audiovisual da ordem de sua producao, de syaEsimentacdes técnicas e de suas praticas
discursivas e narrativas.

O Manifesto AudiovisualidadegSILVA; ROSSINI; ROSARIO; KILPP, 2009, p.7)
propde que as audiovisualidades “devem ser abadagkasua irredutibilidade a qualquer
midia”. Esses autores propdem trés dimensdesopestudo do audiovisual sob a perspectiva
das audiovisualidades, as quais séo transcritaguars

Primeira: Devires de cultura audiovisual. Compreeacestudo de audiovisualidades
em contextos ndo reconhecidamente audiovisuais. ilaracdo vem dos conceitos de
Imagicidade e Cinematismo, propostos por Sergeensigin (2002). Esses conceitos
indicavam na obra do cineasta soviético o recontmtio da existéncia de qualidades
proprias do cinema mesmo antes da invencéo do aimdgnafo. Para esta pesquisa, propde-se
como audiovisualidade o reconhecimento do audialimesmo antes de sua manifestacao
midiatica. Tal dimenséo abrange especialmente @aopes de atualizacao e de virtualizacgéo,
conforme desenvolvidas por Bergson (1990) e rewsgobor Deleuze (1999); Segunda:
Convergéncias midiaticas. Parte da compreensao uftiovdsual como um campo
contemporaneo de encontro entre técnicas, gramaticscursos, economia e estratégias de
circulacao que possibilitam a criagéo infinita dpartes e tecnologias audiovisuais; Terceira:
Constructos audiovisuais. Compreendida como lingnggusos e apropriacdes de técnicas
audiovisuais e que instauramethosde cultura préprio do audiovisual, tais como cerpo
eletronicospersonase lugares, existentes apenas na ambiéncia audgibwescompreendidos
comoethicidades(KILPP, 2003).

Conforme oManifesto AudiovisualidadetSILVA; ROSSINI; ROSARIO; KILPP,
2009, p.7), a terceira dimensao de analise da®wadalidades € “o lugar de onde se deve

partir para que se compreendam as duas outras shemnque tornam visiveis operacdes
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antes impossiveis de serem apreendidas sendo cewid. dDs autores consideram 0s
constructos como modos singulares de express@miéicacdo do mundo. Nesta perspectiva,
compreende-se que a virtualidade do audiovisualgéeoesta em poténcia, ou seja, 0 que
ainda n&o se atualizou como cria¢do audiovisutitis®nalizada. E sob esta perspectiva que
as virtualidades audiovisuais sdo denominadas wasdalidades. Sob este aspecto, O
Manifesto (SILVA; ROSSINI; ROSARIO; KILPP, 2009)iaha que as audiovisualidades sdo
devires audiovisuais, oriundos das diferentes mjdie suas linguagens e articulados num
conjunto de acdes afins no audiovisual. As audimlidades, segundo os autores, atualizam-
se nestas midias através das convergéncias temasdgos processos de producdo, suas
configuracbes, usos e apropriacbes. Rossini (2@0BQ) diz que “embora as midias
provenham de légicas produtivas, narrativas, esi®tie tecnoldgicas diferentes, esta
percepcao € apenas uma parte da compreenséao nesge® 0 desafio é compreendé-las em
sua natureza, denominada de audiovisualidade”.

Outra questdo é apontada por Rosario (2009) sabmmtetdos das programacdes
audiovisuais se autorreferenciarem, pois segural@eratontraremos propagandas, chamadas,
traillers, links e outros topicos que se referem a outras produgdéi®visuais e, também,
filmes metalinguisticos falando sobre outras midiasobre sua producéo e bastidores, como
no caso deThis is it (ORTEGA, 2009). “A midia, em geral, fala de si mes anuncia-se,
proclama-se, convida para ser assistida, criticaespia a si propria. No ambito do
audiovisual, esse traco fica ainda mais eviderR&ISARIO, 2009, p. 52). E possivel, assim,
perceber diferentes maneiras de as midias anumeggecomo audiovisual, conforme Silva;
Rossini; Rosario; Kilpp (2009). Destacam-se quatemeiras:

A primeira maneira de anunciagdo ocorre quando ado ¢groduto audiovisual se
autodesigna como tal. Por exemplo, no audiovisudhrca se designa como tal mesmo
quando se trata de um programa televisivo e néawated&ncontramos filmes em que
aparecem cenas de danga, programas de audit@igstebs com dancarinas, propagandas
com bailarinos, videodancgas, videoartes e efegonahtagens que referenciam a dancga, pois,
em todos estes exemplos, a imagem exemplifica gadsem precisar de traducao.

A segunda maneira de anunciagcado ocorre atravégagetécnicas de producdo como
metalinguagem. Observa-se nas producdes cinematagramericanas, do inicio do século
XX, 0 uso da danca como linguagem em musicaisguoass se identificam técnicas de danca
como o0 jazz, o sapateado e a danca de saldo. Wisagcoreograficas utilizadas pelas midias
provinham da mistura de ritmos musicais, do canta éanca utilizados como narrativa. As

cameras filmavam os bastidores revelando comoceémd filme de danca. Como exemplo, o
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filme musical Singing in the RailGENE KELLY; STANLEY DONEN, 1952), o qual
mostra a transi¢cao do cinema mudo para o falado.

Atualmente constata-se em programas televisivosm de técnicas coreograficas
advindas do balé, da danca de saldo, da dancaadeTrambém se fazem presentes essas
técnicas coreograficas em programas jornalistitematica de novelas e programas de
auditério, por exemplo. Na internet encontram-siossionde ha videos amadores e
profissionais sobre danca e com composi¢cOes esdlierivadas da interface da danca com
video. Em todas estas ambiéncias, a danca é matlatiem seus processos de criacao,
ensaios, bastidores, montagens e algumas apredestaatrais.

A terceira maneira de anunciacdo aparece como ot programas que indicam
outros programas. Neste caso, encontram-se filmessg anunciam como filmes de danca,
por exemploFlash Dancd ADRIAN LYNE, 1983). Na Internet conferem-se sitmsm links
para outros sitios sobre videos de danca.

A quarta maneira de anunciacdo ocorre nos espagugifarios, pois a televisdo
apresenta publicidades de dancas que ocorremrtardmbito da prépria televisdo quanto em
teatros.

Neste trabalho, a coreografia audiovisual é tratagartir da perspectiva da producgéo
gue a anuncia como tal. O filnMichael Jackson- This is (ODRTEGA, 2009)oi escolhido
comocorpusdesta pesquisa porque se anuncia como realizagém/sual, visto que se trata
de um documentario sobre a preparacdo do ultima slwastro pop, o qual ndo ocorreu
devido a morte do artista, porém — e esta € a dgpotentral desta pesquisa - 0 show se
realizou como experiéncia audiovisual.

Apés assistir ao filme identificam-se claramentereografias audiovisuais. A
identificacdo da coreografia audiovisual ocorrenais da observacdo dos arranjos entre 0s
elementos cénicos nas composicdes da imagem eamnineagens em trechos do filme. Os
elementos sdo analisados tanto no fluxo das se@sérescolhidas do filme, como
separadamente nos frames, a partir de suas maldDrasbjetivo é, pois, identificar os
diferentes arranjos coreograficos que atribuem memio a imagem para compreender como
as coreografias audiovisuais se expressam.

O filme This is itfoi criado como audiovisual a partir de imagengtadas por trés
cameras com objetivos diferentes. Uma camera ragsstos ensaios para uso pessoal de
Michael Jackson, outra paranaking offdo DVD do show e outra para registro dos ensaios.
As imagens foram tratadas e editadas, sob a died6enny Ortega, como documentario

sobre a apresentacadhis is it se autorreferencia como audiovisual ao explicar seia
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narrativa a composi¢cao do show, com cenas solekegds dos bailarinos, o preparo técnico,
0s arranjos musicais, a producdo dos videos pajacgo e DVD, os ensaios em diferentes
momentos e a divulgacdo do espetaculo. Partindteste audiovisual, identificam-se suas
audiovisualidades como qualidades proprias do aigiial, tais como a sonorizagdo que
contextualiza as coreografias, o ritmo criado eatsom e a troca de imagens numa mesma
sequéncia filmica, a iluminacéo associada as afiesade som e movimentos dos dancarinos,
0s enquadramentos feitos pela camera revelandgpac@scénico, entre outros que séo
descritos no capitulo 4, na andlise do filme. Esmadiovisualidades sdo o virtual do
audiovisual, portanto, compreendidos como deviogsagraficos que se atualizam no filme,
através dos arranjos entre as imagens e 0s elesretizos em seus conteldos.

Para esclarecer melhor os processos de atualizagadualizacdo da coreografia
audiovisual, segue a seguir o desenvolvimento doseitos de virtual, atual, real e possivel
segundo os autores Bergson (1990), Deleuze(2066Y, (1996) e Alliez (1996).

1.2. Virtualizacdes e atualizacdes

Os conceitos de virtual e atual nesta pesquisa udiaados conforme foram
apresentados inicialmente por Henry Bergson (1#90gvisitados por outros filésofos e
pesquisadores, como Gilles Deleuze (2006), Pieéey L(1996) e Eric Alliez (1996). Os
conceitos de virtual e atual, segundo Bergson (1320gem a partir da idéia de tempo. Ao
pensar o tempo, o filésofo propds sua percep¢dmdatensidade ou duracdo. A duracgdo,
para Bergson (1990), € a percepcdo do tempo ndo soessao de instantes, mas como
intensidades percebidas através dos cinco semidasnemoria. Deleuze e Guattari, no livro
Mil Platbs (1996), afirmam apds uma leitura sobre Bergson,aqqteampo € percebido como
mudanca de estados, onde o passado e 0 presertgaroe sendo que todo nosso passado
coexiste com cada presente, através das nossagiaemo

Na perspectiva desses estudos, “a memdria é o gderitderseccao entre o0 espirito e a
matéria” (BERGSON, 1990, p.4). A percep¢do do cavporre através de varias afecgbes
produzidas entre imagens externas, estimulos emmeonos de acdo a serem executados.
Através das sensacdes e sentimentos percebempseigss que ameacam a espécie e ativa-
se a faculdade de mover-se no espaco. “Tudo sa pas% se, nesse conjunto de imagens

gue chamo universo, nada se pudesse produzir eerge novo a ndo ser por intermédio de
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certas imagens particulares, cujo modelo me é ¢agoor meu corpo” (BERGSON, 1990,
p. 10).

(...) Essa imagem particular a que chamo de meroquussui nervos aferentes, que
transmitem estimulos aos centros nervosos, e nexf@entes, que partem do
centro, que conduzem estimulos a periferia e pdarmevimento partes do corpo
ou 0 corpo inteiro. Se os movimentos centrifugossiddema nervoso podem
provocar o deslocamento do corpo ou de suas pagesjovimentos centripetos
fazem nascer a representacdo do mundo exterione®®s aferentes permitem,
assim, a producdo de uma imagem especial - 0 Céreue é, nesta perspectiva,
também uma imagem assim como os estimulos trademigielos nervos sensitivos
e propagados no cérebro também o sdo. (BERGSON, pad)

Bergson (1990) coloca que o que chamamos de “nmo’té uma imagem do corpo
e esta imagem diante das imagens exteriores rectbéncias que modificam a mesma e
também modificam as imagens que a cercam. Assiimagens lhe transmitem movimento e
o corpo lhes restitui movimento. O corpo €, podanb “conjunto do mundo material, uma
imagem que atua como as outras imagens, recebetelob/endo movimento, com a Unica
diferenca, talvez, de que meu corpo parece escofluena certa medida, a maneira de
devolver o que recebe” (BERGSON, 1990, p.11). ltrtasegundo ele, a percepcao dos
objetos se modifica conforme o0 corpo se aproximaseuafasta deles e refletem a acéo
possivel do corpo sobre eles. O autor também prgpéeo conjunto das imagens forma a
matéria e essas mesmas imagens, relacionadas passAeel de certa imagem determinada,
constituem a percep¢do da matéria.

Bergson (2005) revela que o corpo humano percetsesooorpos no espaco através
das imagens que se formam através do contato yisuamente com a percepcao dos outros
sentidos: olfato, tato, audicdo, gustacdo. Na sitiaxdle dessa percepcédo temos a duracéo.
Com relacdo as “sensacfes, sentimentos, volicépsesentacdes (...)” (BERGSON, 2005,
p.2), 0 autor afirma que tudo se modifica a toddante: caso um estado deixasse de variar,
sua duracéo deixaria de fluir. Portanto, “a durag@oprogresso continuo do passado que roi
0 porvir e que incha ao avancar. Uma vez que agdassumenta incessantemente, também se
conserva indefinidamente” (BERGSON, 2005, p.5).aPale, a vida é fluxo e, portanto,
duracéao.

O que se compreende perante estas proposicdes & pgreepcao do corpo, como
imagem, estd em constante troca de informacdo edrasoimagens que se formam através

dos sentidos, consequentemente esta em constataedmie simultaneamente traz consigo
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outras memorias que também sdo alteradas o terdpg#da intensidade dessas percepcoes.
A percepcdo da co-existéncia entre as memoriaagasse as criadas a todo instante, na
relacdo com outras imagens, sdo a duracao e odlmxada. Sob este aspecto a existéncia nao
se limita, pois enquanto houver memaria ha duracao.

Deleuze (1987, p. 296) afirma que

A duracdo e a memdria se diferem de natureza eenpsira Si; € 0 espaco e a
matéria sdo a diferenca de grau fora de si e pagaA duracao ndo € outra coisa
que o grau mais contraido da matéria e a maténagéau mais distendido da

duracdo. Todos 0s graus coexistem em uma mesmeEzmtgue se expressa, por
um lado, nas diferengas de natureza e, por oua®diferencas de grau. Este é o
momento do monismo: todos os graus coexistem nufes®po, que é a natureza
em si mesma.

Duracdo e Memoria, nessa afirmacdo de Deleuze (1987iferem de natureza. A
diferenca que o autor aponta como sendo paraasiju& ocorre na passagem do virtual para o
atual, no ato de atualizacdo, ou do atual parataayj no ato de virtualizagdo. Ou seja, a
imagem que se tem de algo enquanto memoria é atue lembrar ou criar torna-se atual.
Como exemplo, o virtual da coreografia € a potédoigue pode ser criado e que ainda nao
se atualizou. No instante do processo coreogré&isa poténcia se torna atualizada. A partir
da sua atualizagdo, ela passa a fazer parte deemsagramatica da coreografia e se torna
possivel dentro dessa mesma gramética. Essa relag#e os conceitos nos permite
compreender, para 0s propositos desta pesquisa&r hama espécie de monismo da
coreografia em que todas as coreografias coexisteram sé tempo- duracao e que vai, ao se
atualizar, diferenciar-se em coreografias propdasespaco teatral, do espaco da rua, do
espaco do audiovisual e de tantos outros aindsipor

E assim que a duracdo (e por extensdo a coreografisua dimensio monadica) se
diferencia em si mesma por uma forca interna eosi@ que se afirma e se prolonga e
avanca em ramificacbes. A duracdo, para Deleuzg6j2@hama-se vida quando se mostra
neste movimento. Deleuze (1987, p. 297) afirma “gqudiferenciacédo é atualizacdo porque
supde unidade, totalidade primordial e virtual geee dissocia segundo as linhas de
diferenciacdo, mas que seguem dando testemunhoade limha de sua unidade, de sua
totalidade subsistente”. Assim, cada realizacaceogafica € ao mesmo tempo atual

enquanto expressdo em um espaco mididtico detetmieavirtual enquanto poténcia de
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criacdo.0u seja, € o mesmo ente que ao fluir se diferesmi@ada atualizacdo, mas continua
a ser unico e o mesmo. Deste modo, quando a cafeoge divide em coreografia do teatro e
coreografia do audiovisual, cada lado da divisadacramificacdo, arrasta consigo todo um
determinado aspecto que a acompanha, testemunbaadwigem indivisivel. Na medida em
gue uma das coreografias se realiza traz congiigbeaminacéo (gramatical) de se tornar real,
enquanto a outra permanece como possivel. O gere ddl movimento do da atualizacéo é
que esta ultima implica criacdo, esta além dadrdies previstas pelos sistemas e pelas
gramaticalidades. E uma criacdo diferente destaedfizacdo, ndo é prevista como no
possivel, que se realiza. Para Deleuze (2006) taalie pulsdo, poténcia de criacdo de
inUmeras respostas a uma probleméatica dada (nq aasoreografica) e que se atualiza
diferenciando-se a cada vez que se atualiza.

Sobre o que Bergson (1990) chamowetn vital Deleuze (1987) diz que se trata de
uma virtualidade que esta se atualizando, de umglisidade que esta se diferenciando, de
uma totalidade que esta se dividindo: a essénciiddeae da criacdo. Deleuze (2006) propde a

distincéo entre o virtual e o possivel afirmando:

(...) o possivel opde-se ao real; o processo deiyE<, pois, uma “realizagao”. O
virtual, ao contrario, ndo se op8e ao real; pogkna realidade. Seu processo € a
atualizacao. (...) O virtual é a caracteristicdd#ga; € a partir de sua realidade que
a existéncia é produzida em conformidade com unpdéegnum espaco imanente a
Idéia. (...) O possivel e o virtual se distinguesnqoie o possivel remete a forma de
identidade no conceito, ao passo que o virtualgdasuma multiplicidade pura na
Idéia, que exclui radicalmente o idéntico como aégéal prévia, Enfim, na medida
em que o possivel se propde a “realizacdo”, elgriréé concebido como a
imagem do real, e o real como a semelhanca doveb$BELEUZE, 2006, p.298).

Deleuze (2006) apresenta a distingdo do virtuad pabksivel como uma diferenca de
concepcdo da existéncia. “A diferenca entre o existe o ndo-existente ndo se resume a
existéncia como ato bruto da problemética, poska passagem do possivel ao real, pois o
nao existente ja € possivel, recolhido no concéiELEUZE, 2006, p. 298), como exemplo

o virtual da coreografia.

A diferenca, ao contrario, reside na existénciaasmesma que o conceito, mas fora
do conceito. Posta no espaco e no tempo, porém owgias indiferentes, sem que
a producdo da existéncia se faca num espaco e ampotdeterminados. A
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diferenga entre o possivel e a realidade do remtérminada pelo conceito, que
define uma limitacdo dos possiveis entre si paraeaizarem. O virtual é a
caracteristica da Idéia, é a partir de sua readidpgt a existéncia é produzida em
conformidade com um tempo e num espaco imanen@sSian (DELEUZE, 2006,
p. 299)

O conceito citado acima por Deleuze (2006) € coamatielo como devir, pois antes
de se formar como conceito existe virtualmente.dasm das audiovisualidades, ja explicadas
anteriormente, que surgem baseadas nos conceitobnalgicidade e Cinematismo de
Eisenstein (1990), como qualidades da imagem géesxyistiam antes do audiovisual se
realizar como tal. Elas existiam num tempo e nupegs fora do contexto que as define
como conceito. Esta operacao € o que se denonminalviA existéncia fora do conceito pode
ser explicada como um misto atual/virtual que cstermn no tempo e se diferenciam no
espaco na sua transicao de um para o outro.

Para Deleuze (2006), o possivel como conceitd@ que ja foi criado e constitui uma
espécie de gramatica do real. Para compreenderid&tn propde-se pensar de forma
analdgica na gramatica dallet classico, na qual 0s passos e posses ja estds dagenas
se utiliza sua gramatica em diferentes ordenac¢éiesrpalizar uma coreografia ballet

Conforme Deleuze (2006) o possivel abrange umanordie existéncia da matéria
enquanto duracdo, ou seja, na medida em que séeppealizacdo, € concebido como
imagem do real. O autor também concebe o real gamelhanca do possivel, porque prevé
uma acdo de ordenacdo de um possivel, a realizagdo passagem do possivel para o real.
O virtual é posto como existente na Idéia porgperéebido como memoaria pura e que ainda
nao foi criado (atualizado) como imagem do realis pppmpreende infinitas formas de
atualizacdo. Ao ser atualizado, o virtual passaeraa ordem do possivel e como atualizagéo,
pertinente a ordem do real. Aqui, neste nivel dmpiexidade, o desafio dos estudos
coreograficos seria o de determinar o sistema #r gy qual se produziriam diferentes
coreografias e perceber que entre ambos ha umgdoelem que o virtual designa uma
multiplicidade que exclui o idéntico como condigéévia e segundo Deleuze (2006) sempre
se faz por diferenca, divergéncia ou diferenca¢@o) A atualizacdo rompe tanto com a
semelhanca como processo quanto com a identidaxe poncipio. Nunca os termos atuais
se assemelham a virtualidade que eles atualizainA(atualizacdo, a diferencacdo, neste
sentido, € sempre uma verdadeira criacdo. (..al&kar-se, para um potencial ou um virtual,
€ sempre criar linhas divergentes que correspondam, semelhanca, a multiplicidade
virtual” (DELEUZE, 2006, p. 299)Aqui, portanto, os desafios colocados aos estudos d
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coreografia ndo sdo mais os da ordem do sistemagda ou do cddigo, mas os da criagao;
esse capaz de tanto reconhecer o intraduzivel efa eaperiéncia coreogréfica quanto
apontar para as coreografias (incertas) por vir.

Ao citar Bergson, Deleuze (2006, p. 299) diz aimpee, “do ponto de vista da
diferencacdo, a memoria é multiplicidade, formaeé#a proexisténcia virtual de todas as
secBes do cone das lembrancas puras”, ou sejanariae® formada por todas as percepcoes

sensoriais simultaneas, na qual:

(...) a diferencacao é concebida como uma atudlizagada linha de atualizagao
parecendo corresponder a uma secdo do cone. Sewdosecdo como que a
repeticdo de todas as outras, distinguindo-se apmeia ordem das relagdes e pela
distribuicdo dos pontos singulares, como uma seitfiml que, ao ser atualizada,
corresponde a uma maneira de resolver um problemnag uma criacao de linhas
divergentes. (...) No virtual, a diferenca e a tigge fundam o movimento da
atualizacdo, da diferenca como criacdo, substityirabsim, a identidade e a
semelhanca do possivel, que s6 inspiram um pseudm@oto, o falso movimento
da realizacdo como limitacdo abstrata. (DELEUZB&®. 299).

Partindo-se desta afirmacdo propde-se o desafiogefletir as diferencacdes da
coreografia. Esta, compreendida como um arranjee eslfementos cénicos (corpos, espaco,
movimentos, luz, cenério, som) que produzem o tyaeamos de dancga, a qual difere de si
mesma ao ser midiatizada por um meio audiovisuaocoinema, tevé e internet. Wosniak
(2006, p. 34), afirma que “a danca € um texto (®ighque a coreografia € a sua grafia no
espaco (signagent) e ao ser midiatizada passa a ser um elementoogesso de producéo
audiovisual”. O audiovisual, por sua vez, segundwaSRossini; Rosario; Kilpp (2009)
compreende seus processos de producdo, montagemangmissao e as producdes
audiovisuais diferem-se conforme seus suportes.

A imagem audiovisual aperfeicoa-se atraves daokegias e da criatividade de seus
manipuladores. Assim, o audiovisual permite expentacdes produzindo combinacgdes entre
montagem, edi¢do, som, luz, movimentos de cameoap®s, surgidos do hibridismo entre os
diferentes tipos de aparelhos midiaticos. Tratalsecriacbes que atualizam o virtual do
audiovisual. O coreografico audiovisual, nesta gextva, aparece como uma invencao
apenas realizavel no ambito dos processos midsatleor esta razdo, pensa-se a coreografia

como uma audiovisualidade em devir que se atuafizaroducéo audiovisual.

* Signagem é um termo, proposto por Décio Pignéatidi Wosniak, 2008), em substituicdo a palavra
linguagem quando se trata de textos ndo escridos) €10 caso da danc¢a, onde o texto € dado pelo.corp
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Deleuze (2006, p.299) apresenta a repeticdo comspositivo de diferenciacao e
afirma que “cada vez que um termo € atualizadcseleepete enquanto duragdo, porém se
diferencia porgque se desterritorializa em suasutaniglades. O que é singular sdo o tempo e 0
espaco, tanto no seu virtual, como no atual quattalizado. A passagem de um a outro é o
que os diferencia”. Assim, a virtualizagdo de umahb faz retornar & ordem de problema,
porque o remete a multiplicidade, as diferencas ppoeriam atualiza-lo diferente de sua
atualizacao anterior, retornado ao processo deawia cristalizando-o como virtual.

E neste sentido, segundo Deleuze (2006), que tsttatwa possui um tempo
puramente légico, ideal ou dialético. Esse tempinai determina um tempo de diferengacao
ou tempos diversos de atualizagdo, que corresporidemnelacdes e as singularidades da
estrutura e que medem a passagem do virtual ab &fuaatureza do virtual é tal que
atualizar-se é diferencar-se. Cada diferencac&ors@de com outras no conjunto da solucao
ou na integracao global” (DELEUZE, 2006, p.299).

Sob este aspecto, compreende-se que um termo @& énigie em suas virtualidades
estdo multiplicidades latentes para serem atuagzaBendo assim, por ser a atualizacéo
criacao, toda vez que o termo se atualiza difeaepeide si mesmo. “A diferenca entre os
multiplos funciona como dispositivo de atualizac8OELEUZE, 2006, p.299). Ao atualizar-
se o termo se difere por atualizar-se em outrogespaomo funcdo de outra espécie. Nao &
de outra forma que caracterizamos aqui o problemapésquisa proposto: pensar a
coreografia como diferencacdo/ criacdo, considerand diferentes espacos de sua
atualizacdo e descrevendo as caracteristicas dedainseus modos de realizagdo: o
propriamente midiatico-audiovisual.

Assim, na medida em que o virtual e o atual sdonteecidos como existentes tanto
quanto o possivel e o real, sendo o virtual a giplicidade que diferencia-se de si mesmo e
desencadeia a atualizacdo como diferenca de estapgaco e funcdo, esta multiplicidade
virtual passa a afetar também o possivel. Cadaguezocorre a atualizacdo de um virtual,
independente do meio pelo qual é atualizado ou dornele é percebido como atual, sob esta
perspectiva, esta relacao de influéncia do virsablre o possivel se da na proporcdo em que
concebemos ambos como existentes, porém respondafifdventes ordens de problemas: os
primeiros aos problemas da criagéo e o0s segundodasaegras e cddigos de composicao.

Pierre Lévy (1996) apresenta os quatro tipos delest o possivel, o real, o virtual e 0
atual. Para ele, tanto o virtual e o atual quamossivel e o real sdo da ordem do ser. Explica
que o real € da ordem do que se manifesta matenémncomo o que faz parte da ordem do

texto, nesta légica o real responde ao possivebs3ivel, segundo ele, é 0 que esta previsto
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no sistema, como um dado capaz de se realizamafiue a realizacdo € uma escolha entre
0s possiveis e confere existéncia a certas padsilbils em detrimento de outras. Entéo, o
possivel ja esta todo constituido, mas permanedenbo e se realizara sem que nada mude
em sua determinagdo, nem em sua natureza.

Na danca, 0s passos e gestos sdo codigos quetwemstima espécie de gramatica
utilizada para formar o texto da danca a que chamade coreografia, assim como as
palavras sdo codigos utilizados para formar frgses a partir de uma gramatica, sdo usadas
para compor textos escritos. Ambas as gramaticasl@@®rdem do possivel, ou seja, estado
previstas como possiveis. Escolher quais gestgzatavras ira compor o texto € o ato de
realizacdo, no momento que a linguagem se forma,dseescrita ou da danga, 0 que era
possivel se torna real, materializado.

Lévy (1996) denomina a virtualizacédo e a atualiaag@mo acdes de passagem, pois
para ele sdo da ordem do agir. O virtual conshitexistente, o problematico, as questdes que
sdo proprias da criacdo. Conforme a reflexdo doraotvirtual coloca um problema e o atual

responde ao virtual. Portanto, para Lévy (199@}tualizacdo € uma resposta ao virtual.

A atualizagdo é criagdo, invencdo de uma forma rérpde uma configuracédo
dindmica de forcas e de finalidades. Acontece algs que a dotacdo de realidade
a um possivel ou que uma escolha entre um conjpredeterminado: uma
producdo de qualidades novas, uma transformacaméias, um verdadeiro devir
que alimenta de volta o virtual (LEVY, 1996, p.16).

