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“O imperador amarelo viajou para o Norte, além do lago Vermelho, e na
montanha do pais do inverno ele olhou para o Sul. Ao voltar de viagem
perdeu sua pérola magica. Entao o imperador enviou Clara-visdo para

encontrar a pérola. Mas ela ndo achou. Enviou Forga-pensamento, mas ela
também néo achou. Finalmente, enviou Sem-intengdo. Este encontrou.
Procurar a pérola sem intencdo é a chave do mistério.”

Klauss Vianna



RESUMO

No presente trabalho, procuro discutir a videodanca no Brasil, convocando a
obra de duas artistas, Maria Esther Stockler e Analivia Cordeiro, para pensar as
particularidades da interface entre danca e cinema e as diferentes possibilidades de
propostas estéticas de abordagem desses corpos em tela, cada uma a seu modo,

levando em conta os meios tecnoldgicos de que dispunham e com os quais criavam.

Palavras-chave: corpo, videodanga, tecnologia, interface, transdisciplinaridade.



ABSTRACT

In this research, | intend to discuss videodance in Brazil, summoning the work
of two artists, Maria Esther Stockler and Analivia Cordeiro, to think about the
particularities of the interface between dance and cinema and the different
possibilities of aesthetics proposals to engage those bodies on screen, each one in
your own way, regarding the technological means at their disposal and with witch

they created.

Keywords: body, videodance, technology, interface, transdisciplinarity.
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INTRODUGAO

Este trabalho se constréi a partir da perspectiva de um artista-
experimentador-pesquisador. Nesta ordem. As minhas indaga¢des e questdes aqui
expostas e articuladas partem da pratica, da experimentacédo artistica de novas
linguagens, de modo que se faz necessario elucidar um pouco da minha trajetoria
nos campos do cinema e da danga para chegar até esta elaboragao da videodanca,
da dancga na tela em seus amplos aspectos.

A graduagdo em Cinema e Audiovisual sempre foi um desejo de conjugagéao e
incorporagdo de um componente tecnologico a criagdes que envolvessem as artes
do espetaculo, nas quais eu ja possuia uma experiéncia prévia enquanto ator,
enquanto dancgarino, e que essa aproximacdo se desse de uma maneira
interessante e que produzisse dialogos frutiferos.

Analisando em retrospectiva os meus trabalhos filmicos desenvolvidos ao
longo da faculdade, percebo sempre o predominio de uma linguagem gestual,
corporal sobre a verbal, uma linguagem em que o movimento é protagonista e conta
uma histéria por si so, independente do enquadramento formal pretendido em cada
momento. N&o a toa, tanto o cinema quanto a dang¢a enquanto forma sao escritas do
movimento e o tém como matéria-prima, aproximados nos radicais gregos da sua
etimologia, como afirma Paulo Caldas (2009): “Desnecessario lembrar que a palavra
grega kinesis é base etimoldgica de cinético, e também de cinema. A cinese €, de
fato, o trago comum que vincula coreografia e cinematografia como escrituras do
movimento.”

Meu primeiro curta-metragem, intitulado “Iminéncia” consistia no conflito de
um palhago em seu camarim, antes de entrar em cena, e a confusdo mental gerada
por uma espectadora inesperada, sem dialogos. Mesmo n&o se tratando de uma
videodanga, ali ja estavam presentes muitas questdes de meu interesse acerca da
expressividade do corpo em seu duplo aspecto: enquanto produgédo de linguagem
artistica e nas possibilidades do corpo cotidiano. A relacdo com a atmosfera do circo

ja apontava um desejo latente pela interdisciplinaridade e transdisciplinaridade.

1 Realizado em 2016, na disciplina “Producdo em Cinema e Audiovisual” sob orientagdo da professora
Hadija Chalupe, 2'27”, de diregédo do autor.
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Em 2016, em uma companhia teatral da qual sou integrante, chamada “Arte
em Cena2, tive a oportunidade de realizar um trabalho de video-mapping, que
consistia na elaboragao de formas de projecao audiovisual sobre o palco de maneira
nao convencional, sobre superficies de variados formatos e inclusive sobre os
corpos dos atores, o que foi para mim a exploracédo de outra possibilidade de relagao
do corpo intermediado pelas tecnologias do video.

Entre 2017 e 2018 realizei mobilidade académica na Escola Superior Artistica
do Porto, Portugal, no curso de Teatro, e a vida cultural na cidade me fez muito
fortemente voltar o olhar para a danga. Obtive uma bolsa no Balleteatro, instituicado
dedicada ao ensino hibrido em teatro-dancga, e ali pude entrar em contato com a
histéria da danga moderna e contemporanea durante as aulas.

Voltando ao Brasil, no Laboratério de Criagcdo e Investigagdo da Cena
Contemporanea, projeto de pesquisa e extensao vinculado ao Programa de Pés-
Graduacao em Estudos Contemporaneos das Artes e ao curso de Artes do IACS sob
direcdo e coordenagao de Martha Ribeiro, encontrei um espaco abertura para a
transdisciplinaridade, de articulagao entre teatro, danga, musica, performance, video,
“‘um espaco criativo que privilegia o esgarcamento dos campos visuais, corporais e
sonoros, tendo na experimentagdo cénica o alicerce para o desenvolvimento de
novas perspectivas éticas e poéticas para a composi¢cao da cena teatral” (RIBEIRO,
2019). Ali comecei a delinear os caminhos dessa pesquisa em decorréncia de tudo
que venho experimentando desde entdo. E foi esse conceito, fransdisciplinaridade,
qgue me chamou a atengao em fungao da possibilidade de comunhdo de todas as

artes de forma indisciplinar. Como informa Nicolescu,

A transdisciplinaridade como o prefixo “trans” indica, diz respeito aquilo que
esta ao mesmo tempo entre as disciplinas, através das diferentes disciplinas e
além de qualquer disciplina. Seu objetivo € a compreensdo do mundo presente
para o qual um dos imperativos € a unidade do conhecimento.

(NICOLESCU, 1999, p. 22)

No meu penultimo semestre na UFF, a disciplina optativa “Danca e Cinema”
oferecida por Luciana Ponso foi importante para o desenvolvimento de um

pensamento critico e contato com uma histéria da videodanga na cultura ocidental.

2 Dirigida por Stael de Oliveira, na cidade de Volta Redonda - RJ.
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Como trabalho final dessa disciplina, realizei a videodanga “Curto-Circuito”™ na
tentativa de construir uma dancga impossivel?, sé existente na tela e a partir de seus
meios. Em paralelo a isso, a convite de Isadora Lobo realizei a preparagdo corporal
em parceria com Bruno Bernardini para a videodanca “Labirinta”® que ainda se
servia de outra camada: um componente documental através do registro continuo da
preparagao das performances por um periodo de aproximadamente trés meses. Tais
experiéncias praticas foram muito enriquecedoras, e alimentaram o que se segue

nas proximas paginas.

Imagem 1 - Maria Duarte em frame de “Curto-Circuito”

Fonte: Thales Ferreira

3 Realizada em 2019, 5 min, com dire¢ado, coreografia e edigdo do autor, e com a colaboragéo de
Alice Castanho, Bruno Bernardini, Isadora Lobo, Margarita Torres, Maria Duarte e Yann Waise.