O mesmo autor considera a atualizacdo uma invepgéouma solucao exigida por
um complexo probleméatico (o virtual), como criac@ogque implica também a producéo
inovadora de uma idéia ou de uma forma. Ja a licag@o, para ele, € um modo de agir e
como dinamica difere-se do virtual que € um modosde Desse modo afirma que a
virtualizacdo consiste numa passagem do atualraglicomo deslocamento do ser para a
questao do devir outro, multiplo. Contudo, o adiarque a virtualizacdo ocorre na passagem
de uma solucdo particular a uma problemética gergbonta a imaginagdo, a memoéria e o
conhecimento como vetores de virtualizacao, posyugtem sem presenca, pelo fato de nao
pertencerem a nenhum lugar referenciavel, embastaex por meio de interacdes sociais.

Para Lévy (1996) a desterritorializacdo € uma taristica da virtualizacdo. Sob este

aspecto, ao refletirmos sobre a coreografia obswsaque ao desterritorializar-se nas
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praticas da danca, virtualiza-se como um ato pekd#/se atualizar na producdo audiovisual
0 que vem ao encontro do problema desta pesquisa.

Outro autor que também faz uma releitura sobraa ad Deleuze € Alliez (1996). Ele
diz que a teoria das multiplicidades implica eletosratuais e virtuais, porque, para ele, ndo
h& objeto puramente atual, visto que todo atualgole de circuitos coexistentes de imagens
virtuais. Alliez (1996, p.53) afirma que “uma pgycéo atual rodeia-se de lembrancas de
imagens virtuais que se distribuem sobre circuitogentes cada vez mais distantes, cada vez
mais amplos, que se fazem e se desfazem, em vidadédentidade dramatica dos

dinamismos”.

(...) a lembranca ndo é uma imagem atual que seaf@ apds o objeto percebido,
mas a imagem virtual que coexiste com a percepic@b @ objeto. A lembranca é
a imagem virtual contemporanea ao seu objeto ateal, duplo, sua “imagem
espelho” (...). O atual e o virtual coexistem, &&@&n num estreito circuito que nos
reconduz constantemente de um a outro. E uma éhdigdio como processo, o
atual e o seu virtual (ALLIEZ, 1996, p.53- 54).

Alliez (1996) coloca que “distincdo entre o virteab atual corresponde a cisdo mais
fundamental ddempq pois, quando o tempo avanca diferenciando-senslegduas vias:
fazer passar o presente e conservar o passadmeséanie que passa que define o atual, mas o
atual aparece por seu lado num tempo menor do queleaque mede o minimo de
movimento numa direcdo unica” (ALLIEZ, 1996, p.5k)s porque ele diz que o atual &
“efémero”, pois segundo ele, “0 presente pass@aaso que 0 passado conserva e conserva-
se. Os dois aspectos do tempo, a imagem atualedenie que passa e a imagem virtual do
passado que se conserva, distinguem-se na at@ljzpermutam-se na cristalizacdo até se
tornarem indiscerniveis, cada um apropriando-seagel do outro”, (ALLIEZ, 1996, p.55).

A relacdo do atual com o virtual constitui sempra aircuito, mas de duas
maneiras: ora o atual remete a virtuais, ondetoalise atualiza, ora o atual remete
ao virtual como a seu préprio virtual, onde o \attge cristaliza com o atual. O
plano de imanéncia contém a um sé tempo a atuabzegmo relagdo do virtual
com outros termos, e mesmo o atual como termo cqomabo virtual se relaciona.
Em todos os casos, 0s atuais implicam individuasojéstituidos, e determinacdes
por pontos ordinérios; ao passo que a relagdo enditeal e o virtual forma uma
individuacdo em ato ou uma singularizacdo por pomtelevantes a serem
determinados em cada caso (ALLIEZ, 1996, p.55-56).
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Quando Alliez (1996) refere-se a atualizagdo coetacdo do virtual, onde o atual
implica determinac¢des por pontos ordinarios, coenuie-se que a atualizacdo € um processo
singular sobre um aspecto da multiplicidade virtiedra Alliez (1996, p. 56) “o atual e o
virtual sdo singularidades (e nao individuos) etwmlezacdo e a virtualizacdo sao acodes
determinadas por essas singularidades”. A atudlizparte da variedade de virtuais, entre 0s
multiplos virtuais que poderiam se atualizar, padeaa um atual singular. A virtualizacao
COmo processo inverso parte de um atual singula @groblematica geral dos multiplos
virtuais. Portanto, o atual € sempre definido eirtual variante, diferente de seus outros
virtuais e do atual que o virtualiza.

O virtual, na revisdo de André Parente (1999) é agamnceito que surge de trés
diferentes tendéncias: como tecnologia, como disposie mutacdes e como poténcia para
criacdo. (1) Como tecnologia, propde o rompimerdm ®s modelos de representacdo na
imagem, na cultura contemporanea e origina-se de tecnologia do virtual que justifica
uma imagem autorrefente, pois ndo se tem mais ebnas a representacao dele pela
imagem. A imagem do objeto o substitui como referetrazendo em si 0 signo do objeto.
Esta tendéncia foi proposta por Parente (1999)adaseos autores Edmond Couchot, Jean-
Paul Fargier e Arlindo Machado; (2) como dispositiRarente (1999), aponta o virtual como
sintoma das mutacgdes culturais e ndo como uma.daasa tanto, o autor fundamentou esta
constatacdo em Baudrillard e Virilio, os quaistatem as mudancas comportamentais nas
relacdes sociais ao uso do audiovisual e da Irtepoes, a rede social para eles se faz e se
desfaz com “fluidez liquida”, tornando as relactiggazes, sem fronteiras e rapidas; (3) como
poténcia, Parente (1999) indica o virtual como &ianda imaginacéo criadora, o qual resulta,
segundo ele, de agenciamentos entre a arte, ddgine a ciéncia e capazes de criar novas
relacbes do sujeito com o mundo. Esta tendénciadaipelo autor, foi apresentada
primeiramente por Gilles Deleuze, Félix Guattarerie Lévy, Jean-Louis Weissberg, na qual
esses autores propdem pensar o virtual como agamatica. O rizoma € um conceito
proposto por Deleuze e Guatarri (1996) como a image uma graminea que se reproduz de
forma multiplicativa diferente de uma raiz e quesme que se quebre uma ramificacdo, ela
continua a se multiplicar, o que denominaram de aigdmatica. Esta imagem foi proposta
para pensar o virtual porque o conceito de rizoorapreende fluxos e linhas de fuga que
constituem a multiplicidade em devir.

Para Lévy (1996) o virtual como imaginacdo € a nrandeita de imagens, que se
tem de um objeto. Esta memoria foi constituidavasalas percep¢des sensorio-motoras que

tivemos do objeto. A virtualizagcéo € o processted&ranca do objeto, assim como a criacédo
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de imagens sobre ele. O virtual também é concetndm uma dimensao desterritorializada
onde ocorrem acbes de troca de informacdes. Lé996(1explica que na web essas
informacfdes ocorrem por sistema de cédigo bindecodificado por maquinas e que
possibilitam a comunicacdo em tempo real de pessodsigares e fusos horarios diferentes.
A conex&o ocorre em rede, sendo esta rede, me@iuegnte comparando, de constituicao
rizomatica. Segundo Deleuze e Guatarri (1995), fimmma, ndo tem inicio e nem fim, esta
sempre no meio, se constitui no fluxo transversdteelinhas, denominadas de linhas
segmentares e linhas de fuga”. O ponto de encentre as linhas que formam o rizoma é o
gue os autores chamaram de platd. O platé é umigphuidade identitaria. Portanto, a cada
atualizacdo um platb se realiza, ainda co-existintinitos platds em deuvir, virtuais. Assim,
nas coreografias audiovisuais encontramos os etesida imagem e nas imagems, as logicas
de producdo, as convergéncias midiaticas e os edeulle cultura que produzem as
audiovisualidades, como linhas ou fluxos. Nest®etno de fluxos, temos o platd coreografia
como resultado de um processo de atualizacdo dogslaudiovisuais.

Retoma-se o estudo até aqui realizado e considajaesa gramatica coreografica é da
ordem do possivel, pois ja esta prevista, podendodo se realizar no ato coreografico. Em
oposicao o virtual coreografico é o que ndo egtegaisto na gramatica, €, portanto um devir
que se atualiza como criagdo em cada experiénalamiga. A atualizagdo € o movimento do
virtual para o atual da danca e, por ser criagaonta uma desterritorializagdo da coreografia
tradicional encenada nos palcos, nas ruas e emassphliernativos. Assim, a coreografia, por
exemplo, ao ser apresentada pelas midias audiavi@irgema, tevé e internet), € atualizada
como produto audiovisual em pelicula, video, DVDcduligital. Constatou-se que antes das
midias serem criadas, a danca era concebida cossivpbde se realizar apenas nos palcos
dos teatros e nas ruas; entretanto, com o surgintantepresentacédo bidimensional, atraves
do material de captacdo das imagens, a dancaafisposta dos palcos para o audiovisual.
Esta passagem do virtual da danca, como algo questava previsto em sua gramatica, para
o atual da danc¢a no audiovisual configura-se cagab A partir desta acao de atualizagéo o
possivel da coreografia audiovisual passa a seanja entre tudo que envolve a constituicdo
da imagem audiovisual, e ndo mais da danca trawdiciapenas. E este € o objeto deste
estudo. Sendo assim, o virtual da coreografia aislial da lugar a combinacfes entre os
movimentos de camera, montagem, edicdo, som,duaos e cenarios. Portanto, cada arranjo

entre os elementos que constituem as imagens @asgalizar uma coreografia audiovisual.
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2. COREOGRAFIA

Para Trindade (2008), a palavra coreografia surgiureinado de Luiz XIV, na
Franca, no século XVII, para designar um sistemaigieos graficos capazes de traduzir de
forma escrita 0s movimentos Ballet da época. A autora nos conta que a palavra cakagr
é derivada de duas palavi@sreia (xopéia), que designa a danca gPedesenvolvida em
circulos com acompanhamento de cantgraphia que significaescrita. Segundo ela, essa
palavra foi criada por Raoul Auger Feuillet, em@.70

Apresenta, também, que a partir do século XIX¢caita da escrita do movimento foi
nomeada “notacdo coreografica” e o termo coreagrpfissou a significar “a arte na
composicao da danca” (TRINDADE, 2008, p.30). Elplea que em 1926, Rudolf Laban
publicou o livroChoreographie(LABAN, 1926), onde prop6s um sistema para analise
movimento, composto por um formulario de notacdaddaca, os principios e a teoria do
sistema para andlise; posteriormente conhecido $istema de Analise Notacdo Laban e
ainda utilizados. Trindade (2008) refere que, er@51%erguei Lifar publicou Manifesto
Coreogréfico(LIFAR, 1935), no qual a coreografia € empregadaaunova acepcao para
designar a organiza¢cdo dos movimentos do corpempd e no espago.

Doris Humphrey, segundo Trindade (2008), tambénlignubum manual pedagdgico
para coreografos, chamadarte de criar dancafHUMPHREY, 1959) focando a qualidade
de reconhecer imagens para uma composicado exm@esyiNra autora apontada por ela foi
Margery J. Truner que publicoipproaches to nonliteral choreograg@fRUNER, 197).
Para Trindade (2008), este livro ampliou a disauseén torno dos procedimentos da
concepcao coreografica, apontando aspectos conxplara;do do gesto expressivo, do

improviso, acionadas nas atividades cotidianasfiPgr autora afirma que:

Coreografia, na contemporaneidade, pode ser ediencdmo a estrutura de

conexdes entre diferentes estados corporais queafigem uma danga e dela faz
emergir seus nexos e sentidos. E ela que regulelagdes entre os elementos de
uma danca, portanto regula a média de informac&mlaea atuando como uma

gramatica (...) (TRINDADE, 2008, p.32)

® Segundo Trindade (2008, p.30), “Luiz XIV foi red dFfranca de 1643 a 1715. Fundou em 1661 a Academia
Real de Danca, transformada em Academia Real dedaDanca (1669)”, atual Opera de Paris.

6 Segundo Vargas (200&% dancas em circulo ou coro eram dancas populzmascarater representativo de
fendbmenos da natureza, cortejo funebre, colhediga,na qual 0 homem primitivo expressava-se gestnge.

O circulo tinha um significado de protecdo e umi@a@rupo. Até os dias de hoje identificam-se dapogsilares
realizadas em circulo.
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Essa afirmacéo de Trindade contribui para o dedeinvento deste estudo quando
entende a coreografia a partir das suas conexdamsequente surgimento de nexos e
sentidos. Outro aspecto a ser destacado da defidaggcautora € a regulacédo dos elementos da
danca, que, para uma coreografia audiovisual, pedaensar na combinacédo dos diferentes
elementos que constituem o audiovisual.

Fahlbush (1990) apresenta o termo coreografia cafevente de um processo de
criacdo e selecdo de movimentos dentro da danaacdfisiderou, baseada nas analises de
movimento propostas por Laban (1926), que todaaégger coreografia utiliza principios em
comum, tais como: 0 movimento como meio de expeessansercdo no espaco; a forma
coreografica;, o tempo e o0s principios estéticosdofoestes principios também sao
encontrados no audiovisual.

Fahlbush (1990) diz que a insercdo no espaco étedrada pelo desenho espacial,
conforme as direcdes, os niveis, os planos, a diicee o foco. A forma coreogréfica é
identificada pelo movimento que organiza esteticamer relacdo do Tempo e Espaco,
determinando a sua dinamica. A autora também exglie, para Laban, o tempo refere-se a
duracdo do movimento e /ou da coreografia e € waizado segundo a velocidade, a
duragcdo, acentuacdo, periodicidade e ritmo. Oscipis estéticos, conforme Fahlbush
(1990) s&o constituidos pela unidade, variedadserd® espacial variado, repeticao,
fragmentacdo, contraste, transicdo, sequénciaax]ipropor¢cdo, equilibrio e harmonia no
desenvolvimento da obra.

Fernandes (2002) fez uma releitura do sistema éiésarde movimento de Laban em
sua tese de doutorado e reafirma que os passosieposqualidades de movimentos
determinadas pelos fatores: peso, fluxo, tempopages Afirma que os quatro fatores de
movimento co-existem e se classificam conforme saascoes. O fator peso € classificado
em ativo ou passivo conforma a resisténcia a fdecgravidade. O fator fluxo é classificado
em fluxo livre, fluxo controlado, fluxo interrompmd O fator tempo é determinado pela
velocidade do movimento e classificado em lent@jd@& ou intermediario. O espaco é
definido como global, onde se desenvolve o deserdreografico, ou espaco pessoal
(kinesferg, referente a proximidade dos membros em movimentorelacdo ao eixo do
corpo; a trajetoria espacial do movimento é clasgifn em direta ou indireta; os niveis em
nivel baixo, médio e alto, definido pela alturacdopo em relacdo ao chdo ou ao espago onde
ocorrem; como exemplo, na danca aérea realizad@@dos acrobaticos, o nivel é referente
a altura do corpo no tecido. Fernandes (2002) tambensidera que essa analise pode ser

aplicada ao cinema, ao teatro, as artes plastiaasugas artes além da danca.



30

Robatto (1994) afirma que a danca se realiza aralg coreografia. E que a
coreografia é identificada como midia mista porgeecaracteriza pela composicédo entre
diferentes areas. Propde que, como midia, a cakadgraz em si signos diversos, emitentes
de discursos sobre o corpo, estéticas, entretetongediscursos politicos. Tomando-se essa
afirmacdo para pensar o coreografico préprio doiocaiglial constata-se que ha no
audiovisual uma combinacdo entre elementos deediies areas, estéticas e linguagens que
associados revelam um devir coreografico. Os eltaaatestacados foram: a iluminacéo, o
som, 0s corpos, 0s movimentos de camera, os planogmntagem e edicdo. Ao observar
esses elementos no filmehis is it (ORTEGA, 2009) nota-se que conforme eles séo
combinados atualizam uma determinada coreograjia, wma estética e linguagem propria
do audiovisual.

Wosniak (2008) propde ainda uma definicdo conteAnpa para a coreografia, na
qual a notacdo coreogréfica € a grafia da signatglanca e a coreografia é a articulagéo
dessa signagem numa série de cddigos compostasgwimentos corporais. Sendo assim, a
autora apresenta o texto audiovisual como fenéroghioral de notacdo coreografica, onde a
imagem € constituida por diferentes linguagenscorord a midia utilizada. Para ela cada
midia é constituida por uma gramatica e terminal@gdprias, assim como na danca.

Sob este aspecto, verificou-se que a partir doimergo do ballet classico
convencionou-se que a escrita e a fonética dosoterseria em francés, com algumas
excecOes em italiano ou inglés. Portanto, em qealpais em que se va danbatlet ou ler
um livro sobre o tema € possivel identificar osspas Porém, quando a coreografia é
audiovisual a transcricdo da mesma ndo segue &$s8 visto que no audiovisual é possivel
encontrar representacdes da danca em estilos rdéderee feitas por corpos inumanos,
identificados como referentes de bailarinos, comen®lo no video dancRas de Corn
(DIEGO MAC, 2006)’. Neste video vemos pipocas que “dancam” ao sonmdsica
Esmeraldade Césare Pugni.

Segundo Paixao (2003), em meados do século XXlaarpacoreografia passou a ser
usada para designar uma forma especializada do uwdazer danca e ser compreendida
como fendmeno emergente dos processos de comumidacéorpo. E especialmente esta
segunda perspectiva a adotada nesta pesquisa,cpiadsste texto se configure também em
uma espécie de escritura do audiovisual. O cogaudiovisual sera tratado no capitulo 3,

segundo as autoras Santaella (2004) e Rosério).2009

" http://www.youtube.com/watch?v=1573mRwt_Cw
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Conforme a citacao feita por Wosniak (2006), a @grafia no audiovisual surgiu,
primeiramente, no cinema e posteriormente na tfevi‘Os primeiros flmes de danca datam
de 1894 a 1912 e eram todos mudos, um mero registtona danca de entretenimento (...)"
(SPANGHERO, 2003, apud WOSNIAK, 2006, p. 76). Math§1995) diz que o surgimento
do videotape, na década de 70, foi um marco nga®lado corpo com a camera, pois
possibilitou experimentos artisticos como a videpas videodancga, a videoinstalacdo e a
videoperformance. Também afirma que foi a particdacdo do videoteipe, do gravador
portatil e do videocassete que a danca aparecdslenasdo como manifestacdo cultural.
Fahlbush (1990) considera a danca como linguagem cereografia como processo de
combinagé&o e integracdo das experiéncias e apegatig sobre 0 movimento humano e que
tem por objetivo tornar visivel o que o coreodgrgieer expressar. O autor afirma que a
concepcao coreografica € uma composicéao feita sbvariados aspectos percebidos sobre
um tema, através de movimentos realizados no egpgge seguem uma determinada ordem
estipulada pelo coredgrafo. Estas referéncias ganeografar sdo dadas para os bailarinos,
pois os procedimentos coreograficos, até aqui lescforam pensados para a danca feita
pelo corpo humano.

Para pensar a danca audiovisual propfe-se pedsaca a partir do conceito de corpo
sem 6rgaos, segundo Deleuze e Guattari (1990)uabogcorpo sem 6rgaos € a capacidade
de cortar, colar e montar de infinitas maneirasmagem deste corpo, atualizando por
diferentes arranjos a coreografia proposta. A pdeste aspecto, a coreografia, entdo, passa a
designar a combinacéo entre a iluminacéo, o awdimurino, o cenario, as tecnologias e a
técnica de danca, num determinado periodo de tenggpaco audiovisual.

Coreografar € uma acgéo criativa realizada por ypralista denominado coredgrafo.
Para compreender o papel do coreégrafo e como faegdo é denominada no espaco

audiovisual, discutiremos um pouco o papel do grafo, a seguir.

2.1. O coreografo

Trindade (2008) em sua pesquisa sobre coreogradscreve que em 1700 o
coreografo era quem fazia a notacao (escrita) daad@ criador da danca eraMditré de
ballet” (TRINDADE, 2008, p.19)Apo6s dois séculos, segundo Marques (2001), osetosc
de coreografia e de coredgrafo sofreram alteragdesconsequéncia das revolu¢des nos
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pensamentos cientificos e nas artes. No século &) o movimento modernista e o
experimentalismo, junto & mudanca de paradigmasrectambém uma mudanca no ensino
da arte, seguida de formas diferentes por divensss e que a tornou transdisciplinar. Nesse
contexto surgiram as experimentacdes audiovisuaschando conceitos de arte, video,
performanceo que se entende por danca e corpos que danegmmd® Marques (2001), no
pés-modernismo na danca, a fungéo do bailarinopammhecedor de uma técnica especifica
e executor da coreografia, também sofreu alteracDes acordo com a proposta da
transdiciplinaridade, o bailarino passou a co-aiaoreografia com o coredgrafo e passou a
ser chamado de intérprete-criador. As particuldedade funcdo de cada profissional nas
artes, até a metade do século XX, eram segmengadas fronteiras bem definidas; com a
ruptura desta légica e com a proposta transdiseiplias fronteiras profissionais se
permearam e as funcfes passaram a ser hibridasedqi@mtemente romperam-se as
fronteiras e o conteido da composi¢ao coreograficdanca passou a ser abordado de forma
multidisciplinar e os coredgrafos passaram a atise das midias. Assim, surgiram novas
denominacbes como o diretor de movimento, o ingéepcriador, operformer e o
videomaker

Sob esta perspectiva Fahlbush (1990) define o goaémcomo o criador de dancas e
a quem cabe decidir o estilo a ser utilizadallét classico,jazz danca modernatreef ou
outro) e a organizagcdo da sequéncia dos movimeotssbinados com o som, a luz, o
cenario, o figurino, a maquiagem e a delimitaca@esjzaco de apresentacdo. Ele constata que
o0 ato de coreografar exige habilidades e aptid@@sa$, raciocinio, memoria fotografica,
conhecimento musicais, dominio de uma modalidadeladeca e desenvolvimento de um
estilo proprio de coreografar. O coredgrafo, paaalibush (1990), deve ter conhecimento
sobre danca e dominio da técnica. Para ele, o g@afeéé quem investiga os lugares para
onde ir, como e quando chegar 14, a quantidadendegia a ser usada nos movimentos, o
tempo do deslocamento, o ritmo, a velocidade eide, planeja e desenvolve o contetdo do
trabalho, organiza as acOes, forma figuras e se@e&rde movimentos, conforme seu
objetivo.

O que Fahlbush (1990) néo previu € que a coreagaafise desterritorializar do palco
para o audiovisual é atravessada por outras léginasua producdo e se reterritorializa
atualizando ndo sé seus processos de producgdo onitem as fungbes de quem a cria.
Nesta reflexdo, constatou-se que no audiovisuabraografia se atualiza em formatos
diferentes como a videodanca, a videoarte, filmmbseso tema, videos de registro, programas

televisivos e sitios na web.
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Sobre o coredgrafo, verificou-se que conforme otéeio em que se configura a
coreografia sua funcédo ganha outras denomina¢desss@gundo Faga (2007), no videodanca
a funcdo dovideomakerassemelha-se a do coreografo. Para ela, no moreantque ele
seleciona os elementos que constituem a imageng som, luz, movimentos, corpos e faz o
arranjo entre as cenas, constitui-se uma coreagrafi

Para Faga (2007) a funcdo do coredgrafo passaiateelisciplinar, uma vez que ele
tem de pensar o movimento dentro de um quadro ® @arte de uma sequéncia de outros
movimentos que estardo juntos na montagem/edigabofa o coredgrafo geralmente nao
conheca as técnicas audiovisuais, as funcdes tespamterdependentes, pois passa a
conceber a coreografia para além de seus limitatuais.

Outra forma de utilizar o video para a danca &ecw/ide registro. Faga (2007) propde
que a diferenca entre um video de registro e uneodanca consiste na gravacao.
Galanopoulou (2008) explica que no video de ragiatimagem € captada geralmente em
plano aberto evitando-se dose uppara poder reproduzir a danga posteriormente como
registro, e no videodanca as imagens sao seleasra@ditadas, e ndo necessariamente o
conteudo captado seja de danca. No videodanca pripréideo € a danca. Para
compreendermos como se constituem as coreografthsvésuais segue uma breve revisao

sobre o surgimento e evolug&o da danga.

2.2. A danca como precursora das coreografias wsdais

A histéria da coreografia aqui € apresentada numeelrevisdo para se compreender
a proposta desta pesquisa sobre como se constitsieareografias audiovisuais. Para tanto,
parte-se dos apontamentos de Bertoni (1992) sabpimeiros registros de danca, os quais
foram achados nas cavernas legmcauem pinturas do periodo paleolitico. Segundo Beurci
(1987) as pinturas encontradas mostravam homensgide dadas em circulo. O autor propde
que alguns estudos sobre as civilizacbes egipmimama e grega, baseados na analise das
pinturas encontradas, especularam que as dangaseabizadas de forma organizada e ritual,
para cultuar os deuses, saudar a caca, a colfeata, rituais e celebracdes de nascimento,
unido, funerais e também para representar fendmef@gosnatureza que nao eram

compreendidos e nem explicados.
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Bertoni (1992) especula que as dancas eram reafizaelos povos, provavelmente
como ato de socializagcdo. Bourcier (1987) considpra a danca configurada como arte
cénica surgiu na Grécia, associada ao teatro e sicapimas também como treinamentos
militares, educacdao infantil, festejos, cerimoriagcas e ritos religiosos. Conforme Wosniak
(2006), as apresentacdes na Grécia aconteciamoaitekpecifico, onde o palco era separado
da platéia, que ficava em arquibancadas, o quexgem aos anfiteatros. As dancas fizeram
parte das atuacOes teatrais até o periodo da Méad&, quando a danca foi proibida pelo
Clero por ser considerada profana.

Segundo Lobato, (2007) as transformacgfes ocormda$nal da Idade Média, no
entanto, alteraram a vida econémica e politicawtafa. O renascimento comercial e urbano,
principalmente no norte da Italia, proporcionouesehvolvimento da burguesia, possuidora
de uma nova visdo de mundo e essa visao cristadeama mudanca dos padrbes culturais da
época, onde se desenvolveu o Humanismo, baseadotmopocentrismo em substituicdo ao
teocentrismo vigente na ldade Média.

Ellmerich (1987) conta que neste contexto as dapgpalares foram levadas a corte
francesa em 1534 por Catharina de Médicis. Cathama uma nobre italiana de refinado
gosto pela arte, bisneta de Louréhgue foi para a Franca para casar-se com Hentique
Em 1555, Catharina convidou o violinista piemorB&ddassarino Belgiojoso para ser seu
cavalheiro de confianga e residir na Franca, o d¢umlou seu nome para Balthazar de
Beaujoyeux e tornou-se o organizador e produtoertteetenimento para nobreza. Lobato
(2007) afirma que Balthazar de Beaujoyeux foi ongiro coredgrafo de que se tém noticias:
coreografou @Ballet Comique de La Reyne Lou{@alé Comico da Rainha Louise).Assim, a
danca tomou feicdes de espetaculo. A autora tandoéa que Catharina patrocinou alguns
artistas para distrair e manter a corte sob seurdonVargas (2006) revela queballet na
Franca nesta época era utilizado como propaganaeg@olobato (2007) afirma que o termo
ballet foi utilizado para designar uma forma de midiatanig qual poesia, pintura, masica e a
danca desempenhavam papéis iguais, evidenciamt® eoano representante dtatus quale
poder e majestade. A partir destas afirmacdes gpselque doallet surge multimidiatico e
como audiovisualidade, pois ao reunir diversasulggns artisticas, como expressao e
comunicacao de idéias ao publico, continha dewuelovisuais que se atualizavam no teatro.

Sobre os coreodgrafos e registros de danca doosgMi| Bourcier (1987) conta que

inicialmente o Mestre de Danca exercia diversas;das, como professor, ensaiador,

8 Conhecido como o Magnifico (criador dos Triunfesascentistas).
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bailarino e coredgrafo. O coredgrafo era o respaigiela escrita dos Cddigos e Tratados de
Danca. Bourcier (1987) descreve que o primeiradi@tfoi manuscrito por Domenico de
PiacenzaPe Arte Saltendi et Choreas Duce(RIACENZA, 1436 apud BOURCIER, 1987,
p.65). Seus alunos Guglielmo Ebreo e Antonio Caraaa também deixaram manuscritos
sobre a danca: o primeiro escrevPe Practica seu Arte Tripusi{EBREO,1463 apud
BOURCIER, 1987, p.65) e o segunddbro Del Arte de DanzarCORNAZZANO, 1465
apud BOURCIER, 1987, p.66). Outros dois importamestres foram “Thoinot Arbeau que
escrevelDrchésographi¢éARBEAU, 1596 apud BOURCIER, 1987, p.66) e Cesagilque
deixoulLa Grazia dAmoregNEGRI, 1602 apud BOURCIER, 1987, p. 66) e reeddadois
anos mais tarde com o titulo teiovo Invenzione di Ball(BOURCIER, 1987, p.65-66,
apud. WOSNIAK, 2006). Todos estes registros escriobre ballet sdo considerados
notacdes coreograficas por diversos autores.