4 “Dangar o impossivel foi uma expresséao ja usada para referir aquilo que a tela autoriza a danga:
espacos impossiveis, transitos impossiveis entre espacos, a matéria escapa de sua fisica, o corpo de
sua anatomia, o tempo confunde suas dimensdes e sentidos.” (CALDAS, 2009)

5 Realizada em 2019, 27min, projeto e direcao de Isadora Lobo, utilizado como projeto de conclusao
de curso na matéria Realizagao Cinematografica.
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Imagem 2 - cartaz do filme “Labirinta”

LABIRINTA

oiRECA0 ISADORA LOBO assistencia be birecio CAROL LOBO eoicio JESSICA HARTMANN
£ BEATRIZ DA MATTA, GIULIA D’AIUTO, ISADORA LOBO, LUANA FARIAS, NATHALIA FAJARDO
oreorAL BRUNO BERNARDINI, THALES FERREIR aria CAROL LOBO, JULIANA DI LELLO,
, MARIA DUARTE, NIVEA STRELOW L LOBO, MARIA DUARTE, TULIO MARCON
iReto ANA LUISA MARIQUITO,
0, NATHALIA FAJARDO

s Y REP—

Fonte: Thales Ferreira

Durante pesquisa e analise da bibliografia existente sobre o campo da
videodancga notei o predominio das discussdes centrado na produgao europeia e
norte-americana, percebendo a necessidade de investigar o que havia dessa
producdo para além do eurocentrismo, ja incomodado com o aspecto colonial na
hegemonia de uma cultura estrangeira. E foi entdo que cheguei a essa pesquisa,
onde dialogo com as obras das artistas brasileiras Maria Esther Stockler e Analivia
Cordeiro, numa intengdo de resgatar esses nomes pioneiros no panorama de uma
historia recente da videodanga no Brasil, encontrando nas artistas dispositivos muito

peculiares e diversos, e que poderiam contribuir no pensamento sobre “o que pode o
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corpo” propor ativamente como resposta ao mundo, sob intervencao das
tecnologias do video, considerando na pesquisa o periodo de atividade das duas,
em torno da década de 1970.

Sendo assim, no primeiro capitulo dedico-me a resgatar vestigios histéricos
que remontam ao surgimento de uma articulagdo da pratica hibrida entre danca e
cinema apontando o trabalho da americana Loie Fuller como pioneira. Depois
discuto a poténcia das aproximagdes entre as duas artes e a possibilidade
significativa que essa interagdo suscita, assim como delimito as formas de
abordagens de interesse no recorte deste trabalho, levando-se em conta uma
dimensao politica dos corpos, apdés um breve panorama historico.

No segundo capitulo, trato de duas obras de Maria Esther Stockler: “Céu
Sobre Agua” e “Dancas na Africa”, inserida no movimento contracultural dos anos 70
no Brasil. A escolha por essas obras se deu pela dificuldade de encontrar mais
material sobre ela. Em contato via WhatsApp com Inés Stockler’, obtive a
informacgéo de que filmagens de Maria Esther no Peru intituladas “Mae Terra” estao
preservadas, porém ainda inéditas. Junto as analises e como desdobramento delas,
problematizo a dificuldade de se estabelecer uma nomeacéao definitiva para criacdes
tdo inventivas e diversificadas, complexas em suas categorias estéticas que
trabalham a transdisciplinaridade.

No terceiro capitulo, analiso as obras “M3X3” e “0-45” de Analivia Cordeiro,
figura importante para a historia e difusdo da videodanga no Brasilé enquanto campo
académico e seu uso particular das tecnologias informaticas, aliado a discussdes
sobre registro, documentagdo e memoaria nas interfaces da videodanca.

Na concluséo insiro-me enquanto artista no desejo de pensar essa
construcao e prosseguir nas investigacdes da videodanga alinhadas aos desafios e
possibilidades tecnoldgicas do nosso tempo, apresentando minha ultima criagao,

“Curto-Circuito”.

6 Questao central elaborada por Deleuze e presente também nos estudos de Nietzsche e Espinoza.
Ver mais em: ZEPPINI, Paola Sanfelice. Deleuze e o Corpo: articulagdes conceituais entre Deleuze,
Nietzsche e Espinosa em fung¢ao da problematica do corpo. Campinas, SP, 2010.

7 Sobrinha de Maria Esther Stockler, responsavel pelo seu acervo e direitos de imagem.

8 Conforme afirma Leonel Brum em seu artigo “Brazilian Videodance: A Possible Mapping”, 2016.
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1. O corpo no cinema e na danga

1.1 PIONEIRISMOS

A possibilidade de uma nova forma de exploracao plastica do corpo através
da intervencgao tecnolégica com as maquinas do cinema, aberta nos fins do século
XIX, encontrou nas manifestagcdes de espetaculos de danca populares um enorme
trunfo, tanto por sua possibilidade de maior circulacdo quanto pela inovacao estética,
levando-se em conta o carater espetacular de diversdo publica das primeiras

experiéncias com o cinematografo em suas origens.

Havia apresentagdes de danca registradas com sucesso por uma camera até
entao imdvel. Fixada em um s6 lugar, como se fosse uma pessoa do publico, a
camera, e sua lente com um uUnico foco, prescrevia a pequena area em que a
dancarina atuava. A experiéncia da danga — corpos humanos em tamanho real,
executando uma coreografia simples, para ser vista somente uma vez — foi
captada em imagens planas que, projetadas como feixes de luz, podiam ser
vistas em qualquer lugar e a qualquer hora. (BROOKS, 2006, p. 9)

O grande icone da danca nesse periodo do primeiro cinema® foi a dangarina
norte-americana Loie Fuller e suas Serpentine Dances'0, desenvolvidas para o palco

e posteriormente filmadas pelo estudio Lumiére.

Loie Fuller, a artista americana — pioneira da danga moderna — se notabiliza, no
final do século XIX, no Folies Bergére, em Paris, menos pela invengado de um
novo universo gestual do que pelo desenvolvimento de dispositivos baseados
numa composi¢do que fundia corpo, tecidos, luz e cores numa imagem em
constante movimento [...]. (CALDAS, 2009, p. 29)

A danca de Fuller, na contramdo da virtuose técnica do balé classico,
encantou os publicos de Paris em sua estreia no teatro Folies Bergére pela
inovacao: utilizava-se da tecnologia da luz elétrica, recém incorporada a iluminagao

cénica aquela época, criando uma interagdo nunca antes vista das luzes coloridas

9 Periodo definido entre 1895 e 1910 por Flavia Cesarino da Costa.

10 Estreadas em 1892, de acordo com autobiografia da dangarina.
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com o amplo tecido translucido da sua veste-saia, possibilitando a criagao de formas
abstratas e efémeras de mil interpretagcbes possiveis em uma sequéncia de
movimentos de diferentes qualidades coordenados com trocas de luzes. Os agentes
principais de sua arte, para além de seus movimentos e seus efeitos sobre o tecido,
eram velocidade, luz e cor, matérias caras também a arte cinematografica, que sob o
comando e ordenacdo do seu corpo, como afirma Annie Suquet, abriam caminho

para

[...] desafios dos mais vivos e perturbadores da experiéncia sensorial na virada
do século XIX. [...]

Com Loie Fuller vem a tona a ideia do corpo dangante como corpo vibratil,
confluéncia de dinamicas sutis, mas essa concepg¢ao, tdo capital para o futuro
da danca no século XX, enrosca-se por assim dizer nos refolhos da experiéncia
da visdo. Esta conhece uma profunda reavaliacdo no século XIX. A percepcgdo
do corpo e, mais precisamente, do corpo em movimento, achar-se-a por isso
fundamentalmente modificada. (SUQUET, 2008, p. 212)

Fuller enfoca em sua obra questionamentos e experimentagdes sobre a
natureza da visdo e do movimento no cerne da efervescente transformacgao que o
cinema trazia, e investiga as propriedades dindmicas das cores, e seus efeitos sobre
0 organismo. Sua abordagem do corpo é sempre em relagdo a algo, muito centrada
na percepcao, e na utilizagcdo das tecnologias disponiveis para potencializar esse
corpo, de forma que ele obtenha o protagonismo e seja a forga-motriz do evento do
espetaculo. O tecido e as luzes sem o0 seu corpo em ag¢ao nao teriam efeito.