A notacdo coreografiéa segundo Trindade (2008), objetivava ser para rcala
“registros para a preservacdo da memoéria da danga sg propdem a perpetuar os
movimentos em seus detalhes. As notacfes sao msépagla anotar 0 movimento humano
meticulosamente, da impressédo geral a sutilezautkamga” (TRINDADE, 2008, p.18). Em
comparacao o audiovisual, utilizado como registapta além do movimento de corpos e
objetos as mudancas do som, da luz, o ambientem®vémentacdo da prépria camera.
Também é possivel criar outros corpos dangantespgercao digital ou animacao.

De acordo com Lobato (2007), a partir do Renasdiope&m 1661, o Rei Luiz XIV da
Franca, conhecido como Rei Sol por sua apari¢cam dmailarino, criou a Academia Real de
Danca tornando a danca uma atividade profissi@daliretor contratado na época de Luiz
X1V, foi Giovanni Baptiste Lully, musico, comediané dancarino profissional. Nesta época,
o Ballet passou a ser codificado. Surgiu uma gramatica padanca que possibilitou os
primeiros registros coreograficos de que se terh@tmento.

Wosniak (2006) chama a atencdo para a predomin@acidanca nos espetaculos
como fator importante na construcdo dos palcogjuass passaram a ser construidos com
quatros lados iguais, mais elevados que a platp@sieionando-a em frente a um dos lados.
Esse tipo de palco € chamado de palco italianour8ga autora, os recursos do cenario
também foram aprimorados, com o uso de roldanafiaspoganchos e cabos que
possibilitaram o “v00” das bailarinas pelo palcefeitos especiais, 0 que alterou a relacao do

°“A notac&o é a traducdo do movimento em sinaistesmo papel.” (TRINDADE, 2008, p.19).
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corpo com o0 espacgo. A relacdo do corpo com o espapbém ira se alterar com o
surgimento das midias anos mais tarde.

Segundo Lobato (2007), em 1754, Jean Georges Nof#ef27-1810) foi promovido a
Mestre de Balé da Opera de Paris e coredgrafoemet ettres sur La DanséNOVERRE,
1760), que explicava minuciosamente técnicas deadardescrevia as coreografias de Pierre
Beauchamp¥ (1636-1705) e as producdes de Ltfly

Segundo Portinari (1989), Noverre foi consideradpande reformador da danca, pois
liberou as bailarinas das pesadas vestimentas pedasas e mascaras. Foi ele também que
integrou a narrativa com a musica, os figurinos @wario. Wosniak (2006) afirma que o
Ballet D’Actionde Noverre era baseado em temas realistas ligadatireza e a liberdade de
expressado, seguindo as tendéncias da RevolucaoeBealil789) e onde, segundo a autora,
havia uma unidade cénica na relacdo entre os @Egepns, através de movimentos
dramaéticos, oposto aBallet d’Entréé® Deste modo preparou o caminho para outra estética
da dancga: o Romantismo.

Faro (1987) afirma que o movimento romantico nagdaeve inicio em 1831, com a
aparicdo da bailarina Marrie Taglioni dancando sa® pontas dos pés. Segundo Wosniak
(2006) aléem da criacdo das sapatilhas de pontdsétanocorreram inovacdes cenotécnicas
apresentadas n®allet des Nonnesparte da Opera&Robert Le Diablede Meyerbeer,
coreografado por Felipo Taglioni. A iluminacdo cera feita por velas foi substituida por
lampides de gas possibilitando criar a atmosfenecaéconforme os roteiros coreograficos. A
cortina ou pano de cena foi criado para cobriroemser as trocas de cenarios de um ato para
0 outro, também instigando a imaginacdo da plafsamaquinas que realizavam os ‘voos’
das bailarinas foram aperfeicoadas e surgiram@ikes de pontas. Neste periodo a figura
da bailarina assumiu um ideal de beleza, levezarérdo corporal, segundo Wosniak (2006).
Apoés 0 sucesso dBallet des Nonnesno ano seguinte, Felipo Taglioni criha Sylphide
(1932), estrelado pela solista e sua filha Margglibne. Nesta época surge o critico de danca
e com ele os documentos como librétopoemas, litografias, roteiros e textos criticos.
Théophile Gautier € o critico mais famoso desta&ppois, em 1841 escreveu o roteiro que

deu origem adallet Giselle coreografado por Jules Perrot e Jean Coralli, partitura de

19 Corebgrafo e professor que criou as cinco posibésisas do balé e que s&o usadas até hoje.

1 Lully foi maitre de ballet, musico, compositorieetbr da Academia Real de Danca (WOSNIAK, 2006).
12 Ballet D’Entrée era assim chamado por ter vanasadas e saidas de cena. Geralmente era usagalao®s
para introduzir os pratos a mesa dos banquetes REDER, 1987).

13 programacées das obras.
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Adolphe Adam e com Carlotta Grisi como solista @pal. Segundo Wosniak (2006, p.44)
este ballet “representa o ‘apogeu’ do RomantismDarzza”.

Wosniak (2006) nos conta ainda que, no inicio a@ollséXX, o diretor e produtor dos
Ballets Russeserge Diaghlev revolucionou os espetaculosallet através das inovacgdes na
cenografia e no figurino. Trabalhou em colaboracdm alguns dos maiores artistas do
século XX, como Picasso, Matisse, De Chirico, Em#tlir6, além de compositores como
Debussy, Satie e Ravel, dancarinos como Nijinskyoeedgrafos como Michel Fokine e
Marius Petipa.

Na biografia de Duncan (2001), constata-se queridr pie 1900 rapidas mudancas
ocorreram, como grandes revolugdes cientificassdficas, estéticas, ideoldgicas e politicas.
A arte da danca passou a operar segundo um noadigia:o modernismt, em detrimento
dos principios do classicismo na ddrigadgentes no final do século XIX. Isadora Duncan
(1879-1927) tornou-se um icone na danc¢a ao pragtunas aos padrdes estéticos vigentes,
como abandonar as sapatilhas e roupas apertadamrdsera revolucionaria, trocou a
América pela Russia, defendeu a liberacdo femimiagducacéo das criancas. Em suas obras
e sua escola propds recuperar a relacdo do honmansexd corpo e com o mundo, atraves da
liberdade de movimentos, inspirada na cultura geegas elementos da natureza (DUNCAN,
2001).

Segundo Wosniak (2006, p.45), na década de 193@ng@admoderna fundada por
Isadora Duncan se concretizou nos Estados Unidoa élemanha, com trés criadoras
distintas e com “um vocabulario préprio, uma gracaatorporal diferenciada e uma estética
cénica dramética e extremamente simbdlica”. Fa8@8g)L conta que nos Estados Unidos a
primeira escola foi Denishawnschool (1915-1931jm&ede em Los Angeles e fundada por
Ruth Saint-Denis e por seu marido Ted Shawn. Destala sairam Martha Graham (1894-
1991) e Doris Humphrey (1895-1958), consideradas\ea geracdo da danca moderna. Na
Alemanha surgiu Mary Wigman (1886-1973), fundaddaadanca expressionista alema ou

danca moderna fundamentada nas concepc¢des tedgiéasdolf Von Laban (1926).

14 A danca moderna teve por objetivo romper com aislig regras dos periodos anteriores e colocar @mom
em contato com seu corpo em relacdo ao mundo gatdesgestos naturais, liberdade de movimentqsrades

em modelos gregos (WOSNIAK, 2006).

!5 Segundo Wosnial (2006), a danca no final do sé¥lig se encontrava no periodo Classico, diferafae
musica, de onde vem o nome balé classico. Noedulll, era o periodo do Romantismo (balé Romaotic

no qual os vestidos usados como figurinos eramaendancava-se com sapatinhos de cetim e esparélino
interior dos castelos. No periodo classico surgiaarsapatilhas de ponta, os vestidos foram enagtadtu’ e
dancava-se nos teatros. O Modernismo teve comains@a Isadora Duncan que rompeu com os padrdes
vigentes ao dancar descalca em praca publica saramolada na bandeira da Radssia, num manifestiicpol
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Segundo Wosniak (2006) a danca moderna adotoucejegdo teatral como forma de
dendncia social, inquietacdo e revolta. Cada estasdanvolveu técnicas corporais especificas
enfatizando o trabalho de contracdo e relaxamemtotrdnco, os pés descalcos, 0s
movimentos de torcdo, rolamentos, quedas, saltoss,gsimetrias e assimetrias dos
movimentos e gestos expressivos dos intérpretadaras.

No hibridismo da danca com outras areas e tecradpgis profissionais viram suas
funcdes ndo mais de forma ortodoxa, separando g@®& e bailarinos, por exemplo; mas,
como um todo, onde o bailarino passou a ser cdarida coreografia, chamado intérprete-
criador. O coredgrafo assumiu fungbes da direcéa gepassou a ser diretor de movimento,
ou seja, passou a escolher como a coreografiasérigonstituir, utilizando a experiéncia
corporal e a bagagem emocional trazidos pelos pratas-criadores, assim como seus
conhecimentos sobre diversas areas, ndo maigasstrdanca.

Faro (1986) aponta que nos anos 40 e 50, nos Bstaddos, Mercé Cunningham
(1919-2009), bailarino e coreégrafo e John CagelZ4®92), mdsico, iniciaram
experimentos interdisciplinares entre danca, mysidtas visuais, literatura e teatro, baseados
no movimentdauhause juntos contribuiram com o movimento estéticoantte‘pela arte’. O
autor, também, revela que na década de 50 iniciza arise quanto a forma e ao conteudo
das coreografias, a qual ocasionou rupturas es$étjoe originaram a danca pdés-moderna.
Wosnik (2006) conta que a geracdo de 60 consobdmovimento pds-moderno inserindo-se
nas questbes politicas, sociais e filosoficas, gidp experimentalismos estéticos,
tecnoldgicos e técnicos, como a danca-teatro de Bausch’ (1940-2009); e anos depois o
teatro-fisico de Lloyd Newsoh em 1980.

Marques (2001) afirma que em 1962 um grupo de Pwvesredgrafos resolveu
apresentar seus trabalhos desenvolvidos wogshopsde Robert Dunn, musico que
trabalhava com John Cage no estudio de Merce Cgimain. O resultado de dois anos de
trabalho com Dunn foi apresentado com o titulo@ericert of dancel”, no Judson Chudfch
em Greenwich Village, Nova York. Segundo Lobato 020 esta apresentacédo foi

considerada uma revolucao estudantil que culmirwiluicdo de fronteiras, englobando

'® pina Bausch foi bailarina e coredgrafa, estudolretkwang, na Alemanha e na Julliard School of Musim
Nova York. Seus trabalhos s8o conhecidos pela qudgéteatro com a dancga, entre eles destacam-sartKo
tanz mit mir" ("Vem, Danca Comigo", 1977), "Café Ni" (1978), "Keuschheitlegende" ("Lenda de
Castidade", 1979) e "Viktor" (1986).

" Lloyd Newson é diretor do grupo inglés DV8 e tihba com os diretores David Hinton e Clara Van Gool
Também é considerado um dos criadores da videodanca

18 A Judson Church era o porédo de uma igreja protesta Greenwich Village, em Nova York, onde umpgru
de artistas, coredgrafos, bailarinos, videomakeosnpositores, performers, atores e artistas ptéstme
encontravam para experimentar novas linguagensogenmanto (WOSNIAK, 2004, p.9).
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experiéncias artisticas diversas comappening performancese repeticdes minimalistas.
Conforme a autora este mesmo grupo, entdo ja naméadson Dance Theater, deu
continuidade a seus trabalhos experimentais atledalit964.

Segundo Wosniak (2006), a grande revolucdo ocon@wécada de 70, com o
surgimento do videotape e resultou na forma dechdenada videodanca. Na videodancga, o
repertério coreografico da danca é ampliado atraleéselacdo entre a danca e sua propria
imagem, capturada pela camera, assim como “a eeldgdhomem com sua realidade, com
seu corpo, com a imagem deste corpo, com a nocaspigo e do tempo, de sua memoria e
dos fatos registrados” (WOSNIAK, 2006, p.69).

Conforme Trindade (2008), na década de 80 o regetidiovisual passou a ser
utilizado como documento por possibilitar um acesstantaneo entre som e movimento na
imagem. Wosniak (2006) confirma que a cena da dargartir do século XXI foi invadida
por tecnologias que enriqueceram a dramaturgiaatigad Para ela, a danca foi além dos
espacos arquitetdbnicos convencionais como teasgs)as, saldes de festas, igrejas e migrou
para outros territorios como o ciberespaco, a amstaémidiatica e os fazeres audiovisuais.
“Sensores, cameras e microcameras filmadoras, \videlografia, software e hardware
especificoslaser, scannere tantos outros elementos entram em cena pardastio&r e
coevoluirem com esta linguagem estritamente doocCofPANTANA, 2002, p.119, apud.
WOSNIAK, 2006, p.50). Nesse processo de destaaimscao ocorreu a virtualizagao das
praticas de danca e seus devires passaram a sé#rzatas em outrosS COrpos e espacos,
consequentemente alterando o que se conhece . dan

Para Katz (2000), o coredgrafo assumiu um papeDdieonde dirige o trabalho,
observa, conduz e seleciona o que ird compor ead&egundo a autora, o coredgrafo mistura
as sequéncias de danca e experimenta novas te@solpgra criar, sem que para isso
necessite ser bailarino. Como exemplo, cita-seaaVv@ive®, localizada em Campo Mour&o,
interior do Parana, na qual o diretor artisticaldeca ndo é bailarino, mas tem formacdo em
artes plasticas. O diretor produz espetaculos me pgor caracteristica a originalidade, o
ineditismo e a criatividade. Nesta perspectiva,bim realiza experimentacdes no campo

audiovisua®.

Y9 vVersite http//:www.verve.arte.br

“As producdes cinematogréficas da Verve Cia de Dahcangem curta-metragem e videodancas, disponiveis
no site da companhia, entre eld$on Invito(Dir. e concepc¢do: Fernando Nunes, Producédo V8 Gmacoes,
Edicdo Incite FX, curta-metragem, duracdo: 16 m2@07); Feique- Em algum lugar, porém, aq(Dir.e
concepcao: Fernando Nunes, V8 producfes, duragianib., 2005);(C2H4)n Plastico(Dir.e concepcgao:
Fernando Nunes, V8 produgdes, duracao: 60 min2)200
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Assim, podemos constatar que os artistas contempasatém se utilizado das
tecnologias audiovisuais para criar e transcend=mngpo das artes. Santaella (2004) destaca
inmeras obras de arte, apresentadas pelo munednsfigam a reflexdo sobre as tendéncias
das futuras criagGes audiovisuais. Sobre as tera#previstas com o surgimento do video,
pode-se afirmar que o videodanca € uma atualizagdiovisual, proveniente do hibridismo
entre os processos da danca e do video. Portatégnalogia digital reterritorializa esses
processos e remete tanto a danca como o videea®gistuais.

A danca sempre foi midiatizada segundo os autoez®B (1992), Wosniak (2006),
Lobato (2007); porém, no inicio de sua historianidiatizacdo era primaria, como se pode
constatar em Bertoni (1992); pois desde o periaeofitico encontram-se registros sobre
danca, como as pinturas nas cavernas. Conformatd.¢B007), a danca surgiu multimidia
porque ao longo de sua histéria verificou-se qaenganifestada com musica, pintura, poesia
e moda (roupas préprias para sua execuc¢do). Comlia nejpresentava os rituais sociais, a
politica, a filosofia e o entretenimento; além djsgazia um discurso sobre o corpo. A
coreografia foi transformada ao longo da histora danca conforme as invencdes
tecnoldgicas até chegar ao que conhecemos comogeafia através das midias no século
XXI. A midiatizagcédo das coreografias no espaco @dual, desperta a inteleccdo da danca
através das imagens, de forma que o espectadoag@dntos da coreografia, as quais séo

editados e compdem uma coreografia existente sdidiovisual.

2.3. A coreografia midiatizada

A midiatizacéo, segundo Fausto Neto (2006), € umgaso de mediacdes sociais que
remete & forma de organizacdo dos sentidos, atrdeésjual uma ordem social é
compreendida, comunicada, reproduzida e transfamasl mediacdes ocorrem através das
midias audiovisuais, textos, hipertextos, radiaelalares. Reconhecer a midiatizacdo como
um conjunto de fluxos transversais que perpassaatiadade implica em tomar consciéncia
que os devires desses meios midiatizadores alte&mso as percepcdes sobre o que é
midiatizado como a formagé&o de conceitos sobrena.télesse sentido, o desenvolvimento da
danca é precursor para compreendermos a coreogidigtizada.

Segundo Wosniak (2006) a coreografia conhecida gelsso comum, como o

movimento feito por corpos humanos em espacos coiomais, diferencia-se de si ao
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midiatizar-se porque deixa de ser o texto do cerpassa a ser o texto audiovisual. A autora
percebe a danca como um sistema de signos progdug@oum corpo, como midia de si
mesma, que ao ser transposta do espaco tridimahgara o audiovisual, bidimensional,
passa a ser um texto de superficie.

O cinema foi o primeiro a midiatizar a danga. Atipate 1930, Hollywood desponta
no cenario cinematogréfico por suas productes @migsi©s coredgrafos que se destacaram
neste contexto foram Bob Fosse, Fred Astaire, Geflg, Jack Cole, Gus Giordano e Luige.
Bob Fosse coreografou os musicai$ that Jazz(1979), Sweet Charity(1969) eCabaré
(1972). Fred Astaire coreografou e dancou variaserds de sapateado para o cinema tais
como: Voando para o Riq1933),A alegre divorciada(1934),Roberta(1935),0 Picolino
(1935), Nas aguas da esquadfd936), Ritmo Louco(1936),Vamos dancaf1937),Dance
comigo(1938), Ahistoria de Vernon e Irene Cast{&939),Amor de minha vid§1940),A0
compasso do Am@fi941),Duas semanas de praz@42),Bonita como nuncél942),Tudo
por Ti (1943),Romance inacabadf945),Ziegfeld Follies(1947),Nupcias Reai§1951),A
Roda da fortuna1953), Cinderela em Pari1956), Meias de Sed41957),0 inferno na
Torre elenco(1974),Era uma vez em Hollywood(1974),Era uma vez em Hollywood I
(1976),0 homem vestido de papai Nd&P79), Histéria de fantasma$1981).Gene Kelly
consagrou-se com o musicantando na chuvél952). Jack Cole coreografou o filrkées
preferem as Loirgascom Marilyn Monroe. Gus Giordano fez parceria cBonald Colton,
Gary Kaplan, Mort Kessler, Rita Rojas e Judith Scdtambém fundou uma escola
especializada em danca para o cinema. Luige faogpafo de Liza Minnelli, Barbara
Streisand, Bette Midler, Ann Reinking, Madonna, rie&& McBride e coreografou para
cinema e videoclips.

Wosniak (2006) conta que na década de 40 surgiufomma de danca para a camera
através da experimentacao feita pela cineastaaribaiucraniana Maya Deren (1917-1961),
a qual migrou para os Estados Unidos na décad®,dende foi a pioneira na interacdo da
danca com o cinema. Brum, (2006) mostra que May@rDproduziu varios filmes, entre
eles,Meshes of the Afternoqai943¥"; A Study in Choreography for CameE945¥?, Ritual
in Transfigures Timg1945/67% e The Very Eye of Nigh1952/59*. Wosniak (2006),

afirma que o trabalho de Maya Deren destacou-s& pahnipulacdo da iluminagao, pela

“http:/Ivideo.google.com.br/videoplay?docid=4002812181388236&ei=Ibn5SompD4jMagLfu-
nsBw&g=Meshes+of+the+Afternoon+&hl=pt-BR#

22 http://www.youtube.com/watch?v=jh_srk8jJqQ

2 http://www.youtube.com/watch?v=xrWNXLPFz40&featarelated

4 http://www.youtube.com/watch?v=wHZPeUbT _lI
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relagdo com a cdmera e as técnicas de edi¢cdo.eDentecursos utilizados por ela, a idéia de
montagem como composicdo possibilitou quevioeomakerssompartilhassem suas idéias
com os coreografos e trabalhassem em regime dedistiplinaridade. Assim, surgiram
parcerias entre cineastas, coreografos e bailarouos trouxeram a reflexdo outras
possibilidades de utilizar o tempo e o espaco ledsional na tela, a partir da idéia de
recriacdo do corpo na tela proposto por Maya Deren.

Na década de 50 surgevialeotapeque possibilitou usar cameras com imagens ao
vivo. Assim, surgiu um novo conceito de interac@dree artista e publico (MACHADO,
1997). O video foi percebido como um meio de exg@i@sa ser explorado por artistas e
videomakergara além do registro e da reproducdo de imag&t@SNIAK, 2006). Nas
décadas seguintes popularizou-se 0 uso das carfikenasloras portateis e também dos
videocassetes.

A diferenca entre o cinema e o video, segundo MEriE997), esta na formacao da
imagem, pois, no cinema, a imagem € tratada pogfamas, ou seja, quadros fixos, e, no
video, como sinal elétrico codificado. O video,gphltachado (1997), do ponto de vista da
relacdo espaco-tempo € a primeira midia a trabathraretamente com o movimento, porque
ele considera o cinema como uma sucessao de fotagréixos. No video a reproducéo da
imagem técnica pode ocorrer de forma quase-sinadtan presente de fato, pois a imagem
capturada pela camera é transmitida no monitoantsheamente, funcionando como um
‘espelho’ eletrbnico, “isto possibilita concebepeisculos em que o video contracena com
pessoas ao vivo (...)"” (MACHADO, 1997, p.68).

Neste contexto, segundo Wosniak (2006), Cunninghame acreditava que a danca é
um movimento natural, sem finalidade especifica,qgm® ndo se busca um encadeamento
l6gico de movimentos, mas explorar os elementosefndos pelo acaso, propds uma
experimentacdo ao acaso no encontro entre basarmo/ideomakers Tal encontro
coreografico foi chamadevenf um acontecimento unico de danca ligado ao viaenai
instante presente, o aqui e agora em interacdo a@d@mera. O resultado deste encontro
resultou nas primeiras manifestacées da videod@hgirgimento da videodarfi€acorreu
com o trabalho em conjunto do coredgrafo ameriddeccy Cunningham (1919-2009) e os
videomaker<Charles Atlas e Elliot Caplan, porém s6 ganhoa ésthominacdo anos mais
tarde.

% http://www.merce.org

260 termo videodanca teria surgido na Franca, em,288 designar as relacdes entre a danca e ddgieo
numa performancerealizada noCentro Georges Pompidpicomo sugere Elisa Viccarino, em artigo para a
revista alema Ballet/Tanz, 1997; In: Miranda, 208Q,18-119, apud. Wosniak, 2006.
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Woaniak (2006) também coloca que em 1978 Naum Raik, artista coreano
radicado nos Estados Unidos e considerado o percdasvideoarte, criou para Cunningham
o videoarteMerce by Mercg1978). Segundo ela, este video é composto pogensade
televisdo distorcidas. A autora afirma que as ©6sacde Cunningham consistiam em
experiéncias entre as tecnologias e a danc¢a eamsul nos videodancaBpints in Space
(1986) %/, Beach Birds for Camerg1991f® e Cage/Cunninghan(1992), objetos de sua
pesquisa. Conforme Wosniak (2006), para Cunningloa@spaco da tela era um desafio, pois
apesar de ter limites, oportunizou trabalhar cona gienca ndo admissivel no palco, a qual
era afetada no tempo e no ritmo do movimento. Aecanpossibilitou ver detalhes que no
teatro ndo era possivel.

Wosniak (2006) aponta que na década de 90, Thorab&rC criou umsoftware
chamadoLife Form$® para Cunningham utilizar no processo coreograft@oprograma
consiste na articulagdo computadorizada da figuracarpo humano em trés dimensdes
(altura, largura e profundidade); serve para ag&@dade movimentos corporais, pois mostra
movimentos diferentes de varios bailarinos ao mesmo.

Sob o cenério global, Pereira (2000) fala que amaddécada de 70, surgiu no Brasil a
primeira obra de videoarte chamad&X3 (1973)°°, criada por Analivia Cordeitd Esta
videoarte consiste numa danca computadorizadap@itatevé. Entre suas obras destacam-se
Slow-Billie Scan(1977¥? Trajetorias (1984), 0°=45 (1974/1989),Ar (1985°, Striptease
(1997¥ Carne(2005)° e Save the natur&007)°.

Conforme Brum (2006), na década de 80, na Béldinag Teresa De Keersmaeker,
coreografa e diretora do Grupo Rosas, trabalhou @arimeasta Peter Greenaway e com 0
musico e cineasta Thierry De Mey. Na Inglaterragydl Newson, diretor do grupo inglés
DVS8, trabalhou com os diretores David Hinton e €lafan Gool. Outros coreodgrafos
destacaram-se como criadores de videodanca na népsia, entre eles: Phillippe Decouflé,

Angelin Preljocaj, Suzanne Linke, Meg Stuart, Maks Sylvie Guillem, e o cineasta Cyril

2" http://lwww.youtube.com/watch?v=VGYdmLXjDDo

28 http://www.youtube.com/watch?v=al6fzoJ5gRc

29 Estesoftwareé de animagcéo e é utilizado para cinema e corémgfacamera neste programa move-se como
a camera dgamesdo século XXI.

%0 http://www.youtube.com/watch?v=EEGpBjT57IU

31 Mestra em Artes pela Unicamp-SP, bailarina, caafagevideomaker.

32 http://www.youtube.com/watch?v=d-Dm3VJIMQM&featuRayList&p=A8E8E7629F2181B1&index=7
% http://www.youtube.com/watch?v=ZmfjC6KZ_OU&featuflayList&p=A8ESE7629F2181B1&index=4
3 http://www.youtube.com/watch?v=e-Tlhyrphlk&featafdlayList&p=A8E8E 7629F2181B1&index=6

% http://www.youtube.com/watch?v=03BUVgc9vj8

% http://www.youtube.com/watch?v=0J92WqHGrLs&featPéayList&p=A8ESE7629F2181B1&index=5
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Collard. Em 2002, Martina Kudlacek, através de yrageria entre a Austria e a Republica
Checa, criou o documentatio the Mirror of Maya Derer{2002), sobre a vida da pioneira.

O videodanca, assim, se configura como texto Hprichagem-movimento do
movimento que possibilita pensar a danca como psoce/Nosniak (2006) compreende o
videodanga como “um intervalo entre imagens, coms fwnteiras fluidas, movendo-se entre
0s cadigos e entre a linguagem do cinema, que ce@ee, e as tecnologias informaticas e
digitais que o sucederam” (WOSNIAK, 2006, p.82).

O hibridismo da videodanca, para Faga (2007), élteel® da mistura entre as
producdes distintas da danca e do cinema, de fquaaos movimentos caracteristicos dos
bailarinos s&o incorporados aos movimentos dosezltya que constituem a cena, tais como
a luz, o som e a prépria camera. Sob este aspsmie;se afirmar que as artes do corpo se
referem aos movimentos corporais utilizados em @aogmo poses, passos, deslocamentos
espaciais e que se expressam nos estilos de damga,exemplo o jazz, o balé, a danca de
rua e o contemporaneo, 0s quais sao assumidosgletnsntos cenotécnicos da imagem. Ao
afirmar que a coreografia no videodanca esta alhaglaguadramentos e fragmentacao e que
s6 existe por causa dos movimentos de camera,ldogsp pelo corte feito nas cenas, pela
montagem e edi¢do, Faga (2007) define o processoridgdo imagética como processo
coreografico.

Neste trabalho, observou-se que o videodanca cplaer processos tanto da danca
como do video, sendo, portanto, o resultado daaotinacao entre ambos e constituindo-se
numa midia mista (hibrida), o que vém a re-configtanto a danca propriamente dita quanto
o audiovisual. A diferenca da coreografia feitaaparvideo para a coreografia do teatro esta
na forma como a danca é atualizada. No video o dado pela camera possibilita atualizar
movimentos pequenos onde o menor gesto, os olbarasintensidade da respiracdo podem
ser detalhados; portanto € no fluxo entre todadermeentos da cena que o movimento (danca)
se atualiza; no video a pés-producdo atualiza edppdarinos possiveis de serem vistos
apenas no audiovisual. No teatro, a danca se zuaitre a gramatica existente e
experimentos audiovisuais limitados ao espacoae&®prtanto, a cada reterritorializacdo da

danca ocorre uma atualizacdo que re-configuratoalida coreografia.
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2. 4. Uma s6 e mesma coreografia para todas aggrafms

A coreografia, para esta pesquisa, é concebidartr plos conceitos de Deleuze
(2006), em sua unicidade, como a atualizacdo deamjunto de elementos coreograficos
virtuais que, simultadneos, instauram movimentodatesa. A coreografia entendida conforme
Fernandes (2002), como a organizacdo dos movimeotp®rais ritmados em arranjo com
outros elementos cénicos, independente do estittadea, € constituida por uma espécie de
gramatica genérica, que serve para qualquer da&scéeis dessa “gramatica coreografica”
abrangem passos, poses, gestos, figuras geomgésiimasdria e assimetria das figuras; ritmos
lentos, rapidos e intermediarios, diferentes mdes,csons e arranjos musicais; iluminacao,
expressa pelas combinacfes entre cores e inteasjdadais de apresentacdo, como teatros,
escolas, locais publicos e midias; corpos humaeasatios numa técnica para comunicarem
a idéia do coreografo ou representagcdes de coppoduzidos por técnicas de digitalizacao,
gue dancam na ambiéncia audiovisual; cenariosabsirsimbodlicos ou naturais; maquiagem
e figurinos diversos, conforme a proposta tematitados esses elementos combinados
formam imagens. As imagens consideradas audiogis#a oriundas da midiatizacdo entre
som e imagem simultaneamente. Entretanto, a imagediovisual se configura midiatica
através de suas audiovisualidades, que compreeosi@nocessos de producdo, as linguagens
e gramaticas utilizadas e suas convergéncias eredies midias, conforme Silva; Rossini;
Rosario; Kilpp (2009).

Com base nas afirmacbes de Bergson (1990), cong®essn que as imagens de
movimentos s&o percebidas de forma cognitiva cagmps que remetem a outras imagens de
danca em nossa memodria. Sob este aspecto prop@eraebase em Deleuze (2006), a
existéncia de uma s6 e mesma coreografia para &desreografias, como uma moénada do
movimento que origina tudo que se percebe commgoaéa.

Tomando-se a coreografia segundo Trindade (200@noco arranjo entre 0s
elementos que compdem a cena da danca e como aegiddia espacial do movimento,
compreende-se que o coreografico ao se atualizaespacos midiaticos, como na tela do
cinema, na qual se observa, por exemplo, no fAmMarca da MaldaddORSON WELLS,
1958), o corpo da camera sendo o0 executor da @anga 0s corpos; a coreografia diferencia-
se de si, a0 mesmo tempo em que continua a seygeafia. Outro exemplo encontrado foi
no videodanc&ntre Virgulas: Da concepcdo ao Fi(BONGIOVANNI, 2008), no Festival
Danca em Foco 2008, onde a camera também dancareado bailarino. EnThis is it
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(ORTEGA, 2009) observou-se que a coreografia sa@iatuentre as mudancas de imagens,
nos contrapontos dos planos, os quais na forma wms§o organizados constituem as
coreografias das musicas apresentadas, no ritmmesmas. A cada batida da musica troca o
frame. E em cada frame notam-se planos diferenbesbailarinos com diversas roupas, o que
também evidencia a passagem do tempo, conotaretertiés dias de ensaios.

Durante esta pesquisa, ap0s analisar o filims is it(ORTEGA, 2009), chegou-se a
proposta da coreografia como platd, pois se obseque a coreografia audiovisual era
resultante do encontro de varios fluxos ou linhais reovimento. Considerou-se que cada
linha era corresponde a um elemento que atualizareografico audiovisual, sendo os
elementos: luz, som, movimentos de camera, planosfagem/ edigdo e corpos/ objetos na
imagem. Neste sentido, a coreografia aqui ocorrengontro entre os elementos da imagem e
na imagem, que sao responsaveis pelo processaudizatdo da coreografia audiovisual.
Portanto, cada elemento se atualiza e atualizaemgfico em composi¢cdo com 0S outros
elementos.

Conclui-se que a coreografia se atualiza de ma#tifdrmas e cada atualizacdo remete
a sua virtualidade “coreografia”. Conforme explicBeleuze e Guattari (1995), entende-se
que as atualizagbes da coreografia se configurano azoma no encontro dos fluxos dos
elementos: luz, som, corpos, montagem/edicdo emantd de cameras. Nesse sentido, esses
fluxos sdo os platds, pois “um platd esta semprmeio, nem inicio e nem fim. Um rizoma é
feito de platés” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 33 ortanto, conforme Deleuze (2006),
em cada atualizacdo a coreografia como unicidaddifsee de si por sua multiplicidade.
Segundo Deleuze e Guattari (1995, p.33) “chamames’ptatd’ toda multiplicidade
conectavel com outras hastes subterraneas supirfi®@ maneira a formar e estender um
rizoma”; ou seja, a atualizacdo se da pela divadsidcriativa, contida nas infinitas
possibilidades de combinacéo entre os virtuaisinygsode-se dizer que a coreografia ao se
atualizar € sempre uma criagao.

Por fim, considera-se que a coreografia audiovistialm tipo de atualizacdo
coreografica, pois, cada atualizacéo consiste rarragao diferente e ela é criada no proprio
espaco audiovisual, devido aos recursos tecnolegieste espaco, pois, sem eles, ndo se
configura como tal. Como exemplo, a coreografiastegpa pelo video ao ser projetada na
tela é reterritorializada em outro espacgo, ndo & maoreografia dos corpos propriamente
dita, mas a representacao desta na imagem e, fortaputra atualizacao.

Deleuze e Guattari (2000) apresentam 0 conceitieri¢orio para significar espaco,

local e lugar, no qual a cultura, os costumes)guh e as fronteiras vao formar as identidades
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dos sujeitos. Segundo eles, as fronteiras séolasitdedes dos territorios e que os diferem
de seus vizinhos.

O conceito de territério é definido por HaesbaeBrace (2006), a partir da releitura
de Deleuze e Guattari (2000), como um estado, mammenos estavel, delimitado por uma
linha finita, visivel e consciente que marca suastéiras, compreendido como um estado
identitario, no qual as fronteiras sdo moveis engdveis e a comunicagdo ocorre nestas
zonas por contaminacdo de informacdes. O territGcmmpreendido como um estado
identitario, ao ter suas fronteiras permeadas qformacoes de outros territérios modifica o
seu estado. Este processo € chamado de destelidemg@o. A reorganizacdo da informacao
existente, acrescida de nova informacdo, gera wwa compreensédo identitaria do estado,
denominada de reterritorializacdo. Para eles earitetrializacdo também pode ocorrer por um
deslocamento no espaco, no qual o sujeito ao eaint zona conhecida sofre uma mudanca
de estado. A mudanca de estado é compreendidaz@assagem entre os estados possiveis,
reais, virtuais e atuais. Entdo, conclui-se queoeeagrafia, ao se reterritorializar no
audiovisual, se atualiza remetendo-se a outrogart que sao suas linhas de fuga, ou seja,

suas multiplicidades em devir.

2.4. Da coreografia as coreografias audiovisuais

Para os coredgrafos contemporaneos nao existe eah dé corpo, como no balé
classico, onde as bailarinas deveriam ser magnass ke delicadas, onde a técnica desafiava a
gravidade e a anatomia humana, na busca pelo edepb que comunicasse a perfeicao,
proveniente do pensamento platdnico. Para a danggemporanea, os bailarinos séo
nomeados de intérpretes-criadores porque suasdsrairangem a criagdo coreografica em
conjunto com o diretor de movimento. Os intérprer@asdores tém corpos de diferentes
estaturas e formacdes em danca provenientes derdds estilos. Os movimentos abstratos
sdo criados com base em acontecimentos do cotidiasdailarinos. Nesta perspectiva a
danca contemporanea objetiva ser propria do sepotenacompanhar 0s avancgos cientificos
e filosoficos. Perante esta logica, os espetaculstiram tecnologias para além dos recursos
do teatro, tais como: interacfes cibernéticasyvatedes, projecdes em terceira dimensao,
instalagcbes, videos, holofotes, recursos digitargre outros. Neste contexto as imagens

audiovisuais passam a dancar. Assim, as frontdvasonceito de coreografia na danca sao
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permeadas e hibridizadas pelas tecnologias e @sataudiovisuais, consequentemente
reconfigurando o conceito e a concepcao de corpost@ta-se, entdo, a desterritorializacédo
dos conceitos antes compreendidos como linguagedsigs do video e da danca e a
reterritorializacdo da coreografia como audiovisualidenciada no surgimento da

videodanca.

Também, observou-se que a apropriacdo do audidyigla danca contemporanea
agrega outros sentidos a ele, pois, quando englopalh criacdo artistica como elemento
cénico, passa a ser visto ndo s6 como midia, nmabéta como criacdo. Perante esta
desterritorializacdo de funcgdes, investigou-se camaudiovisual passou a fazer parte da
danca e como a danca também passou a afeta-lausrfageres.

Para explicar o transito da coreografia as cordiagraudiovisuais partiu-se da idéia
proposta por Trindade (2008), na qual a coreogddige ser compreendida a partir das suas
conexfes e consequente surgimento de nexos eaEnéislsim pode-se pensar, para uma
coreografia do audiovisual, na combinagéo dos elites elementos que o constituem. Para
tanto, a coreografia no audiovisual é compreendaao subtexto do texto audiovisual e as
coreografias audiovisuais sdo propostas como aganmjtre elementos do som, da imagem e
na imagem, aos quais atribuem sentidos de damgagem e que sé ocorrem no audiovisual,
devido aos seus procedimentos de producado, cofobdéscrito.

Apds investigar quais sao os elementos que coestimimagem, segundo Eisenstein
(1990) e Aumont (1995), definiram-se os elementos dao sentido de movimento na
imagem, como: luz, som e corpos; e 0s elementosijilbeiem movimento entre as imagens
como: montagem/edicdo e movimentos de canméraAssim, quando se assistiu 0
documentario sobre o showhis is It identificou-se nele uma espécie de coreografia
audiovisual, pois a narrativa do filme ocorre exqutido a criacdo de cada elemento para o
show e evidenciando os elementos aqui pesquisab@asmbém, constatou-se que as
coreografias ocorrem enquanto audiovisual em \artdds procedimentos de producao
audiovisuais que reuniram, selecionaram e colalirnedtes videos de registro dos ensaios,
visto que o show nédo chegou a estréia devido oifaénto do cantor.

Para realizar a analise das coreografias audiasisumfilme This is it (ORTEGA,
2009) propdem-se no capitulo a seguir a definighcadia elemento na imagem e da imagem,
segundo os autores Aumont (1993); Eisenstein (198&tin (2007); Kilpp (2003); Santaella
(2004); Rosario (2009); Polidoro (2009) e outros. &ementos da coreografia audiovisual

37 A edicdio aqui é tratada como equivalente & montgg® ser um termo utilizado com o surgimento dteg|
mas que tem a mesma funcao da montagem, de cotbgequadros que formam a cena.
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sdo todos os elementos que atualizam o movimenimagem, tais como movimentos de
som, luz, os corpos/objetos e, os elementos qudiz#tn 0 movimento entre imagens tais

como: movimentos da camera, montagem/edicao.
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3. ELEMENTOS DA COREOGRAFIA AUDIOVISUAL

Fahlbush (1990) afirma que coreografar € um atoestmwlha e ordenacdo entre
elementos para compor uma danca. Em qualquer cafeggsegundo a autora, o arranjo é
compreendido como a combinagéo entre dois elementasais que formam o movimento.

Para propor o conceito de coreografia audiovispalneiramente partiu-se da
consideracao de Aumont (1995, p.61) sobre operdednontagem como procedimento que
gera o0 movimento e compreende “o relacionamentdoteou muitos elementos (de mesma
natureza ou nao) que produzem um efeito ndo comtdanenhum dos elementos iniciais
tomados isoladamente”. Para ele, a montagem desdirea organizacdo de elementos do
filme, chamados planos, conforme os critériosodéem de duracdo e composicdo na
simultaneidade. A ordem ele explica que é o prosedio de organiza¢do dos elementos e
que gera a duracao, a qual é dada pela sucess@tados. A composi¢cdo na simultaneidade
ele denomina de operacao de justaposicédo de elesaétdarem, Machado (1997) descreve a
historia do cinema e as mudancgas nas operacoeuagaem e edicdo sob influéncias do
campo da fotografia, da linguagem do video, dasr@d®s de tecnologias da informética na
producdo, do desenvolvimento das telecomunicacodsseaparelhos mediaticos. O autor
afirma que a multiplicidade € uma caracteristicapdalucdo audiovisual para exprimir o
modo de conhecimento do homem contemporaneo, aspglndo ele, gera novas formas de
compreender o mundo, através de novas sensibiidad@ambém, origina novos conceitos
estéticos e novos problemas de representagéo.

Machado (1997) chama a atencdo para o fato de asrsos de edicdo e
processamento digital permitirem criar uma quadidquase infinita de imagens dentro de
um quadro, como Eisenstein (1968, p.60ss apud MABBIAL997, p.239) ja havia sugerido.
Eisenstein, segundo Machado (1997), propbs a pldade de uma montagem dentro do
quadro realizada pela simultaneidade de elementograclitérios, como exemplo o
contraponto entre imagem e som. Machado (1997)alern da teoria de Eisenstein e
compreende que na imagem eletrdnica ndo ha liddesiacdo, pois 0s recursos de edicédo
digital tornam ilimitadas as possibilidades de mwa@ac&o construtiva no interior do quadro.
Assim, ele afirma que é possivel criar multiplasagens e fazé-las combinarem-se em
arranjos inesperados, para depois redefini-los@rasicombinacgdes, “de modo a tornar a tela
um espaco hibrido de multiplas imagens, multiplezeg e multiplos textos” (MACHADO,
1997, p. 238).
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Machado (1997) conclui que os elementos constdstido quadro migram de
diferentes contextos espaciais e temporais e sbbmese em configuragdes hibridas
reconfigurando a gramatica audiovisual, diluinddrasteiras formais entre 0s suportes e as
linguagens. Para Machado (1997, p. 240) “cada péaom hibrido, em que ja ndo se pode
determinar a natureza de cada um dos seus elentemstiutivos tamanha é a mistura”.

Santaella (2004, p. 21), por sua vez, consideraoraografia “um desenho de
subjetividades em movimento e continuamente pradszicomo um rizoma com multiplos
pontos de entrada e de saida. Sob este aspectwe@y@fia no audiovisual se constitui
através dos arranjos entre os elementos que déidss€e movimento a imagem e entre as
imagens. Entdo, a coreografia audiovisual é ideatih como uma atualizacao dos virtuais da
coreografia, a qual pode ser observada no fluxoirdagens a partir de qualquer um dos
elementos. Para pensarmos a coreografia audiovipuahde-se observar os elementos,
independente do resultado de suas combinacdesiegakam especialmente dois tipos de
movimentos: 1) o movimento da imagem e 2) o movimaue acontece na imagem. O
primeiro - o movimento da imagem - é realizado een&rs imagens, a partir da
montagem/edicdo e dos movimentos da camera. O degun movimento que ocorre na
imagem - é formado pelos corpos, objetos, luz, snfin, por tudo o que aparece no interior
das molduras de uma dada cena.

3.1. Elementos que caracterizam movimentos da image

Para Aumont (1995, p. 90) “a imagem em movimentam& imagem em perpétua
transformacao, que mostra a passagem de um estanbisd representada para outro estado”.
Para compreender a imagem em movimento o autoberapcompreensdo do tempo como
duragdo, no qual um objeto ou local representadoimeama € “um representado em devir”,
pois o fato de serem filmados os inscreve na daragis oferece a transformacéo.

Os elementos que atribuem movimentos entre as msagfo: a montagem, a edicao,
0s movimentos da camera e seus enquadramentosntagem, segundo Aumont (1995), é o
processo de captura da imagem que lhe atribui wregdo, diferente do tempo em Bergson
(1990), mas no sentido de inicio, meio e fim. Acédié compreendida como o procedimento
apos a filmagem de cortar, selecionar, colar epgtas imagens, assim como tratar a luz, o

som e os efeitos digitais. Os movimentos da cars@&poaos deslocamentos do aparelho em
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relacdo ao que é filmado e os enquadramentos s&oitde em relacdo ao movimento das
lentes, de aproximacdo ou afastamento da imagem.m@@mentos da camera s&o
considerados movimentos da imagem para esta paspgaigue, segundo Aumont (1995),
eles definem o tempo de corte dos planos. O awfnid estes elementos como sendo 0s
desencadeadores do movimento entre imagens apdgdw elas obras de Eisenstein e Bazin.
Para definir os elementos causadores do movimemtondgem utilizaram-se 0s conceitos
propostos por Eisenstein (1990), Aumont (1995) pelso(2008), os quais sdo descritos a

seqguir.

3.1.1. Montagem/ edicao

A montagem e edicdo configuram o movimento entreinaggens devido aos
procedimentos técnicos de corte, justaposicaoepobicao, multiplicacdo de planos dentro
de um mesmo quadro e bricolagem de imagens divemdasercao digital. Para tratar desse
tipo de movimento que ocorre entre as imagens clstge as definicbes para montagem e
edicdo, segundo os autores Eisenstein (1990) e Au(h895).

O cineasta soviético Eisenstein (1990) define atagem como a juncdo de imagens
de objetos, com significados independentes, queogi constituem um conceito. Eisenstein
(1990) chegou a esta definicdo apds comparar egsocde montagem com hieréglifode
civilizagcdes antigas. O autor elaborou métodos amtagem para o cinema, através da
comparacao do processo de montagem com a combidagdmis hierdglifos e ponderou que
a juncdo nao deve ser considerada uma soma, masogimo, pois, cada um, em separado,
corresponde a um objeto, porém a combinacao elesecerresponde a um conceito. Como
ele exemplifica, no hieréglifo quando se combinamnimagens de uma boca e um passaro
produz-se a idéia de cantar. Ao combinar as imadensna boca e de um cachorro cria-se a
nocao de latir. Isto, para Eisenstein, € montagem.

Eisenstein (1990) também propfe que no cinema c@mbse planos isolados em
significados para formar contextos e narrativasa Baliretor soviético, o plano € uma célula
da montagem, e ndo um elemento. Para ele, o gaeteara a organizacao das células é a

colisdo, sendo a idéia de colisdo de dois ou matises compreendida como conflito que gera

% Sinais de escrita.
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um conceito. Para Eisenstein (1990) “a arte é semgnflito” (p.50), ele compara o conflito
entre trechos de montagem as explosfes de um mmt@ombustdo que fazem um veiculo

funcionar, pois para Eisenstein
permitem o funcionamento de todo o filme” (EISENSYEL990, p. 42).

. a dindmicandantagem serve como impulsos que

Eisenstein também propde variadas formas de amsftjte podem ser apresentadas
nas montagens, tais como: conflito de luz, confijtéfico, conflito de planos, conflito de
volumes, conflito espacial, conflito de tempo, dibmfentre assunto e ponto de vista (obtido
pela distorcdo espacial através do angulo da canwermnflito entre assunto e sua natureza
espacial (obtido pela distor¢do otica das lentes)cenflito entre um evento e sua natureza
temporal (obtido pela camera lenta ou movimentag@y. A coreografia audiovisual possui
como uma de suas caracteristicas ser o produtaditriesses conflitos.

Aumont (1995, p. 53) faz uma releitura de Eisenséetefine a montagem como “...
arte da combinacdo e da organizacado”. Ele estudawedes de montagem propostas por
Bazin e Eisenstein e concluiu que a no¢cdo de mentag “o principio Unico e central que
rege qualquer producdo de significado e que orgammos os significados parciais
produzidos num determinado filme” (AUMONT, 199584). Segundo ele, o que interessava
para Bazin era a reproducéo fiel da realidade, amqu para Eisenstein, o filme era
concebido como discurso. Contudo, concluiu que atagem é uma atividade técnica de
mobilizacdo entre imagens, sons e inscricbes @sfiem diferentes organizacdes e
proporcdes varaveis.

A montagem, para Aumont (1995), consiste em tréndgs operacdes: selecao,
agrupamento e juncdo, com o objetivo de obter i pie recortes separados, uma totalidade
que é o filme. A selecdo consiste na escolha @wsezitos Uteis, no material bruto. O material
bruto € formado peloplanos (unidades de filmagem), sendo que catino na filmagem
pode gerar muita®madas(tomadas idénticas, repetidas até que o resustejgoconsiderado
satisfatorio pela direcdo; ou diferentes, obtida® enuitas cAmeras em diferentes pontos ao
mesmo tempo). O agrupamento dos planos seleciomadssste em organiza-los numa certa
ordem de forma a obter-se a continuidade da cengunddo é o que estabelece o
comprimento exato dado a cgulanoeraccords® entre esses planos. Essa descricéo feita por
Aumont (1995) é especifica da imagem, pois o thebalom a trilha sonora pode ser

conduzido simultaneamente ou ap6s a montagemdiniamhagem.

% Raccord é qualquer mudanca de plano apagada endahristo é, onde ha esforco de preservar, dsaros
lados da colagem, elementosabatinuidadg AUMONT, 1995, p.77).
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Aumont (1995, p.54-55) apresenta a definicdo priappsr Marcel Martin de que “A
montagem é a organizacdo dos planos de um filmecenas condicbes de ordem e de
duracdo”. A partir desta afirmacdo apresentou clmsdagens: primeiro, 0os planos sao o
objeto que a montagem manipula para constituiroowotojeto, o filme; e segundo, as
modalidades de acdo da montagem sdo duas: a @gamizdas sucessdes dos planos e a
funcéo de estabelecer sua duragdo. A partir de§taghio, Aumont (1995) percebeu o carater
limitado dessa concepcdo de montagem e sua sulomé&ss processos tecnoldgicos e
denominou de “definicdo restrita da montagem”, prafm estender nas duas direcées o
entendimento do conjunto dos fenémenos filmicos.

Para tratar dos objetos da montagem, sem equivtecgentidos para a definicdo de
plano, Aumont considera o plano inscrito no tempdiline, ou seja, caracterizado por sua
duracéd’ e movimento e, portanto, como equivalente da assgie “unidade (empirica) de
montagem” (AUMONT, 1995, P.55). Também considera gwrganizacdo e ordenacao que
definem a montagem possam ser aplicadas a oydasde objetos distintos, como: 1) partes
do filme de tamanho superior ao plano, encadeanta® certo nimero de grandes unidades
narrativas sucessivas, posteriormente chamadasddes sintagma$s 2) partes de um filme
de tamanho inferior ao plano, ou seja, um plangnientado em unidades menores. A
fragmentacdo pode ocorrer em sua duragao: exemplm pequéncia (plano com uma
sequéncia mais longa), ou muitos planos curtos dosneomo efeitos de montagem sucessiva
3) parametros visuais manifestos no plano atraeégdras imaginaveis, usados para fixar
idéias, ou por efeitos de “colagens” espaciaisrggaerem sofisticacdo (AUMONT, 1995).

Isso evidencia que ndo existe processo de montagaavel, o que quer dizer que o
principio de montagem, segundo Aumont (1995, p, é0unido de partes diferentes e até
heterogéneas”. Porém, em nenhum dos casos, emba@teitos de montagem possam ser
nitidos, eles jamais sao suscetiveis de seremidie$iformalmente com o mesmo rigor que a
montagem em seu sentido estrito. O que exempldwa partes de filme nem sempre
coincidem com a divisdo de planos € a montagene ¢rlina de imagem e a trilha sonora,
pois, na maioria das vezes, a trilha sonora éagois e adaptada a trilha de imagens. Esse
fato € constatado eifhis is item algumas sequéncias em que aparecem as coia® glas

musicas do espetaculo, pois nem sempre a imagessponde a danca.

40 A duracdo neste capitulo é aqui referida segunaimaht (1995) e ndo segundo o conceito de duracéo de
Bergson.

“! Sintagma, segundo Aumont (1995), no cinema é eyadeem analogia & linguistica como encadeamento de
unidades sucessivas.
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O que Aumont (1995) concluiu sobre o conceito detagem é que, ao considerar
todos o0s casos, “existe algo que pertence a ordanmdntagem e que resulta do
relacionamento de dois ou muitos elementos (de mesatureza ou ndo) e esse
relacionamento produz um ou outro efeito partica@o contido em nenhum dos elementos
iniciais tomados isoladamente” (AUMONT, 1995, p.@3sa conclusdo de Aumont confirma
0 conceito de audiovisualidades, que diz que ayg@ul audiovisual é uma atualizagéo e que
cada combinacdo é um outro atual que se realiza eaiovisual. Portanto, cada vez que o
ato da montagem se repete também se diferenciandessno como criacdo, atualizando as
audiovisualidades que séo o virtual rizomatico uldi@visual.

Aumont (1995) propde modalidades de acdo da mamtagemando os objetos da
montagem somados ao critério da composicao natsineitlade. As modalidades de acdo da
montagem sao: a colagem, o movimento de cameraoepaesenca de varios motivos num
mesmo plano. Para o autor, a colagem € a just@mosie um plano com outro, ou “um
agrupamentodos planos selecionados numa certa ordem” (AUMOMNIY5, p. 54); o
movimento de camera € o que define o corte e @lorda imagem, no sentido de inicio e
fim, assim como a posicdo do observador em relacéimagem; e a co-presenca de varios
motivos num mesmo plano é a presenca de elemeontesgéneos ou heterogéneos no campo
filmico. Estas acdes da montagem séo identificadasnélise do film&his is it(ORTEGA,
2009) considerando que se trata do relacionamentte es elementos referidos anteriormente
como propds Aumont (1995, p.61).

A funcdo da montagem esta associada a pakfeitng porém no sentido do que a
montagem produz num determinado caso e ndo @etm-montagemtermo utilizado por
alguns tedricos para designar efeitos de ilusacdmteca. Segundo Aumont (1995) “A
montagem €&, por natureza, uma técnica de produwEcignificacdes, de emocdes). Em
outras palavras: a montagem sempre se define tanpoénsuas funcdes” (p.67). Assim,
Aumont (1995) apresenta as fun¢des da montagem:ntéticas, semanticas e ritmicas. A
funcéo sintatica produz efeitos de ligacéo, efeit@pontuacdo e de demarcacdo. A funcdo
semantica abrange a producédo de sentidos denaanm®otados. Os sentidos denotados sao
espaco-temporais e tornam possivel a compreenséariddiva e de toda diegese. Os sentidos
conotados sao produzidos quando a montagem depthoss sucessivos relaciona dois
elementos diferentes para produzir um sentido ietaf A funcdo ritmica caracteriza o
cinema como “musica da imagem” através da combiiaatie ritmos. Porém, para Aumont

(1995, p. 68), o ritmo filmico ndo tem nada em comaom o ritmo musical, pois:
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(...) o ritmo filmico apresenta-se como a sobreg@mse a combinacao de dois tipos
de ritmo totalmente heterogéneos: temporais e iph&st Os ritmos temporais

caracterizam-se pelo jogo com duracdes de formasig e pela instauracdo da
trilha sonora; os ritmos plasticos advém da infii@rdos tedricos da pintura do
século XX, como Klee ou Kandinsky, que caracterizantmo como resultado da

organizacdo das superficies no quadro ou da dig#b das intensidades

luminosas das cores (AUMONT, 1995, p.68).

A edicdo de imagens € o0 que produz o sentido desagesh do tempo. Segundo
Aumont (1995), as imagens sao cortadas, coladasiomaldas ou sobrepostas a outras
imagens formando um conjunto de imagens. Essageimsasdo chamadas ttame Os
efeitos de imagem, segundo Kilpp (2003), saoraccord o falsoraccord a imagem
especular. A autora explica queaazcord € uma definicdo para a forma de justaposi¢do dos
planos de sequéncia e pode ser direto ou indiB#gundo ela, raccord direto € quando a
imagem nao omite nenhum detalhe e o raccord ind&ejuando duas ou mais sequéncias
apresentam uma tomada, formada por planos e ctamos) em que unindo tempos
audiovisuais gravados em momentos e/ ou lugareeediles sugerem troca de tempo/ espacgo.
Para Kilpp (2003) dalso raccordé uma supressado de tempo-espaco, aparentementeagrr
gue causa estranheza ao espectador, e que pevideacia a supressao.