Conforme a prépria dancarina relata em sua autobiografia:

Estudei cada um dos meus movimentos e, no final, obtive doze. Ordenei-os em
danca n. 1, n. 2 etc. A primeira devia ser iluminada por uma luz azul, a segunda
por uma luz vermelha, a terceira por uma luz amarela. Para iluminar minhas
dancgas, eu queria um refletor com um vidro colorido na frente da lente; para a
ultima dancga, porém, desejava danga-la na escuriddo tendo um so6 raio de luz
amarela a atravessar o palco. [...]

Pude ai, pela primeira vez, realizar as minhas dancas como eu as havia
concebido: escuriddo na sala e luzes coloridas no palco, com a primeira
aparigdo banhada por uma luz azul. Quando terminei, a sala inteira estava de
pé. (FULLER, 2017, p. 40 e 43)
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Imagem 3 - “Serpentine Dance” de Loie Fuller

Fonte: bibliolore.org

A transposicao de sua danca para os filmes curtos dos Lumiére numa época
em que a captagdo em cor ainda nao era possivel, encontraram eco nas técnicas de
pintura manual das peliculas filmicas como forma de ser fiel ao trabalho e sua
importancia central que era a manipulagdo das cores, ao mesmo tempo que
ampliava enormemente as possibilidades criativas, a ponto de criar um espetaculo
impossivel. Suas experimentacbes com tecido sob interacdo com o corpo sao
referéncia para muito do que se produziu e produz no campo artistico até hoje,
podendo ser citados como exemplos de desdobramentos os “Parangolés” de Hélio
Oiticica e a escultura social “Divisor” de Lygia Pape, no Brasil dos anos 1960, que
apesar de sua contribuicbes inegaveis para um pensamento do corpo em relagéo,

nao serao aqui aprofundados.
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1.2 APROXIMAGOES

Os corpos sempre foram a principal matéria de interesse central dos filmes e
de toda producao audiovisual em seu mais amplo espectro de variedade desde seu
surgimento. Segundo Eric Rohmer!, “A prépria matéria do filme é o registro de uma
construcao espacial e de expressdes corporais” (apud BAECQUE, 2008, p. 481). A
linguagem potencializada, ampliada e moldada dos corpos em tela para os corpos
dos espectadores ultrapassa barreiras culturais, de linguagem e de entendimento
racional, conforme afirma Antoine de Baecque: “Os corpos, no cinema, continuam
sendo o que circula de um pais para o outro, de uma cultura para outra, entre os
publicos do mundo inteiro, enquanto as palavras, as referéncias, muitas vezes,
marcam com maior rigor as fronteiras”. (2008, p. 494)

A danga, enquanto linguagem de expressao do corpo, consegue atravessar
barreiras culturais de maneira potente, para além dos cédigos da linguagem verbal e
racional, através de seus processos de criacdo de narrativas abertas e ampliacao
dos sentidos possiveis. Utilizando-se do corpo e seu movimento, ela tem a
capacidade de se conectar a humanidade de seus espectadores por uma linguagem
corpodrea, se esses se permitirem livres da necessidade de entendimento verbal, um
exercicio a ser feito frente a organizagao tradicional das narrativas que se orientam
para uma compreensdo cartesiana. Essa poténcia é ainda mais ampliada pela
reprodutibilidade permitida pelo cinema, quando alcanga de maneira muito mais
veloz plateias numerosas pelo mundo inteiro.

A parabola de Klauss Vianna, na epigrafe deste presente trabalho, aborda tal
percepcdo do sensivel pelo viés dos afetos, ultrapassando a gramatica
convencionada de entendimento, deslocando para “sem-intencdo” a importancia
central de encontrar essa “pérola magica” que pode se tornar a experiéncia
compartilhada no processo artistico.

Acerca das frequentes interacbes na zona fronteirica entre danca e cinema,

Paulo Caldas afirma:

De um lado, a cena moderna nasce ligada ao nascimento de novas tecnologias
da luz (a iluminacdo elétrica tera um papel fundamental nas experiéncias
cénicas do inicio do século XX) e, de outro, que a danga moderna ligar-se-a

11 Cineasta, critico de cinema, roteirista e professor de literatura francés (1920-2010).
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insistentemente ao entdo recém inventado cinema. A danga frequentara o
cinema, tanto quanto o cinema frequentara a danca. (CALDAS, 2009, p. 31)

Ao longo da histdéria do cinema, a danga figurou sob os mais diversos usos.
Foi muito recorrente sua associacdo aos filmes musicais, num aspecto mais
espetacular, principalmente nas grandes produgdes hollywoodianas a partir dos anos
1940. llustrando alguns usos da dangca como efeito, Claudia Rosiny aponta
exemplos dicotdmicos: de um lado Fred Astaire, que em seus filmes fazia um uso
mais conservador ao privilegiar somente o uso de enquadramentos fixos e a
integridade de visualizagdo da coreografia, sendo filmado em corpo inteiro, criando
uma formulagdo em que a camera estava a servico da dancga que serviu de modelo
também a Gene Kelly; do outro, Busby Berkeley, para quem a danga servia a
camera, utilizando-se de truques que criavam padrdes geométricos com 0s inumeros
corpos € manipulacdo do tempo e do espago pela iluminagdo, efeitos de
espelhamento, o que resultava em verdadeiros ornamentos, mosaicos,
frequentemente filmados de cima (ROSINY, 2012, p 128-131). Elizabeth Kendall,

acerca da utilizagcao de cenas de danca em filmes americanos, diz:

“Os filmes desenvolveram uma linguagem moderna, fluida, consciente do
movimento. [...] As cenas de danga podiam controlar ritmo e passo e aludir aos
modernos e emblematicos estados da mente. [...] A utilidade da danca em
filmes lhe garantiu um lugar na consciéncia da nagao, mas tirou sua identidade.
Os filmes fizeram da danga uma presenga, um estado de espirito, em vez de
uma arte coreografica com regras. [...] Os diretores de cinema, com uma
brilhante nogdo de movimento, [...] usaram a danca para seus proéprios fins.”
(KENDALL apud BROOKS, 2006, p. 10)

Fora dos grandes estudios, alguns anos antes dessa explosdo do uso da
danga em Hollywood, a ucraniana naturalizada americana Maya Deren (1917-1961)
ja realizava importantes experiéncias, como no seminal “A Study in Choreography for
Camera” de 1945, no qual explora a possibilidade de uma coreografia desenrolar-se
continuamente por varios espacos diferentes, sem haver o percurso entre eles,
através do recurso da justaposicao dos planos. Esse tipo de experimentagéo, de um
uso néo agenciado do corpo ou da danga sobre o cinema ou do cinema sobre a
danga, mas de uma confluéncia dos dois campos em conjunto para a criacao de

uma arte em seu cerne hibrida € o ponto principal de interesse deste trabalho, numa
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investigacao de propostas de experiéncias estéticas do corpo potencializado pela

camera.