Para compreendermos como a montagem participa od@ografia audiovisual,
equivalemos a montagem a edicdo, porque ambasgamnaprocedimentos de criacdo de
conceitos de imagens; entdo, sempre que referimasdas duas, compreendam tratar-se de
ambas. A montagem/edicdo exerce funcdo de elenaotizador do movimento entre
imagens porque se expressa através da decupaggiados.

Conforme Aumont (1995) e Eisenstein (1990), os gdasdo a unidade minima de
filmagem e podem ser percebidos fixos ou em movime®egundo estes autores, os planos
fixos sdo classificados como primeiro plano, plamédio e plano geral. O primeiro plano
deriva do termo ingléslose up que designa um plano proximo do objeto, e coomde tanto
ao "primeiro plano" (rosto cortado por baixo dosboms) como ao "plano de detalhe". Por
extensdo, também costuma ser utilizado para desiduig close(ou very close up— plano
dos olhos e da boca. O Plano médio se instaura enplano geral e o close, pois corta a
figura pela cintura e distingui-se do american® gorta a figura pelos joelhos.

O Plano gerall¢ng shotou full shot) é utilizado para mostrar um grande ambiente,
diferenciando-se do plano conjunto, que descrevecomjunto de personagens numa cena,

entretanto, em ambos 0s casos, compreende tapErsgmagens como o0 cenario completo e
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identifica o lugar onde a agéo ira decorrer, gezab® aparece no comec¢o de uma cena, para
situar o publico e, também, serve de pausa ou nieIpio da imagem.

Os Planos com movimentanfving shotfs costumam ser designados por qualquer
deslocamento da camera. Assim, os planos descr@gemovimentos da camera que
constituem os nexos de sentidos das coreografid®wasuais. Para compreendermos as
possibilidades de locomoc¢ao da camera e como osmantos atualizam os movimentos das
imagens descreve-se a seguir o0s movimentos confosrmnceitos de Eisenstein (1990),

Aumont (1995) e a releitura dos autores feita pagrds (2009).

3.1.2. Movimentos de camera

Os movimentos de camera sao classificados comonmmeonvos da imagem porque
segundo Aumont (1995) determinam a duracdo doseBarmAssim, a camera atua como
intérprete-criadora da coreografia audiovisual emmpzir e limitar o tempo dos movimentos
entre os frames.

A camera segundo Lopes (s/i/n) pode realizar osimmavos de separar, revelar ou
esconder alguma coisa através de suas lenteso® também conhecido conigolly, € um
movimento de aproximacdo ou afastamento da imagemuma continua mudanca da
distancia focal que acontece quando a camera, odantes de aumento Optico (objetivas),
aproxima a imagem do objeto, répida ou lentametéeatingir unclose up

Dolly shoté o movimento que se caracteriza pela aproximaggeelo afastamento da
objetiva, ao se mover de cima para baixo, ou pelipelar ao objetoDolly In significa que a
camera se aproxima bastante do objBwl)y Out refere-se a um afastament®elly Back
significa que a camera retrocede, deixa a cenaapdesce.

O movimento de camera determina, também, o comperttb do espectador em
relacdo a cena, pois € como se o olhar dele estives lugar da camera, a isso se chama
Ponto de vistaHoint-of-Viewou POV). Este movimento € identificado quando a camera se
situa ao nivel dos olhos da personagem e temossag@ de estar olhando através dela,
temos um ponto de vista subjetivo. Himis is it no trecho sobre a musi&mooth Criminal
aparecem uma montagem com o filme Gilda, na quaha&l assistiu a personagem Gilda
cantar; em determinados momentos a camera causspaotador a sensacao de ver através

dos olhos da personagem.
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O movimento da camera também possibilita ao pulgaceber o seu deslocamento,
pois a camera pode ser utilizada a partir de uns&@o fixa sobre um tripé, para mostrar o
ambiente, num movimento denominado de panoramicpab € usado para dar uma visao
geral do ambiente, ou mostrar uma paisagem. A @nembém, pode acompanhar, sobre
trilhos, o0 movimento do personagem ou de algumsacque se move a mesma velocidade,
este movimento € chamadoavelling (truck) E o movimento de subida e descida da camera
ao longo de um eixo vertical denomina-se Pedestal.

O Travelling shotocorre quando a camera acompanha o movimento daragem
ou de alguma coisa que se mexe a mesma velocictade, no trecho dé&his is It da musica
Smooth Criminglno qual, Michael Jackson escorrega por uma essad@amera se move
junto com ele. No mesmo trecho, identifica-se unvimento da camera numa panoramica
vertical, de baixo pra cima, sobre um letreiroed®ro com o titulo da musica.

Ha diferenca entre panoramica horizonta@nning e panoramica verticatil(ing); e
também, de panoramica obliqua. A primeira ocoranda a camera se move da direita para a
esquerda e vice-versa; a segunda, de cima para bawice-versa e a obliqua, ocorre na
diagonal.Pan verticaloutilt € um giro para cima ou para baixo sem tirar a came lugar.
Todos estes movimentos s&o vistos €ms is it e devido a eles a danca midiatizada
intensifica a percepcao do espectador em relaggmavimentos da imagem.

Following shoté o movimento da camera que mantém o assunto adnaja combina
diferentes movimentos conman tilt e tracking. Atualmente vemos movimentos de camera
similares a esses, porém realizados em outrostespou na mao do filmador. Um exemplo
pratico € oChicote (whip panjealizado com 0 movimento rapido da camera de \sunas
para outro, criando uma transi¢cdo entre cenas.rigt@mento é visto erithis is it na cena
do filme Gilda, em que a personagem joga sua luwma @ platéia e a camera troca
rapidamente focando Michael pegando a luva no ar.

Os movimentos de camera sdo descritos nas andlsglis is it para evidenciar o
tipo de movimento feito pela camera em relacaoddpstos e o seu deslocamento espacial.
Notou-se que a camera desempenha um papel immomantomposicdo das coreografias
audiovisuais porque é o meio pelo qual a imagerapéucada e devido a sua locomocéo no
espaco e suas possibilidades de ampliar, redyzioximar e afastar a imagem, irdo se
constituir os nexos de sentidos coreograficos atgliais. Também percebe-se que a camera
em alguns momentos se atualiza como a prépria exacda danca, pois seus movimentos
sdo muito semelhantes aos movimentos encontraddanta contemporanea, o que pode ser

tema para outra discussao.
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3.2. Elementos que caracterizam movimentos na image

Os movimentos na imagem, segundo Aumont (1995)agéeles encontrados em seu
conteudo e que se evidenciam pelos deslocamentopatsonagens e objetos. Conforme
Eisenstein (1990), assim comarésc en cenelo teatro, o audiovisual € composto peiac
en quadresPor esta suposi¢cado, pode-se entender que os quadifoames sdo compostos
pelo arranjo entre os elementos que formam a &srado assim, os elementos encontrados
no interior dos quadros sao 0s personagens, oigepndom, a luz e os sentidos percebidos
nos agenciamentos entre eles, os quais seraodsgtadteriormente no item sobre molduras.

Para caracterizar os movimentos na imagem os etemeoram classificados,
conforme o0s objetivos desta pesquisa, em movimeaidsscorpos e objetos, do som e da
iluminacdo. Para tanto, considerou-se os procedosdécnicos de tratamento das imagens e

as multiplas atualiza¢des dos elementos na imagenas por eles segundo Machado (1997).

3.2.1. Movimentos dos corpos/objetos

O corpo vem sendo objeto de estudo de diversas desaciéncias e da filosofia ao
longo da historia da humanidade, conforme Greir®00%). Nesta pesquisa, busca-se
identificar os corpos e/ou objetos que aparecentateto no audiovisual e como eles se
movem. O movimento dos corpos € classificado coradinentes aos movimentos na
imagem.

No audiovisual estuda-se a imagem como a representda coisa e ndo a coisa
propriamente dita, conforme Flusser (1985). Pootamtcorpo que aparece na imagem € uma
representacdo de corpo e ndo o préprio corpo. Rasario (2009), “a imagem do corpo
humano quando no audiovisual é denominado de @ebdnico” (p.54). O corpo eletrénico

é definido, por ela, como:

(...) um corpo que perdeu aspectos de sua humanidadse transformar em
midiatico, ao adaptar-se as inovacfes tecnolégicassumiu novas construcdes
signicas, outros suportes e tipos de apropriacp<E (aquele que se torna objeto
dos textos audiovisuais, assumindo as mais diveizasas na televisdo, no
cinema, no video e em produtos da internet. Tgdaérsempre uma representagao
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do humano, podendo ser produzido analogico, digitafigurativamente; assim
deve-se ter em mente que ele é um texto virtuaS@IRRIO, 2009, p.55).

A autora afirma que a construcaoal@tarestem por objetivo ser uma representacéo
do humano, pois seus criadores mantém semelhadlgsitarias com seus bonecos,
modificando a aparéncia fisica do avatar para melyaresenta-los; também afirma que os
corpos eletronicos representam o humano pela sangahna locomocgéao, item importante
para esta pesquisa. Segundo ela, o corpo elair8aiconstrdi a partir das normas e regras
proprias das técnicas e estéticas audiovisuaitaror s6 tem existéncia no audiovisual.

As funcdes do corpo eletrénico no audiovisual, proaario (2009), sédo representar as
caracteristicas do cotidiano de forma a parecewrgunralizadas na simulacdo eletrénica. Esta
naturalizagdo ocorre devido as técnicas de prodagdmvisual, que envolvem cortes das
imagens, edicdes, regravacdes, entre outros, dabetscem sentidos e significacdes dos
discursos, nos textos audiovisuais. Segundo Ros2009), no audiovisual, o corpo
eletronico pode reproduzir agbes, assumir confiies e aparéncias que superam 0 COrpo

natural, personagens que reinventam o corpturala como corpo eletronico,
exemplificados no cinema pelos ciborgues, monsta®)s, entre outros” (p.56). A autora
busca em Peirce (PEIRCE, 1990, apud. ROSARIO, 26€f@yéncias para refletir sobre o
corpo eletronico e aponta que a manifestacdo @oirdis do corpo eletronico organiza-se, no
ambito do icone e do indice, ou seja, o corpo @iato, para ela, constréi textos sobre a
aparéncia pura, baseado na semelhanca, articutda® gossibilidades do imaginario. Assim,
Rosario (2009) propde a hipotese de que a propasliaguagem audiovisual ndo é a de que
0S espectadores construam sentidos acabados, mas/e@h a forma de construcdo da
imagem, através de closes, zooms, angulacfes, reotoside camera, 0s quais, segundo ela,
possibilitam ao espectador perceber detalhes asida profundidade, oportunizando mais
criacdes imaginarias do que argumentacao.

Os corpos eletrbnicos, especificamente de atoregpresentadores televisivos e
cinematograficos, citados por Rosario (2009, p.538p compreendidos como “simbolos
midiaticos, pois constroem seus sentidos a paetiuigh discurso ja normatizado”. Como
exemplo, Rosario (2009) cita que a televisdo aibuatra funcdo a um apresentador de
comandar um programa, o autoriza a reproduzir cuds® do programa e da emissora e, sob

este sentido, ela afirma que ele é o proprio progra
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E esse corpo que se faz representar e que tamipéeseata, ndo apenas como
interpretacao pura, mas também como simulacrd. J4.0 ator traz na atuacéo a
sua principal marca — € um corpo que constréi pedoces audiovisuais tendo a
camera por platéia; um corpo que é fragmentadoperhde enquadramentos,
planos, angulos e edicdes. A fragmentacdo aparesmo ctraco da
contemporaneidade, e a midia audiovisual parece asegrande propulsora,
transformando cada parte do corpo em um texto gemdel sentidos (ROSARIO,
2009, p. 58; 59).

Portanto, através dos procedimentos técnicos daliodsual, como o0s
enquadramentos, angulos, cortes, edigfleses zoonso fisico é fragmentado e recomposto
num outro corpo, no corpo eletrénico. Por esta aaRésario (2009, p.59) diz que “a
percepcao do corpo parece ocorrer num process@tbamimia, em que as partes substituem o
todo e constroem o0s sentidos integrais”. Paratetins os atores midiaticos constituem um
corpo em simulagdo através de um conjunto de t&eninterpretativas. Estes corpos
eletrdnicos podem sofrer procedimentos técnicos dterar suas aparéncias através de
programas tecnologicos, corfaioshop filtros de luz e outros.

O corpo eletrdnico, segundo Rosario (2009), sefiguma no audiovisual como
ciborgue robd, avatar e mutante, a partir do imaginario social e tecgiclh e ganha
existéncia nas artes, nas midias e na literatoretituido por sistemas hibridos advindos da
mecanica, eletronica, cibernética e genética. Gordoa autoraciborgue é um termo
utilizado para representar a simbiose entre o @gano inorganico, surgido da juncao entre
os prefixoscybernetig-organism Osmutantesde acordo com ela, sdo constituidos apenas de
matéria organica, porém, esta é alterada genetitemgossibilitando habilidades anormais.
“A mutacdo ocorre no gene, na fisiologia do sereponem sempre € perceptivel e pode ser
inata, tanto como, em decorréncia de acidentesxperienentos” (ROSARIO, 2009, p.62).
Também, destaca que oborguese osmutantestém caracteristicas em comum, entre as
quais, trés merecem realce: a diferenciacdo ema foppder em relacdo aos demais; o sentido
de alteridade a eles incorporado; a consciéncranatttada pela mutacédo sofrida. Em ambos
0s casos, segundo Rosério (2009, p. 62), “a imgtdiot da técnica e da genética dentro dos
corpos os torna mutéveis, tornando-os corpos ern, gdertos a inscricdo do vivo no ndo-
Vivo”.

O termorob6, segundo Rosario (2009, p. 62), originou-se daypaltcheca “robota”,
que “significa escravo”. Estes, diferentes dos rghes e dos mutantes, sdo constituidos
apenas por matéria inorganica, como maquinas nmexsaou eletrbnicas autdmatas, que, as
vezes, assumem forma similar a humana, porém, itidests de sentimentos e outros

sentidos. Tais maquinas teriam a funcdo de sepuroanem, como escravos”. Primeiramente,



62

segundo Rosario (2009), osbds surgiram na literatura e sé algum tempo depoisgram
para o audiovisual. Nesta perspectiva, o flme @ém Bicentenario (1999) exemplifica o
sentido atribuido ao terntobd. O filme mostra unmobd criado para fazer as lidas domésticas
e que permanece numa familia por trés geracdesnBuo periodo de 200 anos passa por
diversas modificagdes em seu corpo adquirindo @umaenento semelhante ao organico. Ao
completar 200 anos, ganha na justica o direitcedeesonhecido como homem e morrer.

“O termo “avatar’ teve origem no sanscrito e significa encarnagioorporacao de
um espirito numa forma material. Segundo uma datakeque caracterizam o terravataré
0 meio material de comunicacdo entre 0s deusester@stres, uma vez que ele poderia
existir em diversos mundos” (ROSARIO, 2009, p. 63pgundo Rosario (2009), na
contemporaneidade, com o atravessamento das |Gdgsagecnologias dos games, o termo
avatar € concebido como uma figura representativa queiiperao jogador encarnar, num
determinado jogo. Assim, avatar segundo Santaella (2004) é constituido de elermento
técnicos, como elétrons, bits, bytes que formanorpa grafico, ao mesmo tempo em que,
também, conforme afirma Rosario (2009), se constéicaracteristicas humanas, atraves das
subjetividades do jogador que se potencializamogo,jpela simulacdo e fantasia. Um filme
gue exemplifica este tipo de corpoAgatar (CAMERON, 2009), idealizado e dirigido por
James Cameron (mesmo diretor do fillinic). Este filme de ficcdo narra a historia de um
lugar chamado Pandora, onde cientistas humanostigas a populacdo local através da
imersdo em corpoavatares gerados da combinacdo genética entre humanogivwsia
Enquanto isso, 0 exército tenta tomar as terraqdtigos para apropriar-se de elementos da
natureza considerados de grande valor financeiested\filme é possivel identificar algumas
l6gicas dos jogos na web, pois a imersdo nos jogose através de corpos que simulam a
encarnacao do jogador na rede e ao sair do jogvaiaresassumem posicao de repouso, ou
seja, continuam existindo, porém sem animacaooemp@ando o jogador retorna em seu
avatar, este volta a se mover e atuar.

Apds observar estes corpos, Rosario (2009), dasta@ravessamento de processos
midiaticos que organizavam recursos proprios dao&isiial na configuracdo dos corpos,
para além de suas configuracbes estéticas, homaméndieterogéneas. Percebeu que é
possivel encontrar nas atualiza¢cdes dos corporEts, no audiovisual, elementos para
entender, parcialmente, as suas virtualidadesfipomafirmou que o corpo eletrénico s6 tem
existéncia nos dominios do audiovisual, mas secoecta com vivéncias, materialidades e

imaginarios que habitam o mundo extra-audiovisual.
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Para esta pesquisa, a compreensdao do corpo etetréai estende, para além dos
corpos ja citados, aos objetos; pois estes, embgjeEn COrpos inumanos e inorganicos,
assumem movimentacdes identificadas como danca. &amplificar cita-se o corpo da
pipoca no videodand@as de Corr(DIEGO MAC, 2006)*. A pipoca é um objeto inumano,
porém no video aparece no papel de bailarina eadatngvés dos procedimentos tecnoldgicos
audiovisual. Os movimentos da pipoca foram reatizadtravés dos procedimentos de
montagem, edi¢cdo, sonorizacao e iluminacdo. A IO Signo que representa e bailarina,
do ponto de vista da danca, porque atualizBatlet Esmeralda(de Julles Perrot), no
audiovisual, através da estrutura do videodanca.

Para pensar o corpo no audiovisual, Santaella §26@borou questdes sobre a
natureza do corpo e seus limites, sobre as frastentre natural e artificial, presenca e
auséncia, atualidade e virtualidade. Para respoadessas questfes, ela considerou as
relagcbes que se estabelecem entre o corpo e ado@eas e como essas relagbes com a
cibernética, a tecnologia, as midias e a cultdtfadnciam na nossa auto-identidade.

Santaella (2004) fala que o sintoma de culturaadpcacreside na espetacularizacao em
excesso das imagens sobre o corpo nas midias. Ugizag| representacdes nas midias, na
publicidade e na moda tém profundo efeito sobrexgerimentacdes do corpo e propdem
formas de comportamento e poder que perfazem todamaquinacéo do ser. Ela afirma que
“todas essas razdes podem ser sintetizadas nafotraacbes do imaginario e do real do
corpo ocasionados pelas tecnologias com que o meindser humano estdo sendo invadidos”
(SANTAELLA, 2004, p.29).

Nos audiovisuais, nos quais se identifica a daogaorpos que se observam s&o os
eletrbnicos, os avatares, os mutantes e os cibgrgue também sao conhecidos como
biocibernético®’. O que diferencia esses corpos, além de suastoaiss, sdo suas acdes e
como sdo manipulados, ou seja, através de que reei@®nstituem como tais. Santaella
(2004, p.69) fala-nos da relagédo do video com padpiz que o “uso do video como forma
de arte emergiu no movimento chamaaly art,em meados da década de 70 e atingiu seu

apice com as videoinstala¢gdes, nos anos 80”.

“2pas de Corn (DIEGO MAC, 2006) é um videodancaesplpocas que dancam ao som da musica Esmeralda
do balé do Repertdrio Classico. Este video foiempiado em diversos festivais nacionais de videggdando
destaque no sito WWW .festivaldancaemfoco.com.br .

43 Santaella (2004, p.55) usa o termo biocibernéficoque afirma que este adjetivo deixa explicita a
hibridizacao indiscernivel entre o organico-biotdige o maquinico-cibernético.
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O body arf® tem por caracteristica a utilizacdo dos corposattistas como meio de
expressao estética de uma pessoa particular eondo entidade abstrata. Ela pontua que o
video € uma arte do corpo porque, nele, o corpoahong usado como seu instrumento
central, pois, para Santaella (2004, p.69), “o po@efisicalidade e a diretividade psicologica
do gesto transcende sua representacdo imagética.”

O video, para Santaella (2004), desempenhou o dagektrumento para a revolugcao
conceitual que culminou na multidimensionalidadpaes-temporal do mundo virtual, ao
problematizar os limites corporais. A medida quéeanologias das videoinstalacdes foram se
aprimorando com o uso dos computadores, das redegrnstalacdes contemporaneas, nos
anos 90, as videoinstala¢cdes passaram a criargeafias peculiares dos corpos eletrénicos
com 0S corpos presenciais dos observadores quen fa@mpondo a obra conforme
transitavam atraveés de seus ambientes. A presengarticipante € captada por sensores que
percebem o calor e 0s movimentos do corpo e inbe@eno na obra. Nesse caso, 0 corpo
tecnoldgico é o do participante e ndo o do ar(SBrENTAELLA, 2004, p.71).

Santaella (2004, p.96-98) nos informa ainda quéesenvolvimento da biotecnologia,
da bioinformatica e da engenharia genética venceaaldo dilemas bioéticos instaurados pela
decifracdo do genoma, organismos transgénicosagéon, medicina genética e outros, no
cerne da intersecgao da arte e da biologia”. Gstasttém escolhido tratar desses assuntos de
formas diversificadas, indo daerformance e ativismo a escultura, da robdtica a
bioengenharia. A autora, a partir da leitura des@l (2002, apud SANTAELLA, 2004,
p.97), classifica a relacdo da arte com a biolagia quatro categorias: a primeira, em
“categoria das transformacdes do corpo humano detes da hibridizagdo do carbono com
o silicio, a que chama dmrpo biocibernéticd SANTAELLA 2002a, 2002b, 2003a p. 181-
208, apud SANTAELLA, 2004, p.97); segundo, “a categdas simulacdes computacionais
dos processos vivos tal como aparecem na vidéeitié na robética” (SANTAELLA, 2004,
p.97); terceira, “a macrobiologia das plantas, amme ecologia” (SANTAELLA, 2004,
p.97); quarta, “a microbiologia genética” (SANTAEAL 2004, p.97).

Apos definir ocorpo biocibernético como uma nova estrutura do corpo humano

ramificado em varios sistemas de extensdes tedcakgue simulam a vida artificial e se

“ O body art foi caracterizado pelas manifestac@esirfistas como transgresséo, através da exposisio d
corpos femininos que exibiam suas vaginas e o maaigi obscuro de suas sexualidades. Teve comorpozas
Shigeko Kubota, Yoko Ohno, Alice Knowles do grupgaxes e Carolee Schneemann, Hannah Wilke, Lynda
Benglis, Judy Chicago, Marina Abramovic e outra8NSAELLA, 2004, p.69,70).
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replicam a partir da decifracdo do genoma e domedeémento das nanotecnologfasa
autora classifica-o em sete tipos e cinco subtiposorpo remodelado; o corpo protético; o
corpo esquadrinhado; o corpo-plugado; o corpo sidayl o corpo digitalizado; o corpo
molecular; e os subtipos, conforme a imersédo, i@wergor conexao; imersdo atraves de
avatares imerséo hibrida; telepresenca; ambientes virtuais

O corpo remodelado, segundo Santaella (2004), étreddo com técnicas de
aprimoramento fisico, ou seja, manipulacao esté@acsuperficie do corpo. O corpo protético,
para a autora, € o corpmborgue hibrido, que sofreu correcdes e se expandiu edrae
proteses, construcdes artificiais, como substiaggiu amplificac6es de fun¢des organicas. O
corpo esquadrinhado € aquele que passou sob vigil@tas maquinas para diagnéstico
meédico. O corpo plugado é o corpo dos ciborguesfatteados no ciberespaco, ou seja, sdo
0S usuarios da web que se movem no ciberespagestddm computador para a entrada e
saida de fluxos de informag&o. Este corpo, confoBuaataella (2004), apresenta cinco
subniveis de imersdo: por conexdo, através de ragatanersdo hibrida, telepresenca e
ambientes virtuais. A imerséo por conexao ocomavas dos sentidos da visdo e tato, pois o
corpo fica plugado no computador através do mouda ®la. A mente navega através das
conexdes hipertextuais e hipermidiaticas, tanto @DsRomsquanto nas redes; a imersao
através de avatares, segundo Rosario (2009), opmrencorporacdo do cibernauta no
ambiente virtual no corpo de um avatar, que pd#sita mobilidade em ambientes bi e
tridimensionais e a interagcdo e comunicacao cono®wvatares; a imersao hibrida, como
aponta Santaella (2004), consiste na imersdo atrdeésistemas interativodgesignsde
interface, visualizagbes em 3D, mistura paisageesgmficas ou corpos carnais com
paisagens e corpasber, a telepresenca refere-se a experiéncias pregemcide acdo a
distancia simultanea, através de programas compuotas e roboticos que servem de meio de
comunicacdo. Os ambientes virtuais sdo tecnoladgasimulacdo de um espaco nao real,
capazes de transmitir informac¢des como imagensi® §io concebidos como sindnimos de
realidade virtual, percebidos pelos 6rgaos sens@®&um usuario, através de “um conjunto
de dispositivos: computadores, interfaces de eateade saida e de programas (softwares),
que contém um modelo computacional (uma descrigdoal do espaco virtual), além de um
conjunto de regras de interacdo” (CANTONI, 2001, ppud SANTAELLA, 2004, p.99).

4> Nanotecnologia é a ciéncia que estuda os efeetasado particulas (1/1.000.000) quimicas. Essaieiéh
utilizada em cosmeéticos, que ao penetrarem na petejitem as nano particulas interagirem com médéado
corpo humano (SANTAELLA, 2004, p.98).
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Para Santaella (2004, p.99) o corpo simulado éfpafeito de algoritmos, de tiras
de numeros, um corpo completamente desencarnad@br@ digitalizado € “um corpo
representado tridimensionalmente, detalhado aneswmn@nte, tanto masculino como
feminino. Este corpo imagético foi criado a padé dois cadaveres doados para esse fim,
pela NLM (National Library of Medicine) como resado do projetorhe visible human”
Santaella (2004, p. 100). O corpo molecular é @tobfle estudos da bioengenharia e da
engenharia genética, o qual ganhou destaque enicUghdés a decifracdo do genoma
humano, segundo Santaella (2004).

Para este trabalho os tipos de corpos apresentaoRosario (2009) e Santaella
(2004) foram elencados para esclarecimento geral.c@hceitos de corpos que serao
utilizados séo: os de corpo eletrénico apresenpaoRosario (2009), e de corpo plugado
apresentado por Santaella (2004), visto que sdm@eates aos procedimentos tecnoldgicos da

identificados no filmérhis is it(ORTEGA, 2009)

3. 2.2. Composicao da luz

A luz é constituida de matéria em forma de ondasdiacdo eletromagnética, emitida
entre as frequiéncias infravermelhas e ultraviol@#BRANT, 2010)*. Este fato de a luz ser
constituida por radiacéo eletromagnética atribalaaa responsabilidade pela coloracdo dos
corpos. Pedrosa (2003, apud POLIDORO, 2009, p.e#f)ica-nos que toda substancia é
constituida por particulas portadoras de cargaiadétde nucleos positivos e elétrons
negativos que geram ondas eletromagnéticas inigsieatretanto, quando outras fontes
energéticas emitem ondas eletromagnéticas de dixeVisobre as moléculas e atomos dessas
substancias fazem vibrar as particulas carregaslatetricidade, entdo, a energia das ondas
incidentes vé-se dispersa, absorvida e refletiodlsatneamente em graus diferentes, o que
produz o fenébmeno da coloracao.

As cores segundo Polidoro (2009, p.40) séao classifis em quentes e frias e, essa
definicdo associa as cores as sensacgfes que el@sgm em quem as percebe. Para ele, as
cores quentes sao formadas pelos tons de verneettaelo e laranja e as cores frias séo as

tonalidades que vao do azul ao gelo. Conforme oraas cores quentes sdo associadas a

“® http://lwww.4shared.com/file/111425296/44e9942f/Amera_de_video - 5 - A LUZ .html
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sensacao de calor, fogo, sol e sdo utilizadas gerantensidade a cena, criar um cenario
romantico, erético ou agressivo, dependendo dansitede da cor. As cores frias séo
utilizadas para criar cenarios tranquilos, vaziosyelar transparéncias, distancias e
imaterialidade. Entretanto, Polidoro (2009) explice na fisica, a coloracao dos corpos varia
em relacdo a temperatura na qual se encontrantena@rio do senso comum, quanto maior
a temperatura dos corpos mais azulada sera su® lamtor afirma que esse paradigma é
proveniente do calculo utilizado na medicdo da enapira das estrelas. “O calculo cientifico
mostra que a temperatura das estrelas as classificazuis: 30.000°K a 10.000°K; brancas:
10.000 °K a 7.000 °K; amarelas 7.000 °K a 4.00@%ermelhas: 4.000 °K a 2.500°K. Assim,
cientificamente quanto mais aquecido um corpo, maidada a sua luz e quanto menos
aquecido, mais frio em relacdo aos demais, mamelan” (OSTROWER, 1983, p.243 apud:
POLIDORO, 2009, p. 41).

Polidoro (2009) nos chama a atencéo para o fatpuéde luz se propaga em linha reta
e gue esse fato € determinante para a existénsiandlara, pois todo o objeto que interrompe
o caminho da luz impede que ela chegue até sua gartras e assim projeta uma sombra.
Destaca que todos 0s corpos emitem luz ao tererperamuira superior ao zero absoluto
(temperatura aproximada de -273°C), 0 que equialiezer que todos 0s corpos guentes
emitem luz. “Quanto maior a temperatura, mais eisiwao os raios emitidos, enquanto os
corpos fracamente aquecidos emitem raios infradbosg invisiveis aos olhos humanos”
(POLIDORO, 2009, p. 40).

A luz, para Fellini (2000, p.182 apud POLIDORO, 200. 52) “acrescenta, apaga,
reduz, enriquece, anuvia, sublinha, alude, torneditével e aceitavel o fantastico, o sonho, e
ao contrario, pode sugerir transparéncias, vibmgir®evocar uma miragem na realidade mais
cinzenta, cotidiana”. A luz segundo Polidoro (20@9)mprescindivel para o cinema, tanto
guanto para a fotografia, pois é ela que realcepfumpdidade, o volume, da dramaticidade a
acao, determina o que é claro e o que € escuro.

Aumont (2004), em seus estudos sobre pintura enaingropds um conjunto de
funcdes principais da luz: funcéo simbdlica, fundéammatica e funcéo atmosférica. A funcao
simbdlica € encontrada quando a luz visa remetaigmificar uma acéo, como de poder, por
exemplo. Este tipo de luz é encontrado nas pintbheasocas, representa o poder de Deus
através do foco de luz “divina” sobre os homensfuAcdo dramatica estd na luz que
determina a organizacdo do espaco cénico, poign& luz oriunda do teatro que visa

preservar as zonas escuras e acentuar sentimeagenies na obra. A funcdo atmosférica €
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atribuida a luz que cria o clima da cena ao marsaillaros e escuros, porém diferente da luz
simbdlica, ndo remete a um significado.

Aumont (2004) também afirma que toda a luz pddeum ponto onde tem mais
brilho e se dispersa em uma direcéo até perderamiem forca. A direcdo da luz refere-se a
posicdo do refletor no set de gravagao. Polidof®%P, em sua dissertacao descreve dois
tipos de luz: natural e artificial. A luz naturatémpreendida como proveniente da natureza,
do sol ou da lua. As demais luzes sao artificaisindas de elementos colocados no ambiente
de gravacado e que emitem luz; sdo chamadas ddidéegguando aparecem na cena e extra-
diegéticas quando ndo aparecem em cena, emboramindcdo indique sua presenca.
Exemplos de luz artificial sdo: abajures, lumingriabjetos que trazem em si luminancias,
como a tela do computador, um relégio ou uma laater

Polidoro também destaca que o resultado técnicesdalha do tipo de luz resulta no
que se chama no meio audiovisual de iluminacdo Hh@a’ ou “contrastada”. A luz
“banhada” esta presente quando o ambiente e osna@ens sao iluminados de maneira
homogénea, ou seja, na cena tudo esta iluminadbatda numa mesma fonte de luz, sem
claros e escuros; na luz “contrastada” a diferezsta nas intensidades, entre os claros e 0s
escuros. A luz “contrastada” procura esconder adoseno quadro, deixando-os em locais
escuros, ou atingindo-os por uma luz tdo intengaagmagem torna-se branca. Neste caso, o
espectador ndo vé os elementos que estdo ilumingais ha excesso de claridade
(POLIDORO, 2009, p.57).

A partir das constatacOes feitas sobre as fungdészdpara a coreografia audiovisual,
percebe-se que ela é um elemento importante parasentidos de profundidade, volume e
contraste aos corpos. Pode-se dizer que a luz araodimagem porgque vela e expde 0s
corpos e cenarios na imagem. Sobre as cores, pengae elas atribuem sensacfes ao
expectador e quando associadas a outros elemeatons,0 som, por exemplo, intensificam a
percepcdo. A partir destas consideracfes € queersegs andlises da incidéncia da luz no
filme This is it(ORTEGA, 2009).

3.2.3. Incidéncia do som

Para analisar o0 som no audiovisual utilizaram-$er&acias sobre a constituicdo e
funcdo do som segundo Aumont (1995), Machado (189¥lartin (2007). Aumont (1995)
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apresenta a questdo do surgimento da sonorizagdcinm@gmna como um elemento
insubstituivel da representacéo filmica. Parad#dsde o surgimento do som sincronizado a
imagem houve avancos técnicos que possibilitarama“diminuicdo do tamanho da cadeia
de registro do som” (p.45); o primeiro foi a invéacda fita magnética e, o segundo, o
surgimento e o aperfeicoamento das técnicas desipésenizacdo e de mixagem. Essa
segunda técnica, segundo Aumont (1995), hoje emédidilizada para acrescentar a trilha
sonora pos-sincronizada, ruidos, musica, efeitpsoiais e etc. O autor também afirma que é
possivel gravar o som sincronizado no momento Ideadlem, o que ele denomina de “som
direto”. Esta afirmacdo de Aumont (1995) foi vexdida no filmeThis is it quando aparece o
diretor musical combinando com Michael Jacksonrgs sonoros para o show.

Aumont (1995) aponta que assim como “a imagem ¢dmé capaz de evocar um
espacosemelhante ao real, 0 som é quase totalmente jddspdessa dimensao espacial”
(p.48), pois embora o cinema classico vigspacializaros elemento sonoros, mostrando
seus correspondentes na imagem, a diegetizacammé sm paradoxo, visto que 0 som nem
sempre seria tratado como um elemento expresstén@uo do filme, podendo aparecer em
diversos tipos de combina¢cbes com a imagem. DessaafAumont (1995) propde que a
classificagcdo do som nao se limite a 9are somoff, relativos ao espag¢o no campo e fora de
campo na imagem; mas baseie-se em questdes ceotrassa fonte sonora e a representacao
da emissao de um som.

Para Machado (1997), os sons no filme se classifima musica e elementos sonoros:
falas, ruidos e musica incidental. As falas sdadeis por ele como relativas a presenca no
campo diegésico, commz-offpara designar a posicdo do som em relacdo a Yo aosente
no plano evoz —inquando associada a um personagem na imagem.

Machado (1997) cita o que Chion (1990) propde sabféme s6 ser um filme “a
partir do momento em que se refere a um quadralvii projecao” (CHION, 1990, P.122,
Apud MACHADO, 1997, P.150), para afirmar que osss@® podem ser considerados
“cinematogréficos” se referidos a uma fonte de eagaa de imagens. O autor conclui que a
esséncia do espetaculo cinematografico reside mwédaracdo dos sentidos pela tela, sendo
assim, segundo ele, o som deve ser uma molduratamb

Machado (1997) apresenta a diferenca entre cinenadegisdo e afirma que a
diferenca estd no papel diferenciado que o somgogaada meio. Para ele, conforme Chion
(1990), na tevé o som tem um papel de “radio dukit, porque nela € a imagem quem ocupa
o lugar de suplemento, pois 0 som que emana nefalarte do aparelho é suficiente para

tornar a mensagem inteligivel. Segundo o mesmor,aatgsom Optico é “uma tecnologia
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genuinamente cinematografica, pois se trata de imbeapretacdo do som em termos de
densidade e variacédo luminosa, de modo a pernuérale possa séotografadoe lido por
meio deprojecad (MACHADO, 1997, p.151).

Martin (2007) apresenta o som classificado em sigmusica. Para ele os ruidos se
classificam em dois tipos: ruidos naturais e ruftomanos. Os ruidos naturais sdo gravados
na natureza, como sons de vento, mar e animaiguides humanos se dividem em:
mecanicos, palavra-ruido e muasica-ruido. Os ruideséanicos, segundo ele, sdo os sons de
maquinario, ferramentas ou objetos construidos Ip@hoem; as palavras-ruido sdo as falas; e
a musica-ruido é aquela proferida pelos prépriosgmegens ou por algum objeto de cena,
como rédio, TV ou instrumentos musicais.

Berchman (2006) afirma que ele classifica os sans musica,sound designe
dialogos. Conforme Berchman (2006k0und desigrse classifica em: sons das atividades
fisicas dos personagens, efeitos especiais e @sdgoambiéncia; e os dialogos sao as falas
entre dois ou mais atores. Portanto, pode-se afiqua o som é constituido por musica,
ruidos e voz.

Martin (2007), baseado na obra de Eisenstein (]19d6staca que a musica
cinematogréafica possui duas fungdes diferenteseepa comaopapel ritmico pois o cinema
sonoro se constitui a partir da sucessao de imagemais correspondentes ao movimento da
masica, e vice-versa; e a segundo como papel dam#@tesse caso, a musica cria uma
ambientacdo que sustenta a acdo psicoldgica, caeropdo, emThis is it a introducao da
musicaThriller, representando suspense.

Martin (2007) propde ainda que a musica tambémcexpapel ritmico dentro do
filme, pois, segundo ele, a masica, isenta de swgams, realca algum movimento ou ritmo
visual. Dentro do que ele propde, cré que a midgea ser exercida na totalidade filmica,
como composicdo pensada no todo da histéria, osdeamacdes de tonalidade, ritmo e
melodia devem ser trabalhadas com a imagem enquioifo elementos de expressao
independentes que possam se beneficiar mutuanteletaponta para o uso da musica no
cinemacomoempatica, quando uma trilha que néo faz parte direta da &fmica, percebida
como extra-campo; e commusica anempaticaencontrada comamusica ambiente
considerada pelo autor como musica-ruido.

Apés estas constatacfes elegeram-se trés tipasrdpasa a analise filmica: a musica,
0S sons e os ruidos. A musica, segundo Bennetb)1®&omposta simultaneamente por
diversos elementos musicais, entre eles: melodimdnia, ritmo, timbre, forma e tessitura.

A melodia é definida, por Bennett (1986, p.11), odsequéncia de notas, de diferentes sons,
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organizada numa dada forma de modo a fazer septc quem escuta”. A Harmonia é
definida, pelo mesmo autor, como o fendmeno quereauando duas ou mais notas de
diferentes sons sédo ouvidas ao mesmo tempo, pratiuzim acorde, sendo os acordes de
dois tipos: consonantes e dissonantes. Acordecantes sdo quando as notas concordam
umas com as outras e dissonantes, quando as netammrd em maior ou menor grau,
trazendo o elemento de tenséo a frase musicatm® & percebido pelo ouvido como o som
de uma batida regular que é a pulsacdo da music&grme a duracdo e acentuacao dessa
pulsacdo os sons musicais sdo distinguidos comusit binario, ternario, quaternario e
misto. O timbre é a sonoridade caracteristica déengtrumento ou voz, é a particularidade do
som. A forma é correspondente a linha estéticaaddopelo compositor. E a tessitura é a
organizacdo dos sons numa composi¢cao musical.

Para o audiovisual, a musica é classificada emétieeg e nao-diegética, e dentro
dessas duas classificacdes pode acompanhar aaseagdes ou as dominantes psicoldgicas
dos personagens e suas alteragdes, ou estar prapentas como parte do ambiente em que
se inscreve a acao filmica.

Os sons sdo classificados em: incidentais, quamtbientama acao filmica,
permitindo que se identifigue o local em que ocarreomo exemplo, latidos de cachorro,
sons de buzinas ou outros para situar a cena naanomlesign produzido por sintetizadores
e computadores para atribuir uma estética de scrAmt® .

O ruido, conforme Martin (2007) é classificado derdo com sua origem em natural,
causado por sons da natureza e humano, subdivadidomecanico, oriundo do som de
maquinas e objetos; palavra-ruido, constituidospfekas (voz-off) e didlogos; musica-ruido,
originado pelo som de objetos em cena.

Para analisar as coreografias audiovisuais ideatifis emThis is it (ORTEGA,
2009), sao utilizados os conceitos trabalhadoseniéstin. A incidéncia do som é proposta
como uma moldura, que no arranjo com os outroseziems, agencia sentidos de movimento

no filme, assim como o qualifica como coreografidiavisual.
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3. 3. Os processos de molduracao e a predomindosiarranjos

Para compreender os processos de molduracdo edlenpnéncia dos arranjos nas
coreografias audiovisuais, partiu-se dos conceids molduras, molduracdes e
emolduramentos, formulados e definidos por KilppO@ em sua tese de doutoramento.
Para defini-los, Kilpp colocou-os em relacdo contrasiconceitos e com seus objetos de
pesquisa para posteriormente construir os conaggtd@thicidades Televisivas (KILPP, 2003)
e Mundos Televisivos (KILPP, 2005).

As molduras sé&o as janelas, bordas, borrbes, macelementos que limitam a
imagem e instauram sentidos em seu interior. Poasnmolduras néo se limitam apenas a
demarcacdes espaciais da imagem, mas abrangenmaonégpectador, o qual é considerado
moldura pela autora, pois 0 espectador atribuiosusentidos as imagens, conforme suas
experiéncias individuais, desejos e memodrias.

No This is it(ORTEGA, 2009), podemos encontrar diferentes tgsnolduras, tais
como 0s enquadramento e movimentos da cameraanespla montagem/edicdo, o som, a
luz, os corpos e a midia como moldura. O processaggénciamento de sentidos realizados
pelas molduras sobrepostas € chamado de moldutagérelacdo estabelecida entre o corpo-
moldura do espectador, com toda sua bagagem duitsau imaginario audiovisual, e as
molduras, Kilpp (2003) denomina de emolduracéo. td&Ndasabalho, interessam-nos o0s
processos de molduracao realizados pelo filme. Aslduracdes envolvendo espectadores
ndo sdo analisadas aqui. Como processo de moldumamdvém referir que cada elemento €
analisado como uma moldura e o arranjo entre osegi®s como uma molduragéo.

Em se tratando de imagens propriamente audiovisdp (2003) alerta que os
elementos que a constituem no interior das moldo@@assdo apenas expressdes das coisas
gue representam, mas sao, sobretudo realidadesgonepte audiovisuais. A tais realidades,
Kilpp denominou ethicidades. Ethicidade, portadtajm conceito que permite reconhecer a
existéncia de procedimentos que sao proprios apdeasim mundo, como 0 mundo
audiovisual. E por essa raz&o que podemos tratam@ecoreografia audiovisual que néo é
simplesmente a escritura tradicional da danca,ppgemos reconhecer corpos que dangcam
sem que sejam corpos humanos de bailarinos ourspassentacfes. A ethicidade € um
acontecimento proprio de um mundo que tem suaasegpecificas: 0 mundo audiovisual. E
somente a partir desse acontecimento que se toglamantes todas as discussdes produzidas

nesta dissertacao.
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E porque as coreografias aqui estudadas sé existste mundo audiovisual que se
justifica buscar conhecer seus procedimentos tésniiscursivos e de devires de cultura.
Nesta perspectiva de devires de cultura € querasjas entre 0os elementos audiovisuais sao
compreendido como molduragdes que atualizam o dex@&ografico audiovisual, porque é na
molduragéo produzida no arranjo que se pode recenhe coreografia audiovisual. Os

elementos isoladamente constituem partes a sen@ografas. Cada elemento separadamente
s6 é percebido como moldura no fluxo.
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4. MICHAEL JACKSON: THISISIT

4.1. O filme documentario

Michael Jackson — This is (ORTEGA, 2009) € um filme documentario: registra a
concepcao artistica e os ensaios do que serimmghow do astro pop da musica americana
Michael Jackson, previsto para estrear em julh@@B9, em Londres, em 50 apresentacdes
com lotagdo esgotada. O filme trata especificamelatepreparacdo do show e nao faz
nenhuma aluséo a vida pessoal do ator. Michaaldaleo dia 25 de junho de 2009. O filme
foi lancado nos cinemas em outubro do mesmo aroppetutoreSonic Music.

O show intitulador his is ithnunca ocorreu conforme o previsto, no entaetoealizou
como audiovisual. A producéo utiliza imagens dosa@s e de entrevistas com a equipe,
como metalinguagem do espetaculo. O filme mostrebastidores do estadio onde era
elaborado o show. Também exibe a selecdo dos dargan relacdo entre os técnicos, 0
aprimoramento das musicas, 0s ensaios das coresgrdfadicionais), os cenarios, a
producdo dos videos para projecdo durante o espetd@ relacdo profissional de Michael

Jackson com a equipe e o diretor.

MDA TI'!I'__-"TIJ:F
Dance
Auditions

|

FRAME 1 FRAME 2 FRAME 3

As cenas foram gravadas por trés cameras, comiwagediferentes. Uma camera
captou as imagens pararaking offdo DVD do Show outra para uso pessoal do cantor e a
terceira como registro da criacao artistica. A &alie as técnicas de pos-producédo audiovisual
possibilitaram a realizacdo do espetaculo comoogpadia audiovisual, pois ao agruparem as
imagens em determinados arranjos, com audio egmep#dra acentuar o ritmo da montagem,
atualizaram como filme showque permaneceu em devir.

O documentario apresenta-se de forma narrativatizanido a criacdo de cada

elemento cénico do espetaculo. Entre eles, ososfeie luz, o som, as coreografias, 0s



75

cenarios, os figurinos e os videos. Os elementosceddos em equipe, por profissionais
especializados e avaliados por Michael conformes sxagéncias. Cada sequéncia filmica
destaca um elemento em torno da producédo audidbvlsuama determinada musica.s@ow

utiliza linguagens como musica, danca, artes cér@aanema. Na musica, destaca-se o canto

a capela, em dupla e em coro.

FRAME 4 FRAME 5 FRAME 6

Na composi¢ao musical, encontram-se arranjos cetrumentos de percussao, cordas
e efeitos sonoros sintéticos. O estilo musical edr@hico, segundo Bennett (1986), pois
apresenta sons gerados eletronicamente, pré-gsaeadoanipulados “ao vivo”, podendo ser
combinados com vozes ou instrumentos, soando hatmge ou transformados por processos

eletrénicos.

FRAME 7 FRAME 8 FRAME 9

Na danca, verificou-se 0 uso de técnicas como eadda rua, ull dancee ojazz A
danca de rua é caracteristica da cultura Hip Heprgiu nos Estados Unidos em 1929. Esse
estilo usa musicas eletrénicas de batidas fortepetidas, como funke obreaking

O pull darce é considerado danca aérea porque € um estifmdenento feito no ar,
sobre um mastro. Na danca no mastro, sdo utilizaslasurvas do corpo para alavancar-se,
tais como as articulacdes dos joelhos, cotovelmsiorelos, bracos e nuca. Também séo
usadas as forgas dos bracos e pernas para seg@aesdurar-se.

O jazz é um estilo de danca hibrido, oriundo déucallafro-americana, caracterizado
por movimentos polirritmados, feitos em varios nsnchute das pernas no ar, movimentos
balancados do quadril, postura de atitude, olhaado e poses (BENVEGNU, 2004).
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FRAME 10 FRAME 11 FRAME 12

Nas artes cénicas, observa-se o uso da dramatizagkpressao corporal na criacdo de

personagens, como exemplo, no trecho da musical&rhr

FRAME 13 FRAME 14 FRAME 15

Para o cinema e o video verificam-se o0 uso deosfatpeciais de edicdo, como
exemplo os que possibilitam a imagem do artistaegpa num filme em preto e branco de
1946: Gilda.

FRAME 16 FRAME 17 FRAME 18

Também, identifica-se a replicacdo da imagem doposodos bailarinos, para trés
musicas. Estes efeitos ocorreram através da tédeicimagem em frente a uma parede
verde que possibilita a sobreposi¢céo das imagemrsligdo. A preparacado do show incluiu a

criacao de filmes com simulacdes e uso de prodciggmatografica em 3D.

FRAME 19 FRAME 20
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Para esta pesquisa, escolheu-se analisar o Miicteael JacksofThis is it(ORTEGA,

2009) porque encontra-se nele claramente aquiloeangsta dissertacdo se define como
coreografias audiovisuais. As coreografias audimiss sd0 propostas nesta pesquisa como
arranjos entre elementos da imagem e entre imagensombinados revelam o movimento
ritmado da e na imagem, atualizando uma coreogpabigria do audiovisual e que s6 se
realiza plenamente no espac¢o audiovisual. Os eleserudiovisuais foram observados
segundo os conceitos de molduras e molduracoemromKilpp (2003; 2005); entre eles: as
atualizacoes da luz, a inferéncia do som, os mavinsede camera, a montagem/edicao, 0s
corpos e a molduragdo ocasionada no arranjo elese @ada elemento é considerado uma
moldura porgue na montagem técnica audiovisudduatsignificados a imagem, designa uma
estética, contextualiza a cena, vela e desvelaeoéquisto, instaura sentidos culturais ao
audiovisual. A montagem feita entre as moldurasimterior do frame (“‘uma mesma

moldura”) é o que Kilpp (2005, p. 13) chamou de duchcdes.

4.2. Elementos para uma coreografia audiovisual

Para identificar os elementos para uma coreogaafthovisual partiu-se do conceito
de coreografia, apontado pelos autores Trindad@3j2@osniak (2006), Fernandes (2002),
Falbush (1990), Faro (1986), como uma combinacéive eelementos que instauram
movimentos ritmados. Segundo os autores Eisend@840), Aumont (1993; 1995), Machado
(1997) e Kilpp (2003), considera-se que no audi@li®s elementos que constituem uma
coreografia sdo 0s elementos que caracterizam neowr® entre as imagens e nas imagens.
Entdo, conforme os conceitos apresentador por asteses, identificam-se como elementos
que caracterizam 0s movimentos da imagem as op=magé montagem, edicdo e 0S
movimentos da camera; e, 0s elementos que caratterdbs movimentos na imagem,
conforme os autores Rosario (2009), Santaella (20Pdlidoro (2009), Martin (1997),
Bennet (1986): os corpos, a luz e o som. Todoslemeentos descritos no capitulo 3 séo
analisados ndhis is It (ORTEGA, 2009) segundo o conceito de moldura edaorakdes
dados por Kilpp (2003; 2005), com o objetivo decelar os arranjos entre eles que atualizam
as coreografias audiovisuais no filme. Para explicaprocesso de analise do corpus

descrevem-se abaixo os procedimentos metodoldgtdasdos nesta pesquisa.



78

4.2.1. Procedimentos metodoldgicos

Para analisar os arranjos entre 0s elementos ks ienagens realizou-se uma revisao
bibliografica sobre os conceitos de montagem, edigéovimentos de camera, planos, luz,
som e corpos no audiovisual. ApOs a reviséo bibdifica escolheu-se o corpus para analise
dos elementos. Primeiramente, selecionaram-se cifd@mpdancas, tendo como critério a
participacdo e midiatizacdo no Festival Internagiale Videodanca Danca em Foco, atraves
do sitio do festival, do livro e de links que o effam. Entretanto, ao assistir o filfichael
Jackson- This is it (ORTEGA, 2009) observou-se que este se constittiavés de
coreografias audiovisuais e numa metalinguagemesadmesmas, o que levou a troca dos
videos por este.

A andlise do filme iniciou pela observacdo do mesrseguiu com a fragmentacao
dos trechos correspondentes a cada elemento.dPautilizaram-se 0s seguintes critérios: 1)
dividir o filme em unidades menores conforme o pddmento de dissecacao; 2) estratificar
essas partes decupando seus componentes intermbsntificar os arranjos internos entre os
componentes; 4) recompor 0 panorama global pardifidar os componentes que atualizam
0 movimento das imagens.

Para fragmentar o filme em sequéncias cronometeoo-tempo do inicio ao fim de
cada musica, pois as sequéncias sao diferenciadsisaimente. A dissecacdo consiste na
separacao dos planos que constituem uma sequént@afe os planos em unidade menores
gue sao os frames. Assim, selecionaram-se algansef para analisar cada elemento e
identificar os sentidos coreogréficos que eles yweth.

Para averiguar como os elementos produzem os esrdiel movimento ritmado na
imagem e da imagem, partiu-se dos conceitos deursokl molduracdo propostos por Kilpp
(2003; 2005)". Para tanto, cada elemento foi tomado como umaureino interior de uma
moldura maior que € o filme. O objetivo da anafisieidentificar como a molduracdo se
produz no arranjo entre os elementos som, luz, osprgnovimentos de camera,

montagem/edicdo e revelam uma emolduracéo de cafe@ogudiovisual.

4" Estes conceitos foram descritos no capitulo 3.
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4.2.2. Andlise

A analise do filme foi baseada no procedimentcestieido de casos, segundo Yin
(2004). O estudo de casos é apresentado por ele aoamtipo de abordagem descritiva,
interrogativa e analitica sobre um objeto. Estecqulomento é utilizado em pesquisas
qualitativas porque objetiva a descoberta de nelementos, a contextualizacdo do objeto e
de suas relacdes. Para o estudo de casos utilzadrias fontes de informacéo para revelar a
multiplicidade de fatos que envolvem o objeto. Netgho de estudo o pesquisador pode
problematizar seu objeto, confronta-lo, explor&lpropor novos desenvolvimentos para ele.
Para esta pesquisa, optou-se pelo estudo de calsoggssibilidade de abordar os elementos
audiovisuais por diversos aspectos e por consi@sraercepcdes do pesquisador. Assim, em
This is it (ORTEGA, 2009) verificou-se o arranjo produzido cambinacdo entre os
elementos que o compdem na forma de uma analiSeicatdria.

A analise, através da fragmentacdo do filme, germue se tenha uma visdo de
diferentes angulos da articulacdo de imagens no enttmda edicdo. Também permite
observar detalhes como enquadramentos diversodndsitiades, duragcdo dos frames,
movimentos da camera e o tipo de montagem. O spam&bisado no fluxo e depois em cada
trecho, o que possibilitou observar que as passageine as sequéncias sdo pontuadas pela
mudanca de tema combinadas a estilos e ritmosedits que compdem a trilha sonora,

assim como por falas e sons incidentais da eqégreda do espetaculo.

4.2.2.1 movimentos da imagem

Os elementos que caracterizam os movimentos dgeimaconforme ja referido nesta
dissertacédo, sdo a montagem/ edicdo e os movimeato&8mera. Segundo Eisenstein (1990)
a idéia que temos de movimento durante um filmerecatravés da percepcao dos frames, 0s
quais sdo montados por sobreposicao dos fotograloagorme o autor, 0 cinema é uma arte
do conflito entre a representacdo de um fendmero percepcdo do proprio fendémeno.
Aumont (1995) afirma que o filme é constituido poagens fixas, dispostas numa pelicula
transparente, as quais sao passadas num certorutma@rojetor, o que origina a percepgcao

de movimento da imagem na tela.
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Vasconcellos (2006, p.49) lembra que Jean-Luc (@Blodfirmou que “O cinema é a
verdade 24 quadros por segundo”. Vasconcellosa fieste, referia-se ao tempo percebido na
sucessao dos frames. O que se observou nestagoréajue a passagem de 24 quadros por
segundos imprime uma determinada velocidade nasi¢é@n das imagens e,
consequentemente, esta aceleragdo imprime o mowdrdas imagens.

Segundo Machado (1997), a partir do final do sé&iMpos procedimentos de edicdo
foram aprimorados com a criacdo do videotape, exgée digital e o tratamento eletrénico
das imagens. Estes fatos possibilitaram a acelemd@ésaceleracédo das imagens.

Os movimentos de camera, segundo Aumont (19953rrdetam o comprimento do
plano e por este motivo, aqui, sdo tratados comactaxisticos dos movimentos das imagens.
Todas as possibilidades de movimento foram descnitacapitulo 3 e aqui sdo retomadas

conforme aparecem nas analises do corpus.