A videodanga se liga a constatacdo de que a danga, a exemplo de outras artes,
encontra na tecnologia da imagem a possibilidade de criagdo de novas
experiéncias estéticas. Quando corpo e imagem sao insistentemente
capturados pela banalidade do consumo, deixar que uma experiéncia de danga
mova 0s corpos € motive as imagens nos palcos e telas € também uma pratica
politica, arte. (CALDAS, 2009, p. 33)

Também os representantes da vanguarda da danga pods-moderna nos
Estados Unidos dos anos 1960, como Merce Cunningham e os fundadores da
Judson Dance Theater’?, Meredith Monk, Yvonne Rainer, Trisha Brown, Lucinda
Childs, tiveram importancia central para elaboragao e consolidagao dessa pratica, e
com influéncia mundial. Muito se escreveu sobre as suas obras, e nota-se um
esforgo continuo de preservacao e divulgagcdo desses acervos, como € exemplo o

site mantido com todo o registro e catalogagao da produg¢ao de Cunningham.3

Diante desse panorama, volto-me agora a tentativa de reflexdo sobre duas
artistas, mulheres, que com diferentes estéticas iniciaram movimento semelhante no
Brasil. Essa pesquisa se traduz também num esfor¢o de reconstruir memdéria sobre
essas artistas, tendo enfrentado a dificuldade de acesso a seus arquivos, ou a
incipiéncia de trabalhos que aludem ou efetuam reflexdo sobre eles. Essa
reconstrucdo €& importante como forma de propor um possivel rompimento a
hegemonia norte-americana sem deixar de referenciar sua importancia e reconhecer
a influéncia que também tiveram e continuam tendo sobre o Brasil, inclusive na
formacao das artistas pesquisadas; € sobretudo um exercicio de voltar o olhar para
nés mesmos e tentar mudar um pouco a perspectiva, em consonancia com 0s
estudos sobre a produgao artistica e tedrica na América Latina que é também forte e

significativa.

12 Coletivo de dangarinos, compositores e artistas visuais que desenvolveram experimentacdes de
vanguarda em Nova York entre 1962 e 1964.

13 www.mercecunningham.org


https://www.mercecunningham.org/
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2. Maria Esther Stockler e a Contracultura

Maria Esther Stockler (1939-2006, Rio de Janeiro) atuou de maneira multipla
na histéria das artes da cena, trabalhando como bailarina, coreégrafa, preparadora
corporal, diretora e pesquisadora de dancga, e utilizou-se do video como ferramenta
criativa de forma pioneira no Brasil. Com formagbes em balé classico, yoga e
psicologia, morou em Nova York entre 1960 e 1964, quando conheceu e fez aulas de
danga moderna com Martha Graham, Merce Cunningham, Meredith Monk, Imgard
Barthennief e Alwin Nikolais, figuras representativas da danga de vanguarda norte-
americana. Cunningham também foi um dos primeiros a experimentar com as
tecnologias do video em suas dangas'. No Brasil, Maria Esther envolveu-se com
diversas criagdes ligadas aos movimentos contraculturais, de vanguarda e com forte
apelo a transdisciplinaridade. Foi uma das “primeiras coreodgrafas a participar da
preparagao corporal em pecgas teatrais no Brasil, inclusive como uma das primeiras
artistas da danca a dialogar e participar da equipe técnica de pecas teatrais”
(GIANNETTI, 2015, p. 32). Com seu companheiro José Agrippino de Paula
(1937-2007, Sao Paulo), cinegrafista em todos seus trabalhos de video nos quais
dangava, empenhou-se na construgédo dos chamados “espetaculos totais” como os
denominavam. Como afirma essa passagem sobre “Rito do Amor Selvagem”'5,

espetaculo montado por eles em 1969:

O Rito do Amor Selvagem, esta no imaginario de mais de uma geragao de
artistas. Nunca antes houvera em cena um trabalho realizado por artistas
brasileiros, tdo representativo de um novo pensamento ligado a contra-cultura,
ao teatro de vanguarda e envolvendo criagdo coletiva, danga, circo, teatro,
musica a happenings e performance.!6

Percebe-se em Maria Esther o desejo continuo por propor possibilidades
outras de existir no mundo, a partir de seu corpo e suas agdes artisticas, como

forma genuina de insurgir-se de forma politica sem ser panfletaria em resisténcia a

14 Um exemplo é “Variations V” de 1966, video de Cunningham em colaboragdo com Stan
VanDerBeek e Nam June Paik, em que o som é acionado pelos movimentos dos bailarinos.

15 Sobre este espetaculo produziu-se um documentério dirigido por Lucila Meirelles, estreado em 20
de setembro de 2019 e disponivel gratuitamente em sesctv.org.br.

16 Inés Stockler, sobrinha de Maria Esther, em texto em pagina do Facebook que mantém em
homenagem a ela.


https://sesctv.org.br/
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ordem vigente, ainda mais levando-se em conta a conjuntura brasileira da época, em
plena ditadura civil-militar. Prova disso € a nudez presente em seus videos, de um
corpo nu de forma alguma espetacularizado nem erotizado, e trabalhado em
conjungao organica a natureza, de uma liberdade verdadeiramente hippie, uma
expressdo artistica integrada a prépria vida, inseparavel desta. A censura néao
alcancgava suas producdes de video (ao contrario das experiéncias no teatro), uma
vez que estas experimentagbes, com poucos recursos, nao pretendiam atingir
grandes publicos, o que permitia um carater de despreocupacao e desprendimento
as obras que nao seria possivel de outra maneira. O compromisso era com a
exploracgao estética de uma poténcia do corpo e do movimento.

“A danga para a camera, ainda que praticada com entusiasmo consideravel
no decurso dos ultimos cem anos, foi sempre um género marginal.” (ROSENBERG,
2006, p. 22) Sob os rétulos de uma pratica artistica underground, experimental e
alternativa, a margem da margem, com uma produgao ndo tdo extensa mas muito
significativa, Stockler imprime suas experiéncias nas formas do seu corpo em
movimento apoiada no dispositivo criativo do video, e € por esse suporte que sua
corporeidade sobrevive até os dias de hoje e pode ser analisada, pesquisada,
resgatada e difundida. Em “Verdade Tropical”, Caetano Veloso cita em um trecho as

suas impressdes sobre a artista e seu modo de agir em sociedade:

Maria Esther Stockler, também de Sao Paulo, compartilhava naturalmente com
ele [José Agrippino de Paula, seu companheiro] a decisdo de nao fazer
concessbes aos ritos convencionais da convivéncia pequeno-burguesa. Ela,
mais do que ele, exalava uma atmosfera aristocratica que era uma permanente
licdo sobre a verdadeira elegéncia, sempre provando como e por que algo
vulgarmente considerado vulgar — um comprimento de saia, um gesto, uma cor
— podia ser, afinal, o melhor exemplo de refinamento. (VELOSO, 1997, p. 109)

O circulo de artistas com os quais convivia que incluia Caetano Veloso, José
Celso Martinez Corréa, J6 Soares, Jorge Mautner, e seu companheiro José
Agrippino de Paula, foram de grande destaque para a propagac¢ao de um ideario de
humanidade e insurgéncia na cena artistica brasileira, no qual ela também se insere.
Porém, ao contrario destes, alguns ainda em atividade e de inegavel legado, nao
existe muito material escrito sobre Maria Esther Stockler, tampouco documentos

deixados pela propria. Portanto, grande parte da fonte de pesquisa foi a dissertagéo
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de mestrado de Julia Corréa Giannetti na Unicamp, que realizou profunda
investigacdo baseando-se em “depoimentos de familiares, amigos e artistas que
conviveram com Maria Esther, mediante os testemunhos materiais que sobre ela
subsistem.” (GIANNETTI, 2015, p. 6)