4.2.2.1.1. montagem/edicao

Para analisar a montagem/edicao destacou-se anseéd@ musicdhey don'treally
care about ugjueinicia aos 17 minutos do filme, apds a sequénciadaicawho’s bad
Nesta sequéncia filmica, que vai até os 19 minetdS segundos, observou-se a montagem
como uma atividade técnica de arranjo entre imagensom, em diferentes organiza¢cfes dos
frames, conforme Aumont (1995).

A montagem aqui € marcada pela musica. Constat@ursedanca dos quadros de
forma a evidenciar a coreografia vista de variocguios. A disposicdo dos quadros revela o
conjunto da coreografia executada pelos dancarmpsrformancede Michael Jackson, os
musicos e o video gravado para exibicdo no tel&antiel o espetéculo.

Os tipos de planos utilizados foram: plano conjupiano geral, plano americano,
plano médio e primeiro plano, de acordo com os @tme citados no capitulo 3. Os
movimentos de camera observados nos planos f@alty in (aproximacgéo),Dolly Out
(afastamentolzoom(do plano conjunto para o plano americantoaeelling horizontal.

Para descrever a montagem e edi¢cado na sequéntiasitza, dissecaram-se os frames
conforme a mudanca de quadros e anotaram-se ossp&amovimentos de camera que
aparecem em cada um, conforme o tempo em que aparecfilme. Segue breve tabela com

a identificacdo dos planos, na sequéncia em queaa no filme, para analise:
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Musica:They don'’t really care about usSequéncia da masica no filme: 17:00 — 19: 45

Frame | Tempa Tipo de Plano Movimento
Céamera

1 17:01 | conjunto Dolly out

2 17:06 | geral

3 17:09 | Duplo:

1° Plano: médio

2% Plano: americano

4 17:10 | Duplo:
1° Plano: médio

2° Plano: conjunto

5 17:13 | americano

6 17:14 | geral




7 17:16 | conjunto

8 17:18 | Plano duplo:
1° Plano: conjunto
frontal
2°. Plano: Médio de
perfil

9 17:22 | conjunto

10 17:23 | geral

11 17:26 | médio

12 17:27 | geral

13 17:30 | conjunto

14 17:32 | geral
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15 17:35 | médio

16 17:38 | conjunto

17 17:40 | Primeiro plano

18 17:42 | médio

19 17:46 | conjunto Travelling
horizontal da
esquerda par
direita

20 17:51 | médio

21 17:53 | conjunto

22 17:55 | médio
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23 17:57 | conjunto

24 18:01 | médio

25 18:03 | conjunto

26 18:08 | americano
27 18:10 | Geral

28 18:14 | Conjunto

29 18:15 | Conjunto

30 18:17 | Plano duplo:

1°. Plano- médio

2°. Plano Conjunto
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31 18:20 | Plano duplo:
1°. Plano- médio
2°. Plano- geral
32 18:22 | geral Travelling
horizontal  da
direita para
esquerda
33 18:25 | conjunto
34 18:27 | conjunto
35 18:32 | conjunto
36 18:36 | conjunto Dolly in
37 18:39 | médio
38 18:43 | americano
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39 18:46 | Plano duplo
1° Plano:conjunto
2° Plano: american
40 18:54 | geral Traveling d
esquerda par
direita
41 18:56 | geral
42 18:58 | conjunto
43 19:00 | geral
44 19:03 | conjunto
45 19:09 | conjunto
46 19:12 | conjunto
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47 19:14 | americano

48 19:15 | americano

49 19:16 | geral

50 19:18 | conjunto Zoom(Dolly in
51 19:19 | americano

52 19:22 | conjunto

53 19:24 | Conjunto ambiente

54 19:30 | conjunto Dolly In
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55 19:31 | americano Close

56 19:32 | médio Close

57 19:34 | americano Dolly out

58 19:37 | conjunto

59 19:41 | americano

60 19:43 | americano Inicio black out

61 19:47 | americano black 0
parcial

62 195 geral black out total

Apés observar no filme a escolha e disposi¢éo idosds, identificou-se um padrao de
movimentos instaurado pelo corte e pelo tempo deguem entre os planos. Cada plano tem
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duracdo de 4 segundos em meédia e cada vez que onptino percebem-se diferentes
momentos da coreografia realizada por Michael dargarinos. Os movimentos vistos na
imagem sao passos de danca de rua que se basemaaraiea e em movimentos pontuados
dos bragos, como continéncias realizadas pelo iexérc

A edicdo agrupou imagens de forma que aparece angmade da danca. A
combinagdo entre as imagens, porém, realiza ooteografia porque une planos captados
em momentos diferentes, possiveis de serem id=mids pela roupa utilizada pelos
bailarinos e que passam a idéia de atemporalidaais, criam um movimento entre as
imagens. Os quadros possibilitam ver uma mesmade@amgulos diferentes e realizada em
locais diferentes.

Os movimentos de camera sao sutis e o enquadramesiela uma porcao da cena,
consequentemente instauram limites ao que esté seostrado. Aqui, identificou-se um tipo
de moldura. As bordas das imagens s&o outra moffliaindica para qual tipo de midia
determinada imagem foi editada, como, por exemiptones com tarjas pretas tipicas do
cinema.

Ha frames em que aparecem duas imagens postaa lado; nestes, observou-se que
cada imagem revela um aspecto do show, como, gongr, um plano que revela o baterista
e 0 plano ao lado que exibe o astro pop dancargie.tibo de imagem instaura um sentido de
televisivo, pois os aparelhos de tevé permitenr @ois quadros ou mais, sincronicamente, e
ver 0 que esta passando em canais diferentes.

Outro destaque esta no filme dentro do filme, @a,shas imagens do video criado
para o show, para serem passadas no teldo. As destss video mostram 1.100 homens
dancando, conforme entrevista explicativa dada pekistente de produgé&o no inicio do
filme. Estas imagens foram criadas por computag@ficg, partindo da imagem de 11
dancarinos em frente a uma parede verde. Apos tagéapdas cenas, as imagens foram
replicadas e inseridas sobre outra imagem do eendeista sequéncia escolhida para analise,
vemos apenas o resultado do processo.

A combinacéo entre a montagem/edicdo com a trdhars atualiza a muasica atraves
das imagens do conjunto dos elementos do show. Emdsoplanos limitem o que é visto,
esta porcdo desvelada € o que atualiza a coremgnadiovisual e tudo aquilo que é velado,
porque esta fora de cena, € 0 que esta em pofireiger criado como coreografia.

Outra questdo a ser destacada na analise da moveaigEo é o filme dentro do
filme. Ha trés momentos que aparece o uso de videmiuzidos pela propria equipe do

show. O primeiro video é na musi@mooth Criminglna sequéncia que inicia aos 24 minutos e
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50 segundos e segue até os 31 minutos e 50 segdadidme Neste trecho, vemos uma
montagem dentro do filme Gilda (1946), onde Mich#stkson aparece interagindo com os

personagens do filme.

FRAME 21 TEMPO 25: 56 FRAME 22 TEMPO 25: 57 FRAME PEMPO 25: 58

Este video é utilizado para a abertura e panaab dia masica no show

FRAME TEMPO 26:33 FRAME TEMPO 31:41 FRAME 26 TEK2 31:50

FRAME 27 TEMPO 27:36 FRAME 28 TEMPO 27:38

A partir da andlise da montagem/edicdo concluigise as mesmas sado 0 eixo de
ligacdo da coreografia audiovisual, pois, a pakirselecdo, organizacdo e agrupamento dos
frames, s&o atualizados todos 0s outros elemeatasi@ayem e na imagem. Sendo a danca
todo e qualquer movimento ritmado realizado porconpo num determinado tempo e espaco
conforme Fernandes (2002) e a coreografia a irssrdg danca no espaco através do arranjo
e combinacgdo entre os elementos cénicos, conclyiise coreografia audiovisual se realiza
como produto audiovisual emergente dos process@sodieicdo pertinentes & montagem e a
edicdo, mas principalmente da co-presenca enteteasentos luz, som, corpos, movimentos

de camera e planos nas imagens tratadas.
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4.2.2.1.2. Movimentos de camera

Os movimentos de camera consistem na mobilidadsheera filmadora em relacéo
aos corpos/objetos filmados. A camera pode serausaloke um tripé, sobre trilhos, na méo e
em todos os tipos de maquinarios que se possaOriaeio utilizado para portar a filmadora
determina 0 movimento na imagem como fixo ou movel.

Os tipos de movimento sao classificados tanto pelkilidade da camera como pelas
percepcdes Opticas causadas por suas lentes. Aidadbi pode ser identificada como:
deslocamento horizontal, podendo ser: travellidgn@ra posta sobre um carro que se desloca
num trilho), panoramica, movimento em torno de wjei ou sobre um determinado local;
deslocamento vertical, caracterizado pelo subiescer da camera em relacdo ao que esta
sendo mostrado, chamadotde vertical; 0 movimento de inclinagdo da camera panados
lados também é chamatith, consiste num movimento de descentralizacdo dodaxcamera
sobre um tripé.

Os movimentos relativos as lentes sado de aproxinaigd imagem,Dolly in e
afastamentoDolly out Ou também conhecidas popularmente camom conforme ja
descritos no capitulo 4 desta dissertacao

O movimento das cameras foi analisado a partiragefisncées. Tais funcbes foram
identificadas por Aumont (1995) e Eisenstein (199f®nforme descritas no capitulo 3.
Escolheu-se o trecho da muskéno’s badpresente ngequénciajue inicia aos 15 minutos

54 segundos e termina aosl6 minutos e 56 segumudgnte. Os frames selecionados

aparecem entre a duragao 16:05 — 16:56

FRAME 29 TEMPO: 16: 05 FRAME 30 TEMPO: 16: 07 FRAME 31 TEMPO: 16:10

Nestes frames observa-se a camera estatica e enertai de Dolly in, ou zoom in

das lentes. Este movimento de aproximacdo na imageoombinado ao arranjo dos
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instrumentos na musica e destaca a figura do Mickaaéson. A variacdo do movimento das
lentes € muito sutil e continua.

Outros movimentos de camera foram observados namef ja elucidados
anteriormente na parte de montagem/edicdo. Naqtrele®s observou-se o0 movimento de
camera associado ao arranjo entre imagens. O motorde cameras possibilita acompanhar
o show, assim como a troca de imagens entre carsguaslas em posi¢coes diferentes em
relacdo a imagem, possibilitam atualizar o esp&&bel varios angulos e os arranjos entre 0s
elementos nas imagens.

Conclui-se que 0s movimentos gerados pelos conmpesmiemontagem/edicao e
movimentos da camera influenciam na percepcao tmeatos vistos nas imagens. Os
elementos que caracterizam 0 movimento nas imag#Enes corpos, 0 som e a luz. Sendo o
som um componente determinante no arranjo dos atesy@&a imagem, por evidenciar a
montagem ritmica no filme, pois se constatou ngaé&ecias analisadas que a troca de frames

ocorria na marcagdo da musica.

4.2.2.2 Movimentos na imagem

Os movimentos na imagem segundo Aumont (1995)aéaxcterizados pela relacao
dos corpos/objetos, da luz e do som com o enquattandado pela camera. A camera neste
caso € responsavel pela captagdo Optica dos mawiseratualizagcdes destes elementos. As
lentes da camera aproximam ou distanciam os compEsaa imagem e provocam sensacoes
como profundidade, perspectiva e dimensoes.

Machado (1997) e Santaella (2004) afirmam queigdedesta diretamente ligada a
movimentagcdo dos corpos nas imagens eletronicés,ppgsibilitam uma série de acdes so
possiveis no audiovisual. Rosario (2009) class#icapresentacdo dos corpos no audiovisual
conforme descrito anteriormente no capitulo 3.

Os conceitos de luz sdo tratados especificameata p audiovisual permitindo
compreender os sentidos criados por sua aplic&&om é descrito e classificado conforme
Martin (2007) e Bennet (1986). Assim, definidos edementos coreograficos na imagem

procedem as analises.
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4.2.2.2.1. Corpos/objetos

Os corpos e objetos a serem analisados aqui obwadacs conceitos descritos no
capitulo 3, segundo Rosario (2009) e Santaellad(2®arte-se do principio proposto por
Rosario (2009, p.55) que “o corpo eletrdnico sé ¢xisténcia nos dominios do audiovisual.”
Portanto, compreende-se que o corpo eletrbnico & econstrucdo audiovisual, através da
selecdo e mobilizacdo das imagens em torno de wsor@gem, ator ou figura qualquer, que
constitui sentidos identitarios para este entecislial. Assim, as narrativas imagéticas, as
linguagens e gramaticas utilizadas nas imagenssepnacessos técnicos entre imagens
audiovisuais, chamados constructos audiovisuais Kilmp (2003), constituem o corpo
eletronico.

Os tipos de corpos identificados €rhis is it sdo, portanto, da ordem dos corpos
eletrbnicos. Este corpo, por sua vez, é assistidms®milado como o proprio produto
audiovisual. A assimilagdo do corpo como produtori@através do processo de atribuicdo
de sentidos feita pelo espectador - processo dédaragao (KILPP, 2003) - através de suas
experiéncias sensorio-motoras e memoarias, conf@engson (1990) e Deleuze (2006).

Michael Jackson é apontado pela midia mundial ctmmoe da muasica pop entre as
décadas de 80 e 90. A eleicdo feita pelo publicdddto como icone ocorreu através da
construcdo da imagem do cantor ao longo dos ammde-8$& dizer que Micha& uma
Ethicidade, nos termos de Kilpp (KILPP, 2003), pdésde sua infancia seu trabalho como
cantor, dancarino e compositor foi co-criado peidiantelevisiva. Na década de 80, Michael
Jackson langou-se como cantor solo numa estéticardpiarda na tevé, o videoclipe.

O videoclipe era apresentado num formato hibrittceetécnicas de video, cenarios
cinematograficos, canto e danca; no caso dos diipddichael havia misturas de técnicas de
jazz e danca de rua. Neste formato, destacava-sgitonpeculiar de filmar, no qual a
gravacao era feita em fita magnética e ndo maipedioula, como no cinema. Os videoclipes
tém menor tempo de duracdo porque objetivam a gesya publicitaria de um album, como
numtrailler, por isso foram designados clipes. As cameras paatateis e isso possibilitou o
uso da camera na mao e o deslocamento corporaddomaker junto aos movimentos dos
dancarinos.

A trajetoria artistica de Michael foi paralela iasvacdes tecnologicas das midias
passando da gravacdo OE’s a CD’s e posteriorment®VD’s. Seus espetaculos também

foram modernizados com o uso de maquinarias coava@bres, gruas, projecdes em teldes,
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robds, pirotecnia, andaimes, efeitos audiovisuaidte outros. Sua musica foi aprimorada
conjuntamente com o0s instrumentos musicais e ®gatkrres. Os figurinos de suas
apresentacdes passaram a ser confeccionados iistagsé cientistas que juntos buscaram
tecidos e acessorios capazes de criar efeitozdebulho.

Seu corpo também mudou, apds passar por variagjieis plasticas e transformacao
total na pigmentacao da derme. A esta primeiratatatgio sobre o corpo do artista associou-
se o0 conceito de corpo remodelado (SANTAELLA, 2004)qual se atribui o aprimoramento
fisico a intervencdes cirdrgicas de manipulacéétiest da superficie do corpo. O rosto do
cantor € a parte do corpo que mais evidencia estdamnga ao longo de suas aparicdes
publicas.

Michael Jackson foi midiatizado pela primeira a@zda crianca, junto aos irmaos na
BandaJackson FiveAo se separar do grupo, artisticamente passowgrars momentos de
fama e de escandalos sobre sua vida pessoal. iNe @Wécada, que antecedeu a criagdo do
showThis is it,Michael afastou-se dos palcos. Em sua aparicgméancamento do show,
na Inglaterra, o cantor prometeu que este seridtiimo show antes de fechar as cortinas”,
pois pretendia se aposentar. O que ele ndo sajua @iria a falecer no dia 25 de junho, por
problemas cardiacos causados pela ingestdo exxesdsivmedicamentos para dor, como
morfina, e ndo viria a se apresentar na turné,aanca de 50 espetaculos agendados.

A conclusao tirada apés assistir o filme é quaawsse realiza enquanto audiovisual.
Michael Jackson € antes de tudo uma Ethicidadetroida pela midia. No filme é um
exemplo de corpo eletrénico que se atualiza enquiamhgem de artista completo, porque
compde, canta, danca e interpreta. Este mesmo @ebdnico se desterritorializa e se
reterritorializa em outras atuacdes dentro do pwdme, como metaliguagem da criacdo do

espetéaculo.

FRAME 32 FRAME 33

Os dancarinos, 0s cantores, 0s musicos e a eqgéped também aparecem como
corpos eletrénicos. Dentro da classificacdo dasstigle corpos eletronicosilforgue avatar,

robd e mutante), observou-se a presenca de duesorbds. Estes corpos aparecem em dois
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momentos, um no inicio do filme, na explicacdo soarabertura do show, onde varias

imagens seriam projetadas sobre este robd e, ppds, por parte se abriria até Michael

Jackson sair de dentro dele.

FRAME 34 FRAME 35 FRAME 36
O segundo € um robd em forma de aranha e apareddamsobre a musicehriller.
Para o show, no filme, a imagem da aranha aparetado, enquanto o mesmo robd entra no

centro do palco e Michael sai de dentro dele.

FRAME 37 FRAME 38 FRAME 39
No quesito imerséao, identificaram-se corpos digiéalos e replicados na imagem,
através de simulacdo, usados na edicdo, ja citadteyiormente no sub-item edicdo e

montagem. No filme € explicado o processo de nigdépao da imagem dos dancarinos.

FRAME 40 FRAME 41 FRAME 42

Onze deles dancam em frente a uma parede venagern é captada e passada para
o computador, onde é feito tratamento de simulag8opermite acrescentar um cenario ao
fundo do frame, efeitos de luz e multiplicacdomagem dos corpos. Apds ocorre a gravagao
e o resultado tem por objetivo ser exibido na tlaante a apresentacéo de trés coreografias.

O movimento dos corpos pode ser analisado pelasadajue executam ou pelo tipo

de imersdo computacional que possibilita o movimenas imagens. Na maioria das
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coreografias, observou-se que 0os movimentos afegsaenarcacgao ritmica, feitas nas batidas
das musicas e nos contratempos musicais. Estes d@omovimentos sdo chamados de
sincopado e assincopado, na técnica de jazz. Osmaotos sdo fortes, pontuados, diretos,

pausados no espaco. A coreografia dos corpos fuiada pelas cameras por angulos

diferentes e editada de modo que cada frame pdaceontinuidade aos movimentos dos

corpos, porém como se o observador estivesse aos\Vagares ao mesmo tempo, olhando

através de janelas. Refere-se a janelas porqueuaéramento da camera em relacdo aos
corpos algumas vezes mostra apenas porcoes daaadea corpos. Os planos utilizados na
filmagem usam como referéncia a altura do corpa@ena, como exemplo o plano americano

gue mostra a partir dos joelhos e o plano médiartr pla cintura.

O arranjo entre 0s movimentos dos corpos, a edic@imovimento da camera em
relacdo aos corpos sao emoldurados pelos sentidosobdervador como conjunto
coreografico, onde algumas vezes a camera paracarganto, como exemplo riavelling.

A imagem dos corpos em movimento somada a luzéamtroduz um efeito de luz
dancante. A luz por sua vez realca nuances e zuadi cCOrpos na cena, enquanto a auséncia
da luz vela os bastidores, os personagens foraod® € os musicos em determinados
momentos.

A coreografia na imagem combinada ao som contkzdua duracdo das sequéncias
filmicas. O som tem um papel importante neste filrmeue é a tematica principal. Ha cenas
em gue o movimento corporal verificado € apenaalfageralmente presentes nas entrevistas,
capturadas em primeiro plano e também na composaraom filme Gilda (1946).

Héa outros corpos que aparecem no filme, todos soepeironicos, mas diferentes da
representacdo do humano. Aparecem corpos de te@gossentando fantasmas, presos em
marcos de madeira e que passam a sensacao de mimaregaves e leves, chamados noivas
e noivos cadaveres, no trecho sobre a montagemiddm paraThriller. Também vemos
corpos imagéticos como borboletas exibidas no vitdwe o meio ambiente. Chamou-se
imagético porque foi produzido por simulagdo nagem. Outros corpos de bailarinos sao
vistos no ensaio deull dancee aparelhos aéreos. Estes corpos sao vistos atesafa
gravidade em maquinarias construidas para o slmseadas na anatomia humana.

Para finalizar a analise sobre os corpos, convénupr que este filme atualiza o
corpo eletronico da equipe do shdwis is it ndo apenas nas coreografias das musicas, mas
em todos os contextos da preparacao do show. @ga@srentre o0 movimento das imagens e
nas imagens (corpos dancantes) constituem umagrafeopropria do audiovisual, porque

esta sO existe neste encontro proporcionado pelkegimento técnico da montagem/edicéo.
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A adicdo a este encontro dos elementos som, lumwmmntos de camera atualizam a
coreografia audiovisual diferenciando-a da cordagraxecutada apenas pelos corpos.
Entretanto, a medida que se alterar a ordem deasnframes e/ou dos elementos na imagem
constitui-se outra coreografia audiovisual, diféeathaquela vista no filme.

Constatou-se que a coreografia em sua virtuali@aderritorializada no audiovisual
e atualiza o devir de cultura coreografia audiaalistomo procedimento de convergéncia
entre técnica e estética na linguagem audiovisdigsim, conclui-se que ao propor as
coreografias audiovisuais como procedimentos delygé@o, pode-se inclui-las, também,
como qualidades da imagem e pertinentes ao eixoodstructos audiovisuais, visto que

atribuem sentidos estéticos de danca ao filme.

42.2.2.2. Luz

A luz no audiovisual, segundo Aumont (2004), exexsdéuncdes simbdlica, draméatica
ou atmosférica, conforme sua utilizacdo, pois pattébuir ou ndo sentidos a cena. A
iluminacdo € fundamental tanto para o audiovisuantp para o espetaculo teatral, porque
possibilita revelar, esconder, dar profundidadelame aos corpos e objetos em cena.

Observou-se a incidéncia da luz, no filfies is it a partir: 1) dos contrastes entre
claridade e escuriddo, sombra e luminosidade; nhdances entre cores quentes e frias; 3) a
origem da luz (natural ou artificial); 4) a suag®eca ou auséncia em cena (diegética ou
extradiegética); 5) o tipo encontrado na cena perambservacédo dos corpos (luz banhada ou
contrastada) e 6) as funcdes, conforme os condedtioslhados no capitulo 3.

No inicio do documentario aparece o diretor Kenmje@a explicando como seria
utilizada a luz para o shoWhis is it A iluminagdo contava com equipamentos de proje¢éo
programados por computador. Além disso, foi prafmi@ abertura com fogos de artificios,
um clipe comflashesdos melhores momentos para serem projetados sobrebd. Este
robd é descrito e explicado na analise dos corpos.

O filme é rico em contrastes de luz, pois, embereha sido filmado durante os
ensaios, em todas as cenas identifica-se a uéilizda luz cénica, mesmo na gravagédo dos
videos. Apos dissecar os frames e toma-los conogrfafias para verificar a composicéo da
luz, constatou-se o uso de luzes quentes, friasneaior parte do filme artificiais.

Para exemplificar, destacaram-se os frames arsegui
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FRAME 43 FRAME 44

Nestas duas imagens verifica-se a co-presenca aeartificial e natural. A luz
artificial é a projetada por holofotes no teatm matural pela luz do préprio fogo. O frame 43
mostra a luz contrastada e o frame 44 é banhadolyelde forma homogénea, sendo que
ambos atribuem sentidos de calor ao espectadaoks das luzes sado quentes, entretanto, na
primeira imagem, ao observarmos atentamente, dansta luzes azuladas vindas de cima e
que causam o contraste com as luzes dos fogos.

A luz vinda do alto é classificada como extradiegetpois se encontra fora da cena, e
evidencia a funcdo dramatica do fogo, pois Iheat®.fA luz do fogo é simbdlica porque
representa a acdo de incendiar. No frame 44, & lalassificada como atmosférica, pois

apenas cria um clima de calor.

FRAME 45 FRAME 46

Nos frames 45 e 46 observamos o uso da luz daiprpalco na imagem. Nos dois
frames identificou-se uma luz oriunda do holofosmteal, a qual marca o foco de luz no
centro do palco. Todavia, hd que se considerarsgdm da caAmera em relagdo ao corpo do
artista, a qual esta na lateral esquerda da plataiaibalta do palco. Isto significa que nos
frames a insercao dessa luz aparece em diagonal.

No primeiro frame vemos essa mesma luz vinda da cefletida no piso e na parte
superior do corpo do cantor. No segundo frame vemasor intensidade de luz comparada
ao frame 45. Na sequéncia do filme, a luz altemadsias vezes entre claro e escuro e como
se pode averiguar no frame 46, ao diminuir-se ensitlade da luz projetada sobre Michael

Jackson, outra luz vinda da direcdo do tecladistaela o baterista. No frame 45, o destaque
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na luz ao fundo estd sobre o baixista. O contrelst® e escuro cria um movimento na
imagem e associados ao som integram a danca dgernmaA camera nesta sequéncia €
estatica e moldura o que é visto na cena. A imadercantor refletida no ch&o cria uma
imagem especular, pois como num espelho reflateagem do cantor e apanha essa imagem
como num cristal. Cito a imagem especular apenaa panstar como moldura, sem a
pretensdo de desenvolver uma discussédo sobre eitmode imagem-cristal. O reflexo no
chéo também é compreendido como um tipo de luz.

Nestes frames citados ndo ha uso de luzes colpapgasas luz branca e sombra, o
gue da contorno ao corpo evidenciando seu volumefendidade as cenas, possibilitando
enxergarmos o que esta mais ao fundo do palcoambém luzes extradiegéticas (fora da

cena) provenientes da lateral do palco e frontdesitificadas pela luz no rosto do artista.

FRAME 47 FRAME 48

Nos frames47 e 48 observa-se o conjunto luz, corpo, montagdigdo. Nesses
frames a luz aparece no maximo de sua intensidddetifica-se uma luz mista, composta
pelas cores: azul e vermelho. Estas cores quarngetgutas juntas provocam a percepcao de
uma luz lilds. Nestas imagens, o primeiro planbzatio na montagem em conjunto com a
luz instaura a qualidade de transbordamento daNlegte caso, a luz parece invadir todos 0s
espacos. No frame 47 observa-se o artista banmadazes que vém de cima e da lateral. H&
luz na cena e fora dela. A camera ao focar em onpéano esconde a proveniéncia da luz e
0 conjunto cénico.

No frame 48, ao examina-lo observa-se um err@ gee podemos assim dizé-lo, no
tratamento da imagem, pois aparece outra imageranior em pé como reflexo dentro da
imagem percebida a primeira vista no frame. Pesnfiar no frame como na fotografia ajuda a
entender a transparéncia na imagem que permiteujtee imagem se revele no seu interior.
Neste caso, cré-se que a luz do palco, por esiainténsa naquele instante, vazou de tal
maneira que afetou as lentes da camera causandeflexo e alterando a gravacdo. Como
nos processos de captacao fotografica com rolo§lrdes, onde na revelacdo das fotos

algumas vezes ocorria impressao de duas imagerepssbas na mesma foto.
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FRAME 49 FRAME 50

Destacaram-se os frames 49 e 50 para evidendier @@mo moldura. No primeiro
frame, vemos uma imagem sem tarjas, ao contrarsegondo frame em que se identifica um
tipo de moldura que contextualiza um determingolo die midia.

A segunda moldura é apontada pela luz, pois a duprimeiro frame instaura uma
estética limpa, de transparéncia da imagem, onderpos ver o artista e os musicos, assim
como a proveniéncias das luzes. Na figura 50 obs®arg uma estética cinematografica tanto
nas tarjas, como na dramaticidade da luz. Nestgemareferente a muasidriller, a luz
azul junto com a fumaca provoca varias sombrasn&rasies entre claros e escuros. A luz
vinda de cima assume uma funcao simbdlica de paigigro, emoldurando a imagem com
sentidos religiosos oriundos do imaginario audiogi® das imagens — lembrancas dos filmes
sobre a crucificacdo do Cristo. Mera coincidénaiando, a imagem corporal traz em si o
signo da cruz usada pelos cristaos.

A musica deste trecho fala dos mortos e figuraddeas que se levantam para dancar
apos a meia noite. A melodia dancante € acompantiadaivos e ranger de portdes,
finalizando com o0 som de uma risada. A andliseodio & tratada a seguir.