2.1 “CINEPOEMA”: DIFICULDADES DE NOMEAGAO

O verdadeiro poema nao é aquele que o publico |1&é. Ha sempre um poema nao
impresso no papel, que coincide com a producao deste, estereotipado na vida
do poeta. E aquilo em que ele se transformou por intermédio de seu trabalho. A
questdo ndo é como a idéia é expressa em pedra, tela ou papel, mas em que
grau ela conquistou forma e expressao na vida do artista. Sua verdadeira obra
nédo estara na galeria de nenhum principe. (THOREAU In: GOFFMAN & JOY,
2004, p. 17)

Imagem 4 - frame de “Céu Sobre Agua”

Fonte: Youtube

Maria Esther talvez nao tenha denominado de “videodanga” suas

experimentacdes com a camera Super-8 em parceria com José Agrippino de Paula.
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Acerca de “Céu Sobre Agua” muitos o categorizam como home-movie'?, e ela
referia-se a este como “cinepoema’”8. Sua escolha por esse hibridismo diz muito
sobre a maneira que enxergava o ato de criacdo e o que pretendia com essas obras,
na expressao que conquistam e ocupam em sua vida, de maneira intrinseca. Suas
criacdes tém relacdo com um movimento de cinema experimental, de videoarte, no
contexto contracultural em que estavam inseridos, e trazem evidentemente os
componentes da base conceitual dessa forma artistica hibrida: alguma danca em
algum suporte de video. Sobre essa “danca qualquer”, de uma escrita do movimento
nao padronizada, n&o hierarquizada que Maria Esther nos apresenta, alinhada as

correntes de pensamento da danga moderna, Caldas diz:

Fundidos ou confundidos, os elementos de uma logica da danga emergem, na
cena, com novos status e estatutos: a arte do século XX se viu atravessada por
questdes que nos levaram — no limite — a erigir uma danga contemporanea feita
de movimentos quaisquer de corpos quaisquer em espagos quaisquer. para
além da reconhecida cinese que reunem, como dissemos, danga e cinema/
video, talvez seja exatamente por conta dessas estratégias com que nos
esforgcamos para instituir esteticamente esta dimensao do qualquer movimento,
no corpo e no espacgo, que podemos prolongar, para a tela, um tratamento
coreografico e dar a videodancga o alcance que ela tem hoje.

(CALDAS, 2009, p. 33)

Por isso é possivel identificar um olhar sensivel alinhado a estrutura e forma
de seus videos, que permite a abordagem pelo viés da videodanga. Também as
categorizagdes desse campo hibrido e multifacetado tendem a se desdobrar de
acordo com as intengdes, desejos e focos de quem realiza, o que da origem a um
complexo panorama de nomenclaturas, que constam em festivais, eventos, mostras,
como afirmagao de algum aspecto da obra a ser destacado: mais a edi¢ao, ou mais
a coreografia da camera, ou mais a execugao da performance em si, ou mais a
relacdo espacial, ou mais ao extra-quadro, etc. Isso se deve a infinidade de
combinagdes das categorias do video e da danga que se pode privilegiar, e assim,

de acordo com o que €& desenvolvido, busca-se dar nome para que se possa

17 Definigao para video caseiro, cujo tema geralmente é alguma ocasido de ambito familiar, utilizando
camera de video propria, popularizado com o advento das cameras Super-8.

18 Em depoimento concedido durante o evento “Cinema Brasileiro — Debate sobre José Agrippino de
Paula”, no Museu da Imagem e do Som, S&o Paulo, 1988, Maria Esther refere-se ao filme como um
“cinepoema”. (GIANNETTI, 2015, p. 208)
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identificar e agrupar, em um terreno que ndo esta firmemente estabelecido e se

encontra em permanente transformacao, alinhado ao exercicio de pensamento e

teorizacdo que € sempre mais lento porque age em retrospecto, e busca dar conta

dos avancgos concretizados e experimentados pela pratica. Tal multiplicidade também

se agrava com as especificidades de cada lingua, aumentando o espectro de

denominacdes possiveis, como afirma Caldas:

Donde a afirmacgéo de também uma coreografia da camera ou da edi¢cdo néo
seja absolutamente metaférica, “camera choreography” sera apenas uma das
expressodes que a lingua inglesa produzira ao tentar nomear isso que se produz
entre o video e a dancga. Alids, um inventario da variedade de nomeacgodes disso
que se passa entre o cinema/ video e a danga (variedade especialmente
reconhecivel na lingua inglesa, onde “cine dance”, “coreocinema” e, mais
recentemente, “screen dance”, “screen choreography’, “dance for the camera”,
“videodance”, por exemplo, nomeiam praticas e eventos) poderia
eventualmente ensinar algo sobre as muitas nuances poéticas e estéticas que

atravessam esta producgdo. (CALDAS, 2009, p. 33)

Segue um levantamento de nomenclaturas possiveis encontradas em textos,

artigos, festivais, mostras e eventos, sem pretensdo de abarcar a totalidade, que

indica a miriade de nuances que a experimentacao entre video e danga pode propor:

Video-dancga
Performance da tela Screen choreography Body Images
Coreocinema Coreocine
Dance for the camera Videocoreografia
Videodance Dance video
Screen dance Coreografia da camera Cine dance
Performance para a tela Danca na tela
Danga para a tela Screendance
Screen performance Dancine Videodanza
Filming Bodies Camera choreography Videotanz
Coreoedicao Cinedanca Computer dance

Dance film Filme de danca
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2.2 “CEU SOBRE AGUA” E “DANGAS NA AFRICA”

“Céu Sobre Agua” é um video de 20 minutos, filmado com uma camera
Super-8 entre 1972 e 1978, em Arembepe, Bahia, num “vilarejo de pescadores mais
afastado da grande cidade, [onde] foi instaurada a primeira aldeia hippie do Brasil,
desde 1972” (GIANNETTI, 2015, p. 56). Nele, Maria Esther danga nua as margens
de um rio, e durante o espacgo temporal do registro aparece gravida e depois com a
filha, Manh& de Paula. Acompanhando-as na trilha sonora, uma musica continua de
Ravi Shankar'?, quase um mantra. Seu corpo esta a servico de uma experimentagao
plastica despudorada, e os enquadramentos revelam imagens de uma beleza impar,
construidas com muita simplicidade mas de efeito hipnotizante. Destaco em
particular um momento em que Maria Esther surge como uma apari¢ao no reflexo da
agua?0, e seu corpo se transforma ao nosso olhar sob as ondulagbes do rio; as
pequenas ondas fazem com que o seu corpo dance na tela, e se estique e se
encolha e se expanda e se comprima verticalmente até se fundir com a paisagem.
Essa passagem é também comentada por um texto critico acerca do filme, como

instante de rara beleza poética:

[...] a obra-prima é o cinepoema Céu sobre Agua, um mini-limite. A magia agora
€ na Bahia, mar e rio, ambientacdo paradisiaca. Como em “Mae Terra”’ La
Stockler (sic) é a grande personagem, co-adjuvada por sua filha Manha. O filme
foi realizado em duas épocas, provavelmente 1974 e 77, mas sua unidade de
luz € completa. Enquadramentos extraordinarios garantem uma sucessao de
imagens de pura invengao visual: musica dos raios de sol que se refletem na
agua. Cinema da expressdo poética do corpo: La Stockler (sic) ndo poderia
deixar de dancar até debaixo d’agua.

Numa sequéncia antolégica, as imagens de Maria Esther nua lembra um
espelho, que nada mais € do que a propria agua cristalina. Esse espelho de
agua comeca a ondular na medida em que ela caminha em dire¢cdo a camera.
O que era figurativo vai se tornando abstrato. Trabalho de génio, extraindo da
natureza com uma simples camera Super-8, com fotdbmetro automatico, efeitos
especiais de uma qualidade poética raramente vista no cinema em geral.2!