O encontro entre a luz, os corpos, a camera, @staro som, € percebido como
resultado de um arranjo entre molduras no intetéorcena, molduracdo. Cada elemento é
considerado uma moldura porque, tanto isoladameatap na relacdo estabelecida com os
outros elementos, agrega sentidos de movimentona. déste movimento, portanto, €

percebido como atualizac&o da coreografia audialisu

4.2.2.2.3. Som

O som no audiovisual pode ser proveniente do arteieéa flmagem e/ou gravado
apos a edicdo das imagens, como trilha sonoragcnafAumont (1995). A fonte que emite o
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som determina sua classificacdo, como ruido, mimicaom design, conforme descrito no
capitulo 4, segundo Martin (2007).

O ruido é classificado de acordo com sua proverdaéam natural e humano. O natural
€ aquele produzido por sons da natureza, tais e@ntw, ondas do mar, crepitar do fogo,
trovées e animais. O ruido humano é subdivididoraatéanico, oriundo do som de maquinas
e objetos; palavra-ruido, constituido pelas falaz{ff) e didlogos; musica-ruido, originado
pelo canto dos personagens, radio, tevé em carsreamentos musicais.

A musica € produzida por instrumentos musicaety@hicos e canto. A presenca da
musica na acao filmada é chamada de musica amld@eddéne a carga psicoldgica na cena.
A musica fora da acdo, mas em sincronia com o neEMione o ritmo da imagem é
denominada de ritmo visual.

O somdesigné adicionado ao filme por programas de computadpode ser tanto
instrumental como feito por ruidos diversos. Paraisar a incidéncia do som Adis is it
(ORTEGA, 2009) considerou-se estes aspectos citados

No documentério constata-se a presenca de todgmesde sons citados. Entre eles o
de maior predominancia foi o uso de trilhas sonomso determinante do ritmo visual. Ha
varios trechos do filme em que Michael aparece emando com o diretor musical e alguns
musicos sobre como gostaria de ouvir suas muswabow. Estas partes sdo explicativas da
concepcao e afinagdo do som. Também pode- se absdguns trechos em que se ouve a
voz off do diretor Kenny Ortega dando instrucdes paraugpeqNas entrevistas identifica-se
0 som como palavra-ruido, dentro da classificag&orhumano.

As trilhas sonoras sdo compostas por instrumentsl, ruidos sintéticos e ruidos
mecanicos e palavras ruidos. Para exemplificandasim-se os frames abaixo (51,52 e 53).
Os frames 51 e 52 podem ser conferidas no filme3@osinutos. Nesta parte, as imagens
mostram a relagcdo do cantor com o diretor musiealensaio de uma musica. Aqui,
identificaram-se o som instrumental e a palavrda.uA seguir, o diretor aparece relatando
sua experiéncia e sua admiracao pelo trabalho deadi, pois, segundo ele, o cantor conhece
bem suas musicas, todos os ritmos, sons e tonend se desenrola mostrando o ensaio e as

combinacdes feitas entre Michael e o musico. OipréxXrame visto € o 53.
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FRAME 51 FRAME 52 FRAME 53

O frame 53 € encontrado aos 34 minutos e 56 seguwéime. Nela vemos o coral
formado pelo vocalista principal e tscking vocals Apés, aparece o estudio de som e
Michael Jackson solicitando que os musicos deiXamd musica. Em seguida aparecem 0s
frames que seguem das figuras 54, 55 e 56, no tele@b minutos e 34 segundos a 35
minutos e 50 segundos. Nestas imagens vemos adeoframes e 0 movimento da camera

gue realiza untravelling aos 35 minutos e 48 segundos.

FRAME 54 FRAME 55 FRAME 56

Cada frame aparece numa batida da introducéo daargisom troca de luz. Apos ha
uma pausa e Michael surge cantando. Esta sequ@nia termina aos 41 minutos e refere-
se a music¥ ou make me fell good

O proximo trecho analisado refere-se a muSiealler, presente no trecho que inicia
aos 58 minutos e 59 segundos e vai até lhora, dtosie 32 segundos. A musica inicia com
0 som de uma risada em vo#f, ruidos naturais de trovao e ruidos de vidroghestndo.
Apoés ouve-se uma narracdo acompanha de imagerantisrhas num cemitério, visto da
janela da sala de estar de uma casa, junto corosrmiaturais de uivos e bater de asas de
morcegos. Depois ouvimos Michael Jackson cantando.

Esta musica no filme da o ritmo visual, pois acédie a montagem foram feitas
segundo a letra e ritmo da musica. A coreograiia feelos dancarinos foi adaptada para este
show e vista por véarios angulos. Isto s6 foi padsatravés da edicdo das imagens e das
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cameras que a captaram de pontos diferentes no. peddmagens séo intercaladas entre as
imagens do video feito para projecao e as cenasra@sos no palco.

FRAME 57 FRAME 58

No frame 58, a imagem atualiza a sonoridade, paiemos ver o solo da guitarrista
na musicaBlack or White Aqui, o som foi combinado com a imagem, a quaiatdurada
pela luz, pela fumaca e pelo equilibrio dos composnquadramento da camera, no plano
americano. O arranjo entre as molduras luz e soou arm sentido de destaque para o

instrumento e constituiu uma experiéncia coreoggéd possivel no espago audiovisual.

4.2.2.3. Processos de molduragfes nos arranjos

Os processos de molduragbes, como foi referideriantnente, ocorrem no conjunto
entre os elementos na imagem e nos arranjos emigens. As molduracdes sao identificadas
nesta analise conforme os sentidos de movimentoatjimiem ao filme. Para aponta-las,

destacou-se o seguinte frame:

FRAME 59

O frame 59 localiza-se aos 18 minutos e 17 seguthaldigme. Este frame é pertinente
a sequéncia da music¢aey really don’t care about uBestacou-se esta imagem para analisar
as molduras e molduragdes porque se identificoesepca de dois quadros co-existentes no

mesmo frame, no qual varios elementos simultanigisiam sentidos coreograficos a cena.
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Apoés assistir a sequéncia da musica, observouasaegte frame o conjunto das duas
imagens evidenciou 0 arranjo na musica simultarngenga; pois no primeiro quadro vemos o
musico em seu solo e no segundo quadro vemos amntonglos dancarinos com Michael
Jackson executando a coreografia. Ao posicionauas imagens no mesmo frame criou-se
um sentido de sincronicidade, o qual se identificonno uma moldura de tempo.

O frame com as tarjas pretas nas bordas tambérofsiderado uma moldura de
midia, pois acrescenta o0 sentido de imagem cingréioca porque as tarjas molduram o
quadro como na projecao utilizada no cinema. Tambeénstatou-se que a colocacdo das
iImagens paralelas traz uma molduracgao televisivgqyeose identificou pelos procedimentos
técnicos da televisdo digital, na qual é possibgl aarios quadros na tela e verificar a grade
de programacéao de canais diferentes ao mesmo tempo.

Nesta mesma sequéncia filmica vemos o movimentocéaseras e dos corpos
eletrdnicos como molduras que evidenciam o movimeatimagem. A camera no primeiro
quadro (da esquerda) realizou um enquadramentolam médio do muasico e manteve-se
fixa. A camera do segundo quadro (da direita) zealium movimento de travelling da
esquerda para a direita com Dolly out, ou seja,euese horizontalmente ao mesmo tempo
em que a lente objetiva fazia um movimento de afashto da imagem, o que resultou na
imagem a mudanca de plano conjunto para plano.geral

Os corpos observados nesta cena sao representhgdesnano. A movimentacao
destes corpos foi apenas capturada pela camerantawencdes tecnologicas. Nesta danca
observaram-se movimentos lentos, continuos e eomalgnomentos pausados, poses. Aqui
podemos classificar os corpos midiaticos comodéétos segundo Rosario (2009).

A luz nestes dois quadros no frame moldura a imag@mmoshow pois, no primeiro
quadro, verificamos 0 uso da luz branca vinda deano fundo do palco. Esta iluminacéo
banha o musico e todo 0 espaco ao seu redor. Aselique ha outra luz vinda da frente,
porém fora do campo diegético, o que nao permitenaf onde se localiza; e em virtude
desta luz o rosto do musico aparece desfocado ageim No segundo quadro observou-se a
presenca de duas luminescéncias, uma branca e amuitasendo a primeira projetada
lateralmente e frontalmente, e a segunda de cimdyumdo do palco. A combinacéo entre
essas luzes destacou o volume dos corpos e delimande espetaculo a cena. Neste quadro
também foram observados dois aparelhos de iluminagaving light's o que mostra a
presenca da luz.

O som como moldura neste frame se autorrefereetdimagem no primeiro quadro.

A melodia dancante é misturada com sintetizaddeggaicos e arranjos de instrumentos de
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corda, tais como guitarra e baixo. As batidas dasicausdo utilizadas na marcacao
coreografica e elucidadas no segundo quadro petagfia no interior da imagem.

O arranjo entre todos os elementos descritos comfwumas anteriormente foi
percebido como coreografia audiovisual porque Emamnovimentos ritmados além dos
movimentos dos corpos na imagem. Esses sentidoses@ddurados pelo meu corpo
enquanto espectadora e pelas minhas vivéncias @masngue permitem ter esta percepcao,
de acordo com Deleuze (2006). A coreografia audi@li s6 € percebida no fluxo das
imagens, embora tenhamos destacado os framesngdiseapois é no fluxo que se consegue

perceber o arranjo coreogréfico.

m m

FRAME 60 FRAME 61 FRAME 62

Os frames 60, 61 e 62 pertencem ao trecho da masicath criminalque inicia aos
24 minutos e 53 segundos e dura até 31 minutossediihdos no filme. O primeiro frame é
verificado na duracdo de 27 minutos e 45 segunbNeste frame, podemos observar a
montagem e edicdo como metalinguagem da producéiaedo dentro do filme. Esta imagem
€ constituida por ruidos de voff, movimento de camendt vertical de cima para baixo,
plano médio em relacdo a tela que aparece na imagmpos estaticos, e iluminacdo em
preto e branco. Observou-se uma tela branca nofdadimagem, um corpo em pose de
danca a esquerda da tela e trés corpos menoregsasnntagens na tela dentro do frame.

Destacou-se esta imagem porque a primeira viststatou-se uma moldura com duas
outras molduras interiores. Logo ap0s, percebeal-se-presenca dos outros elementos na
cena como outras molduras. O primeiro sentido ageéamo interior da imagem foi o da
dimensado das audiovisualidades que afirma que \dasdal se autorreferencia. Este fato é
destacado pela imagem da tela de video que reselécaicas de producdo de montagem.
Neste frame reparou-se também na estética de ®mepreto e branco que remete a
lembranca do inicio do cinema. A luz observadague reflete do ciclorama e da tela. O
arranjo entre os elementos neste quadro denotamofthuracéo de bastidor e 0 movimento
principal é revelado no arranjo entre 0 movimerg@@mera, a montagem e a edicao.

O frame 61 esta localizado no tempo de 29 miniNeste trecho, observou-se a danca

feita pelos dancarinos. A técnica utilizada foi ¢glamle rua, com acrobacias de solo como
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reversdes de tronco no ar, “estrelas” e paradamde Também se notou 0 uso de giros,
saltos e quedas realizadas pelo corpo de bailel a#qprincipais molduras identificadas séo
0 movimento dos corpos, a incidéncia da luz e do. £» movimento de camera percebido foi
travelling horizontal da direita para a esquerda. Neste frabserva-se a presenca de um
videomaker no canto esquerdo da tela, a imagenc@spalos corpos refletidos no piso, a
incidéncia da luz sobre os corpos, sendo projed@deima, no campo diegético e da frente
extra-diegéticoA auséncia da luz, nas laterais no fundo do palt@liza a percepcéo ocular
do foco de luz branca nos bailarinos, no centrontegem. Este foco é feito por uma luz
projetada do alto e que reflete no chdo. Tambémershram-se reflexos de luzes azul e
vermelha projetados do alto no fundo da imagem domoontra. Essa luz é tipica de teatros.

O som é definido pela musica e da ritmo a montag®mis, a caddeat (batida na
masica) troca a imagem. Na troca entre imagengicarios a mesma cena vista de varios
angulos e determinada pelo posicionamento das e&rear relacéo ao palco.

O coreografico audiovisual neste frame € atuatizamlencontro entre a danga, o som,
a luz, os corpos eletrénicos e 0 movimento de camw@mo molduras principais. A montagem
e edicdo estdo presentes, contudo neste frame es@imdsirias, pois 0 arranjo entre 0s
elementos que instauram sentidos de movimento danmevidenciam-se no interior desta
imagem.

No frame 62 observou-se o cenario como moldure, §@omposto pela projecdo de
um video. Aqui o audiovisual € reterritorializadmto no espetaculo como dentro do filme
como cenario. A montagem/edicdo combinadas a lozessignificadas pela pos-producao
neste frame, a qual atribui sentidos estéticosilde fantigo, semelhante ao filme Gilda
(1946), que foi atualizado com imagens de Michaghmo show. O frame 62 enfatizou a
movimentacdo dos dancarinos no ritmo da musicaameca apareceu fixa e a cena foi
observada no plano conjunto. A sobreposicdo dagengacolorida e preta e branca criou um
sentido de atemporalidade, pois, ao atualizar a @@vou a memadria e 0 imaginario
audiovisual, tanto televisivo quanto cinematografic

Outra emolduracao atribuida no interior dos tramés € a musical. Esta moldura se
revela a medida que se constata a sincronicidadeai entre a montagem, o som e a danca

realizada pelos corpos eletronicos.
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FRAME 63 FRAME 64

Os frames 63 e 64 pertencem ao trecho do filmeegpondente a muasiceriller.
Estes frames mostram o camarim e a preparacadates &eita pelos maquiadores. No frame
63, verificou-se a presenca de varios espelhos cmwmiduras especulares no interior da
moldura plano geral. Na imagem observou-se a landar proveniente das lampadas nos
espelhos do ambiente. O som foi classificado camaorhumano. A cdmera parece estatica.
No frame 63, a moldurag&o ocorreu entre a luzno s@s corpos e objetos.

No frame 64, observou-se o enquadramento em panpédno do rosto do ator e a
mao de um corpo fora da cena. A iluminacdo bantta tocenario e € identificada como luz
branca e extra-diegética. O som percebido é otdaduncdo da musica e consiste na melodia
e no arranjo eletrébnico combinado a ruidos natuNgste frame, o plano combinado com o
som e a luz é que revela o coreografico na imagetraca de frames oportuniza a percepcao
da molduracdo montagem/edicéao.

Apéds analisar todos estes frames, constatou-segjueesmos revelam uma moldura
de imagem de registro, encontrada em videos dodaisgnpois, no arranjo entre
montagem/edicdo, plano e movimentacdo da camecamara desloca-se etravelling e
apresenta o enquadramento como plano conjunto,émmbaracteristico dos filmes de
registro. O movimento na imagem ocorre nos arragoge 0s corpos que dangam, a
movimentagdo das cameras, o som e a luz. A luzderalos corpos como eletrdnicos ao
atualiza-los na sua locomocéo, seus volumes, s@mbmes e imagicidade. E também
virtualiza-os ao vela-los no escuro. O contrasteednz, sombra e cores projetadas por luzes
artificiais conferem sentidos de espetéculo tedtsatenas. A molduracdo entre as luzes, o
som e a danca revelam um carater de show musicneados & montagem e a edigéo,
emolduram o filme numa estétielllywoodiana

A musica, os ruidos, as vozes e 0s arranjos elet® caracterizam a inser¢cdo do som
durante todo o filme. Ha poucos momentos de pausailéncio. Estes geralmente aparecem
associados adsackoutsda luz ao final das sequéncias musicais e sdcetit®s pela voz
off do diretor, que pede a equipe para aguardarencuwrid®o total para se moverem.
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Considerou-se 0 som como a moldura central em twddme, pois independente da
sequencia o ritmo da edi¢do é dado pelo som. Roytansom emoldura o movimento das
imagens, confirmando o conceito de montagem ritagicasentado por Eisenstein (1990).

A producao dos videos vista no filme atualizarme@dimentos técnicos da montagem
e edicdo, pois oscila entre imagens dos bastiddass flmagens e edigbes dos videos
propriamente ditos. Sob este aspecto, estas cenéxtualizam as tecnologias empregadas
nos processos de pos-producdo, como no exemplaullplioacdo das imagens dos corpos
dos bailarinos, devido a sobreposicédo das imagangrpgramas de computagcao; assim como
no trecho da gravacédo de Michael como intérpretiilide Gilda. O ir e vir entre as imagens
gravadas em momentos diferentes, evidenciadas pigjesnos, cenarios e iluminacao,
compde uma sequéncia cinematografica que inciitekeccao audiovisual.

A inteleccdo, segundo Vasconcello (2006), é a @dpde mental de percepcéo,
compreensao e raciocinio sobre as imagens. Ao letas, notaram-se fatores proprios do
movimento, como 0S executados na dancga, tais cdmo, rvelocidade, fluxo e espaco. A
Gnica excecao foi o fator peso, que nao tém compeseebido no fluxo da imagem, apenas
na representacdo das imagens dos corpos que daBgtes.fatores foram propostos para
estudar os movimentos humanos por Laban e relidog@rnandes (2002). Eles co-existem
em todo e qualguer movimento feito por um corpaitdhto, ao identificar os fatores de
movimento nas coreografias audiovisuais concluigise a danca midiatizada se diferencia
da danca realizada nos palcos pela representagamgam, pelos tempos de corte e colagem
das cenas, pelas inumeras possibilidades de oggdinizios frames captados que atualizam a
mesma coreografia em multiplas coreografias auslimais conforme séo reeditados.

A coreografia carrega em si tanto o virtual conmaiual. O virtual coreografico € tudo
aquilo que esta para ser criado como danca, conaudiovisual, por exemplo; e o atual é o
que ao ser criado, se atualiza. Ao atualizar-segpaser da ordem do possivel, portanto passa
a fazer parte também da gramatica do coreograficmesmo tempo em que permite novas
criacoes.

A coreografia audiovisual, portanto, transcendespeato coreografico limitado dos
estudios de danca, dos teatros e espacos cultatamjzando a danca nas midias como
Ethicidade danga. A danca como Ethicidade é umstgi@io audiovisual porque sé existe no
audiovisual, conforme se demonstrou nesta pesgtia. fato foi constatado ao analisar o
filme This is it(ORTEGA, 2009), a luz dos conceitos de Kilpp (20B305), Silva; Rossini
(2009) e ao pré-selecionar outros materiais pacarpus deste trabalho. Chegou-se a esta

afirmacao apds verificar que a danca ao ser nudidéi € moldurada pelos procedimentos
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tecnoldgicos e estéticos e pela midia em que aparkexr passar pelos processos técnicos,
como registro, montagem, edi¢éo, tratamento daeémag do som assume formatos préprios
da gramatica audiovisual. A danca midiatizada passar subtexto do texto cinematografico,
televisivo ou cibernético, conforme Wosniak (2008)coreografia na midia € incorporada
pela programacdo as estéticas, aos corpos crialasnmesma e por suas tecnologias. Os
personagens tornam-se entes, construidos peloglcserdtribuidos a eles no ambiente
audiovisual. Neste processo percebido, concluigueea coreografia também compartilha das
convergéncias entre os procedimentos midiaticosgdseertinente a dimensao devir de
cultura audiovisual. Este devir coreografico fagwsto ao longo desta pesquisa e verificado
como procedimento anélogo a funcdo de direcdo waigdi@, pois a coreografia audiovisual
se constitui na criacdo das imagens como atuabzae8ultante do encontro entre os
elementos na imagem e das imagens. Principalmensge pnocedimentos de captacéo,
montagem, selecdo, cortes, colagem, edicédo, asrdigposicao e fragmentacdo das cenas.
Contudo, a composicdo da coreografia audiovisualbémn envolve procedimentos de
iluminacgéo, inser¢cdo do som, movimentos de camemgeadramento dos planos. Portanto,
0s elementos que caracterizam o0 movimento na imagenos propulsores das atualizacbes

coreograficas no audiovisual.
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CONSIDERACOES

This is Itera o projeto de um espetaculo musical do canioch&&l Jackson, o qual
nao se realizou nos palcos devido a sua morteetanto, o espetaculo se realizou como
produto audiovisual gracas aos registros imagétiogsensaios e procedimentos de producéo
audiovisual. Portanto, o documentakitichael Jackson — This is da existéncia ashowna
ambiéncia audiovisual porque atualiza o espetaquie estava em devir, como filme.

O filme This is It (ORTEGA, 2009) é considerado uma metalinguageniogisdal
porque apresenta como 0 espetaculo estava sendmizjto e como se constitui no
audiovisual. Para tanto, reuni imagens dos bastgderdos ensaios, criacdes de videos para o
espetaculo, os quais em determinados momentosranteg proprio filme e coreografias
diversas. As gravacoOes utilizadas na producao Idee ftontém cenas em que aparecem
algumas entrevistas com componentes da equipe@eselecdo dos bailarinos, os ensaios,
a composicao dos arranjos musicais, a escolhafdidgsede luz, a confeccéo dos figurinos,
0s maquiadores, a equipe de filmagem, os cantoseslsicos, 0s coreografos, os bailarinos,
o diretor e o proprio Michael Jackson interagindonca equipe através de uma narrativa
imagética, propria do audiovisual.

O filme apresenta-se como um grande espetaculs,caoia elemento que compde o
show é mostrado no contexto de uma musica, a cgial associada a imagens da sua
coreografia. As coreografias de cada musica nefgép resultantes dos processos de selecao
e arranjo entre as imagens, 0 que as torna exastenproprias do audiovisual. Perante esta
constatacao identificou-sehis is i {ORTEGA, 2009) como um caso tipico de coreografias
audiovisuais.

A partir dos conceitos de audiovisual e audiovisiaales, propostos por Silva;
Rossini; Rosério; Kilpp (2009) percebeu-se a comaftay audiovisual como uma
audiovisualidade que emerge dos processos de @odias midias, proveniente do arranjo
entre os elementos: luz, som, corpos, movimentosadeera, planos, montagem, edicéo e
tratamento das imagens. Estes elementos sdo c@ude molduras, que ao serem
combinadas atualizam o movimento ritmado entreasds e no interior dos mesmos. Neste
processo de atualizagdo do movimento se produzemidee estéticos, percebidos como
coreografia, a qual se manifesta como um procedomenuma construcdo codificada,

convergente entre as midias audiovisuais e progeias.
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As coreografias audiovisuais sao identificadas comuadliovisualidades, pois se
atualizam nas midias como virtual da coreografidependente do conteddo do material
audiovisual. Santaella (2004, p. 21) consideraraagrafia “um desenho de subjetividades
em movimento e continuamente produzidas” como wonra com multiplos pontos de
entrada e de saida. Perante esta afirmacdo, odentemo da coreografia é proposto como
uma e mesma coreografia para todos os estadosisiéneia da coreografia. Os estados de
existéncia foram apresentados no primeiro capitaloo: virtual, atual, possivel e real. Por
esta afirmacdo, compreende-se que na medida era quielal e o atual da coreografia séo
reconhecidos como existentes, tanto quanto o paEssiw real, a operacdo coreografia é
compreendida como a mesma nos quatro estados,sagdaeenciando-se nas diferentes
ordens. Pois, sendo o virtual da coreografia a iplicidade criativa de arranjos entre
elementos que ddo a ver movimentos ritmados, quelifseenciam de si mesmos e
desencadeiam a atualizacdo da coreografia comeeniga de estado, espacgo e funcdo, esta
multiplicidade virtual passa a afetar também o pe$s Entdo, cada vez que ocorre a
atualizacdo de um virtual coreografico, indepereletd meio pelo qual € atualizado ou o
modo, ele € percebido como atual. Sob esta pergpeesta relacédo de influéncia do virtual
sobre o possivel se da na propor¢cdo em que conosbambos como existentes, porém
respondendo a diferentes ordens de problemas:tealvirespondendo aos problemas da
criacdo coreogréfica e o possivel aos das regrédigos de composicao. Assim a coreografia
€ concebida em sua unicidade, a partir dos corscdadDeleuze (2006), como a atualizacao
de um conjunto de elementos coreograficos virtgaes simultaneos, instauram movimentos
de danca.

No audiovisual a coreografia se diferencia pelesnehtos que a constituem, pois na
composicdo da coreografia tradicional de danca rangr acontece entre movimentos
corporais e 0s componentes cénicos, porém na acwi@udiovisual a coreografia se
constitui entre as representacdes dos elementosrp®ss 0s quais muitas vezes sO se
configuram neste espaco devido as técnicas demsadacdes. Assim, a compreensao dos
elementos que pertencem ao processo da coreognafia e as relagcdbes com 0os mesmos
também. Este fendbmeno foi observado primeiramemta/és das relacbes com 0s corpos
eletrbnicos e posteriormente com a luz e 0 somsAyservar as multiplas possibilidades de
criacdo através de intervencgdes eletronicas eadigitotou-se que a percepgdo das imagens e
dos sons € naturalizada pelo espectador e incaipogan sua cultura audiovisual. Esse
fendmeno ocasiona alteracdes na forma de percepgidacdo com o tempo, com seu Corpo e

com o espacgo. O espectador também agencia sepitmEogicos e identitarios conforme
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Killp (2003) afirmou. No caso das coreografias auitiuais as sensacdes percebidas sao de
movimento, de ritmo, de estéticas da danca e dglesragenciados sdo de coreografias em
devir.

Sobre as fronteiras da coreografia observou-selgigesao ténues e a medida que vao
sendo permeadas pela comunicacdo e suas tecnoltgiaam-se hibridas e rizométicas,
possibilitando a co-existéncia dos processos dalizégdo e virtualizacdo do coreografico.
Ao longo da historia da danca observou-se que stertdiéorializacbes da coreografia, tanto
nas experimentacbes midiaticas como artisticasalizawam devires coreograficos e
vanguardas estéticas, como a videoarte, a videmdanganca para camera, os videoclipes,
videoinstalacdes, ciber-danca, filmes e prograrekvisivos metalinguisticos sobre danca.
Entretanto, nesta pesquisa a proposta de coremgrafudiovisuais destina-se a uma
abrangéncia maior que as linguagens estéticas tdegare da danca com o audiovisual,
estendendo-se a todo e qualquer produto audioyigiséd que o conceito € proposto como
uma audiovisualidade, um procedimento técnico étiestpara o audiovisual, porém sem
descaracterizar-se do monismo coreografia, apefesrttiando-se como criacao.

Por fim, surge a analogia entre 0s movimentos gdee@ com 0s passos da dangca num
sentido genérico. Esta reflexdo estende-se de falegodrica as atualizacbes da luz e da
montagem/edicdo, porque se constatouTéms is it(ORTEGA, 2009) que em determinados
trechos a camera deslocava-seteamelling junto com a locomocao dos corpos eletrbnicos
dos bailarinos e em determinados momentos a luprejatada em movimentos circulares,
como 0s giros realizados nas coreografias. A paistas verificacbes, as percepcdes
sensoriais da imagem remetem ao conceito de duegrésentado por Bergson (1990), pois
essas percepcoes no espectador s6 ocorrem pelasiaeque ele tem, através das sensacdes
de movimento. Assim a duracdo é a intensidade ¥@ngia que permanece na memoaria,
representada por imagens lembrancas que sao aasomed encontro, segundo Bergson
(1990), do meu corpo com o audiovisual. Portantepreografia audiovisual se constitui
como Ethicidade conforme o conceito proposto por Kilpp (2003)g@®lo a autora, a
Ethicidadeé uma construcédo identitaria da cultura audioVisieavés dos sentidos subjetivos
percebidos e agenciados nas imagens e, sé existemdiovisual, conforme se demonstrou
nesta pesquisa no capitulo 3.

Entdo, apds verificar que as imagens, ao passaedos [processos técnicos de
registro, montagem, edicdo e tratamento eletréd@wsom assumem formatos proprios da

gramatica audiovisual e manifestam-se como audialidades, concluiu-se que as
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coreografias audiovisuais também sao ethicidaddmwguais.This is ité a ethicidade que
nos apresenta um Michael Jackson como obra de arte.
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ANEXO

FICHA TECNICA: Michael Jackson -This is It
Diretor: Kenny Ortega
Producéao: Craig Conolly
Fotografia: Kevin Mazur

Trilha Sonora: Michael Jackson
Duragé&o: 112 min.

Ano: 2009

Pais: EUA

Género: Documentario

Cor: Colorido

Distribuidora: Sony Pictures

Estadio: Sony Pictures Entertainment / AEG Live / The Est#tMichael Jackson.
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