19 Compositor e musico indiano (1920-2012).
20 Aproximadamente aos 12 minutos e 20 segundos do video.

21 Texto sem identificag&o do autor, encontrado no acervo de Maria Esther Stockler. (apud
GIANNETTI, 2015, p. 190)
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Imagem 5 - frame de “Céu Sobre Agua” (apari¢do)

Fonte: Youtube

Imagem 6 - frame de “Céu Sobre Agua” (apari¢do)

Fonte: Youtube
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Imagem 7 - frame de “Céu Sobre Agua” (apari¢do)

Fonte: Youtube

Imagem 8 - frame de “Céu Sobre Agua” (apari¢do)

Fonte: Youtube
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Imagem 9 - frame de “Céu Sobre Agua” (apari¢do)

Fonte: Youtube

Seu corpo, em relagédo as palmeiras, ao céu, a agua, coexiste em uma unido
a natureza, e todos esses elementos compdéem harmoniosamente na tela. Quando
aparece gravida, seu ventre figura em diferentes enquadramentos, recortado pelas
margens da tela de video, numa continua experimentagdo. A transigdo da gravidez
para o aparecimento de Manha, sua filha, se da de maneira subita, despreparada, e
insere-se na dimensao desse tempo dilatado da experiéncia que os 20 minutos de

contemplagao provocam. Conforme o depoimento da propria Maria Esther:

Entdo, durante um tempo, eu vivi numa aldeia de pescadores, na volta da
Africa. O que foi uma experiéncia incrivel, de onde saiu este curta-metragem
“Céu sobre Agua”. Que é s6 a mae, eu gravida, fazendo, num rio, movimentos
de danca dentro da agua, com raios de sol. E em outra etapa, a crianga
amamentando, ja nascida. Foi feita em varias etapas. E com a musica hindu.
Foi um momento lirico. (STOCKLER apud GIANNETTI, 2015, p. 189).

S3ao trabalhados também os reflexos e as sombras, o encontro do céu com a
agua, o horizonte, os elementos terra, ar, agua, o corpo feminino submerso e essa
danga outra em meio aquatico, abrangendo as muitas dangas também da natureza

do lugar. Cavalos, coqueiros e o rio também dangam junto a ela. Constroi-se ao
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desenrolar do cinepoema uma dimensao sagrada, esotérica, ancestral, chamando
atencdo para forcas outras que nao as da racionalidade, muito identificado ao

movimento hippie.

Imagem 10 - frame de “Céu Sobre Agua” (ventre)

Fonte: Youtube

Imagem 11 - frame de “Céu Sobre Agua” (ventre)

Fonte: Youtube
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Imagem 12 - frame de “Céu Sobre Agua” (ventre)

Fonte: Youtube

Imagem 13 - frame de “Céu Sobre Agua” (Manha)

Fonte: Youtube

Agrippino, enquanto figura que esta por tras da caémera realizando esse
registro e ao mesmo tempo essa danga experimental do dispositivo é fundamental
para o resultado, os dois se complementam. Essa camera-corpo investiga cada

acao, muda as dindmicas, examina esse corpo € 0 espacgo que o circunda. Busca na
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materialidade e na plasticidade jogos de montagem e experimentagao em alguns
momentos que brincam com o espectador e com 0 movimento aparente ou real.
Existe uma coreografia entre o corpo que olha e o corpo que danga, o que
potencializa muito a obra e faz ela se desvincular do mero registro de algo
performado e se tornar uma construcdo do audiovisual com a concretude da
performance, que cria uma linguagem outra. A integracdo entre o corpo e 0s

cenarios onde ele se insere também é muito interessante de notar.

Ja “Dancas na Africa”, de 1972, tem 40 minutos e também foi gravado através
de uma Super-8. Foi realizado na época em que o casal de artistas se encontrava no
continente africano, em viagem realizada apds o avango da pressao da censura e da
ditadura civil-militar com o Al-5 no Brasil. O ponto de vista da camera em relagao ao
corpo de Maria Esther é fundamental nessa obra. A danga, o movimento, nao
constitui-se apenas na movimentacdo dela, mas na interface do seu corpo com a
camera, porque esta também se movimenta e interage, relacionando-se de maneira
muito intima (intimidade essa acentuada ainda mais pelo fato de os dois elementos
incluidos nesse jogo serem um casal) numa composigdo e enquadramentos que
denotam um aspecto extremamente caseiro, artesanal, junto ao espago que foi
escolhido. Também o desfoque, as saidas de quadro, a silhueta na contra-luz
estourada, fazem parte do processo de lidar com essa nova tecnologia que era a
camera Super-8, numa experimentagdo genuina tirando proveito da versatilidade
que ela permitia. Maria Esther, na sua continua pesquisa do movimento de forma
integrada a sua vida, se afasta cada vez mais da espetacularizagdo da danga, e
entende esses fluxos mais como um processo particular e profundo que reverbera
em quem se conecta ao que ela transmite, com uma abordagem mais proxima ao

ritual.

A viagem a Africa, principalmente aos paises de Mali, Gana, Senegal e
Dahomey (atual Benin), foi um divisor de sua abordagem de danga, e assim,
fez uma escolha para seu modo de atuar, afastado da espetacularizagédo e
aproximando-se de uma ritualizagdo do dangar inserido na vida. Talvez essa
escolha tenha determinado seu curto, embora intenso, periodo de grandes
producbes artisticas, e, de certo modo, tudo isso contribuiu para sua
marginalizagdo em relacdo a histéria da danga no Brasil.

(GIANNETTI, 2015, p. 55)
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Imagem 14 - frame de “Dangas na Africa”"

Fonte: Youtube

Imagem 15 - frame de “Dangas na Africa"

Fonte: Youtube



34

Imagem 16 - frame de “Dancas na Africa”

Fonte: Youtube

Maria Esther conduz uma espécie de transe, imbuida de uma herancga
matriarcal, e € acompanhada pela camera com o mesmo impeto. Agrippino €
também corpo ao filma-la, também investe seu esforco para a criacdo dessa danca
do espaco entre os dois elementos constituintes desse mesmo fluxo; portanto nao
agencia um olhar de desejo e subjugacao, mas constréi em conjunto.

O seu corpo é vestido com algumas pegas que compdéem um imaginario que
remete a uma ancestralidade das religides de matriz africana, sem uma dimensao
antropolégica e mais numa aproximacao antropéfaga de acordo com o ideario de
Oswald de Andrade em seu “Manifesto Antropéfago” quando afirma “Nenhuma
féormula para a contemporénea expressdao do mundo. Ver com olhos livres.”
(ANDRADE, 1976), buscando assim experimentar no préprio corpo. Ela circula por
ambientes internos da casa, nos quartos entre paredes e armarios, e externamente
no terrago circundada pelos edificios e envolvida pelo céu. E esses ambientes ainda
apresentam marcas que indicam que sejam ali realizadas atividades cotidianas: sao
roupas jogadas no chao, mesas, pratos, xicaras, talheres, um radio, objetos

diversos, como indicadores do real. H4 um plano especifico?2 no qual o corpo dela

22 Aos 33 minutos e 15 segundos do video.
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descansa sentada na cama e entdo a camera se vira para a mesa € nos mostra o
radio, de onde possivelmente saia a musica para que ela dancasse. E quase uma
tentativa de incorporar essas narrativas de civilizagbes arcaicas?? a vida cotidiana do
casal, um esforco de fazer coexistir visbes de mundo dispares, ainda mais levando-
se em conta 0 momento politico que se vivia e a situacdo dos dois na Africa naquele

momento.

Inevitavelmente, o olhar masculino sobre o corpo de uma mulher remete a
toda a tradicdo de objetificagdo feminina da histéria do cinema, mas no caso do
trabalho simbidtico de Maria Esther e Agrippino, parece que sao encontradas
alternativas outras para essa representacdo hegemonica. A nudez do corpo néo
adquire status de sedugédo ou subjugacdo, mas pelo contrario, da mais poder a
Maria Esther a partir do momento em que a religa a sua ancestralidade, e a camera-
corpo assume um papel de cumplice, de compartilhar esses momentos de conexao
com a danga com os possiveis espectadores, de uma maneira muito singular. O
olhar dela em nenhum momento é de confronto ou desconforto com esse olhar da
camera, mas de cumplicidade, e na maior parte do tempo seus olhos permanecem
fechados, como indicador de concentragdo e conexao interior. Esse tipo de
abordagem traduz a tentativa de se pensar outras maneiras de existir no mundo que
nao as ja sedimentadas socialmente, um desejo de transformacgéo do olhar, € um
impeto presente no resultado desse encontro, de compartilha-lo, muito embora o
filme nao tenha tido uma circulagao expressiva. A narrativa desse corpo € uma
narrativa outra, a de um corpo liberto, ciente de sua expansao e de suas
possibilidades.

Existe a presenga de close-ups em momentos muito pontuais, que revelam
seu corpo de forma sensivel, e isso ndo transparece de modo invasivo na imagem.
O papel de cada um no jogo € de extrema importancia para a existéncia do filme. Ela
€ quem tem o controle da agcdo, a camera obedece aos seus movimentos € ndo ao
contrario. E dado até um carater de improvisacdo, denotado pelos momentos em
que o corpo sai de quadro, ou se aproxima demasiado da camera, e isso €&

aproveitado criativamente.

23 Como ela mesma se referia a essas incursdes, de acordo com GIANNETTI, 2015, p. 8.
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Nos dois filmes a musica é unica e continua, e fornece unidade a todos os
planos e movimentos. Por serem quase mantras, com trechos e padrdées que se
repetem, corroboram com a ideia de transe pretendida. O fato de ser usada na
montagem n&o-diegeticamente esta também relacionado a dificuldade de gravagao
do som sincrénico com a camera Super-8, e adere a condicdo de experimentagao
em que estavam inseridos. Ao mesmo tempo, o tipo de movimentagdes nao exige
sincronicidade extrema com a musica, visto que, pela natureza de sua fluidez, é
facilmente assimilado que movimento e som coexistem de forma harmoniosa. O som
aqui tem uma funcao clara de imersao e de produzir as intensidades pretendidas
remetendo a um lugar ja conhecido de tribalismo, ritual, e potencializar o corpo, que

foi o foco principal do trabalho e da pesquisa de Maria Esther Stockler.
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3. Analivia Cordeiro e suas computer dances

A artista e pesquisadora Analivia Cordeiro (1954, Sao Paulo) foi pioneira na
intersecdo de danga com midias eletrénicas, sob denominagao prépria de computer
dance, enfatizando uma importancia dada ao componente tecnolégico de suas obras
na exploragao criativa nos primordios do acesso a tecnologia informatica na época.
Ela possui também uma produgdo académica nesse campo tedrico da interface
entre danga, tecnologia e arte, tendo desenvolvido em parceria com o engenheiro
Nilton Lobo, “um sistema de notacdo para o movimento humano chamado Nota-
Anna, que registra a trajetéria de um movimento no espago e no tempo, tornando-o
visivel na tela do computador ou em outras ferramentas digitais.” Sua obra “M3X3”,
de 1973, é creditada como a primeira obra de videoarte brasileira e uma das
primeiras obras de videodanga no pais, e integra acervos em alguns museus de arte
contemporanea ao redor do mundo.24

Sua proposta estética nesse periodo do inicio dos anos 1970, tem um carater
experimental de investigacdo de tecnologias muito novas para a época, e um
enquadramento dos corpos alinhado a essa outra forma de pensamento, que podem
ser entendidos como integrados a tecnologia informatica desde entdo. Seu trabalho
reflete também seu estudo sobre o método desenvolvido por Rudolf Laban25, que
continua influenciando muito do pensamento de danca no Brasil até os dias de hoje.
Analivia, em sua tese de doutorado intitulada “Buscando a ciber-harmonia: dialogo
entre a consciéncia corporal e os meios eletrénicos”, propde articular diversas
praticas somaticas e o seu sistema Nota-Anna para contribuir ao alcance de
equilibrio e consciéncia corporal, de corpos afetados na relagdo com as novas
tecnologias, propondo a partir delas mesmas a solugao.

Percebe-se em suas obras de video um desejo constante de aproximar as
tecnologias ao corpo através do movimento, de maneira transversal e em seus mais
variados aspectos e configuragdes. Para isso, sdo necessarias adaptagbes e
reenquadramentos diversos entre as duas partes nos seus modos de comum
operagao, para que se integrem, buscando uma corporeidade outra, muito voltada

aos aspectos de movimentos retilineos, uniorientados e passiveis de categorizagéo

24 Catalogo da exposigao “Mulheres Radicais”. Pinacoteca de Sao Paulo, 2018.

25 Dancarino, coreoégrafo, teatrélogo, musicélogo e intérprete hungaro, considerado como o maior
tedrico da danga do século XX e como o "pai da danga-teatro”. (1879-1958)
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e reprodugdo, € uma visao de uso dos instrumentos, maquinas e dispositivos
tecnolégicos de modo a permitir uma abordagem plena do corpo. Dai surge como
tbnica em seus trabalhos uma qualidade de fragmentacao, de divisdo e recorte dos
corpos que sdo dados a ver por intermédio dos meios proprios do video, em

consonancia com a seguinte afirmacgéo:

“Uma das promessas feitas pela tecnologia contemporanea foi a libertagdo do
corpo de sua armadura corporal. Em um nivel muito simples, essa promessa
conviveu conosco por anos. Primeiro o telégrafo e depois o telefone nos
permitiram fragmentar o nosso ser holistico em partes descorporalizadas. [...] O
cinema reforgou este paradigma desde seus primeiros dias, com sua utilizagao
dos primeiros planos e do enquadramento assimétrico dos corpos.
(ROSENBERG, 2006, p. 24)

3.1 AQUESTAO DO REGISTRO

Analisando com certa distdncia temporal os materiais tangiveis que
sobrevivem ao tempo (e nesse contexto, a capacidade de perdurar das imagens em
movimento envolve um complexo numero de variantes acerca de sua preservagao),
€ inegavel o carater de documento que essas obras carregam com o passar do
tempo, mesmo pretendendo extrapolar a condigdo de mero registro, na constituigao

de uma obra hibrida, como afirma Paulo Caldas:

O cinema, desde sempre, produziu efeitos sobre a danga; o video os prolonga
e — no instante em que a imagem se torna digital — os extrema. A imagem da
danga na tela hoje acolhe dimensbes distintas: ela ainda pode ser memoéria —
quando repete e preserva as imagens do mundo (a dimensao historiografica da
videodanga nao pode ser rejeitada), mas — sobretudo — é produgéo, como arte,
de cada vez mais novas experiéncias no mundo: as novas tecnologias nao
param de tensionar a danga na dire¢do de uma reinvengao.

Ainda que uma das questdes conceituais de que nos ocupamos no contexto da
videodanga seja, frequente, exata e por vezes, inutiimente, o de distingui-la do
registro coreografico (a mera filmagem de espetaculos) ela — a danca na tela,
dos irmaos Lumiére, e Thomas Edison a videodanga — ndo se priva dessa
oportunidade de nos informar uma dimenséao histérica.

(CALDAS, 2009, p. 28-29)
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Desse modo, é possivel enxergar mas obras de Analivia Cordeiro, a memoria
de um importante momento de descoberta, e registro de uma corporeidade, um meio
particular encontrado de expressar o movimento, em um momento em que as
interfaces tecnoldgicas ndo eram tao difundidas como hoje, e buscava-se tatear

meios possiveis de absorcdo destas na pratica artistica.

3.2 “M3X3” e “0-45”: INTERFACES POSSIVEIS E IMPOSSIVEIS

Imagem 17 - fotografia de “M3X3”

Fonte: Museu Reina Sofia

Em “M3X3”, de 10 minutos, realizado em 1973, Analivia realiza, com mais oito
dangarinas, uma experiéncia inovadora até entdo. Sdo nove mulheres, todas
apresentadas no inicio do video sendo identificadas por um numero juntamente a

seus nomes. A questdo central é a capacidade de ordenacdo desses corpos e seus
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movimentos no espaco, de modo calculado. As combinagbes de movimento
presentes foram calculadas por um computador. Os enquadramentos sao simples,
fixos e objetivos, um frontal e outro zenital, sempre perpendiculares. O espaco é
esquadrinhado no chdo em nove nichos por grossas linhas pontilhadas, formando
uma matriz quadrada de trés por trés, de modo que cada uma das dancarinas possa
ocupar um dos espacos. Essa proposicao referencia e questiona o principio
tradicional da “regra dos tercos” (ZETTL, 2004), amplamente utilizado em meio
televisivo, no qual a divisdo da tela em nove quadrantes cria areas privilegiadas de
visualizagcado. Aqui, essa hierarquia € contaminada pela confusao entre os corpos em
movimento. As suas vestes confundem-se ao fundo, tudo trabalhado em forte
contraste branco-preto. Os movimentos, executados de maneira rigorosa em ritmo
staccato acompanhado pela musica de percussdao também muito marcada (um som
que se assemelha a um metrbnomo) combinam-se seguindo um fator de
aleatoriedade, e a pretensa organizagdo mostra-se visualmente; em determinada
altura é como se os bragos, antebracgos, pernas, troncos e cabegas dos nove corpos
ali presentes ganhassem vida prépria, pela ilusdo proporcionada que destaca cada

elemento. Para Cordeiro (2008),

Este video aponta para uma automatizagdo dos gestos, significando a
prioridade da representagdo midiatica sobre a expressao humana, além da
artificialidade da representagéo das cores na televisdo em preto e branco. [...] A
danca fora criada por computador a partir de diretrizes que incluem as
coordenadas das dancarinas, seus membros, trocos e cabega. O software,
dessa forma, decide movimentos aleatorios que sdo executados na
performance. (apud LOPES, 2017, p. 11)

Os corpos tornam-se anénimos nessa profusdo de movimentos repetidos. E
interessante notar, na imagem enquanto passam os créditos finais, as duas
dangarinas que giram sobre 0s seus €eixos, e 0 sorriso que escapa entre elas nessa
execucgao. Aparece ali uma descontracao advinda de fazer aquele tipo de movimento
tao robotizado que contrasta com a anterior despersonalizagdo, quando nao viamos
nem a expressao delas.

Analivia afirma em entrevistas (acessadas pelo seu canal no Youtube)2¢ que a

sua intencdo com esse trabalho era mostrar e imaginar como seria dada a

26 <youtube.com/channel/UCQpJECNWgxz8edPUxXK7ykg>
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apropriacdo dos corpos e do movimento caso nos deixassemos dominar pela
tecnologia. Também comenta a utilidade pratica do dispositivo que criou para a
notacdo de movimento: acelerar e facilitar o processo de gravagcao de uma danga
para uma midia de video como a televisao, por exemplo, ao passo que permitia ao
computador estabelecer sequéncias de posi¢gdes para a criagdo agil de uma
coreografia, e calcular os angulos do movimento e indicar como ele seria filmado da
melhor maneira, auxiliando coredgrafo e diretor.

Sua outra obra analisada, “0-45", com 2 minutos, de 1974, desenvolve de
outra maneira a fragmentagdo do movimento. O corpo da unica dangarina (neste
caso a prépria Analivia) ndo € nunca revelado em sua totalidade no plano, a ndo ser
por uma transcricdo esquematica do que seria a posicdo final do movimento,
também criada em meio informatico. Os close-ups deste corpo sdo cada vez mais
rapidos, nos permitindo capturar apenas alguns instantes do movimento para depois
vislumbrar uma ideia do que seria o seu fim através do desenho. Dessa forma,
exige-se do expectador uma participagao ativa no preenchimento da totalidade da

coreografia:

Ao expectador € delegada a necessidade de completar os vazios dos
movimentos, algo que parece ocorrer de forma natural. Isso seria resultado de
um processo cognitivo que parece fazé-lo participar como um expectador-
coredgrafo em uma reflexdo sobre a fragmentagdo do corpo em imagem.
(LOPES, 2017, p. 13)

Nota-se ainda uma proposi¢céo de liberdade ao bailarino em meio a rigidez
das posicdes que sao fixas e escolhidas aleatoriamente, quando lhe é dada a opgao
de escolher como o0 seu movimento, encontrado da melhor maneira em seu corpo,
Ihe permite chegar a proxima posi¢ao definida. O estabelecimento desse percurso

com elipses temporais é feito de forma peculiar na edi¢ao do video:

O mais interessante dessa obra é, sem duvida, seu trabalho de edigdo que
sequencializa os planos fechados de forma a ajudar o espectador a construir o
movimento que culmina no pictograma, criando uma forma de hibridismo que
opera diretamente sobre o processo cognitivo de compreensio do video pelo
espectador. (LOPES, 2017, p. 12-13)
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Imagem 18 - frame de “0-45”

Fonte: Vimeo

Imagem 19 - frame de “0-45”

Fonte: Vimeo
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Dessa forma, numa configuragdo de espaco indefinida, pelo fundo preto e
enquadramento muito proximo sendo que ndo sabemos onde a bailarina desenvolve
seu movimento, o Unico espacgo apreendido € o virtual, onde tudo & possivel. O
tempo entdo é totalmente redimensionado, enfatizando as posicdes estaticas e
obliterando parcialmente o movimento, deixando-o a cargo do espectador e gerando
uma descontinuidade propositada que relaciona os dois aspectos de tempo e
espaco, muito ligada ao pensamento sobre 0 que o surgimento das novas midias
podia produzir de novo sobre os corpos, deixando as inumeras possibilidades de sua

completude a cargo da imaginagao do espectador.

De fato, construir uma cena coreografica contaminada pela linguagem
cinematografica implica um investimento relevado sobre dois registros: tempo e
espago. E também (talvez, sobretudo) por constatar a poténcia de descontinua-
los e redimensiona-los que tantos coredgrafos se orientem para a tela, onde o
impossivel é possivel. Ali, o coredgrafo vé a oportunidade de abandonar a
quase incontornavel tendéncia de continuidade espago-temporal do palco.
(CALDAS, 2009, p. 32)

Em uma entrevista de 198127, Analivia expde como causava estranheza para
as pessoas que trabalhavam ao seu redor quando se apresentava como “uma
bailarina que trabalhava com computador”, tanto para os técnicos que Ihe diziam que
nada entendiam de danca quanto para as bailarinas que lhe diziam que nada
entendiam de computador. Pode-se perceber também um compromisso, em ambos
os trabalhos, “M3X3" e “0-45" de criagdo de algo intimamente ligado a

qguestionamentos sobre a prépria natureza do movimento e suas origens.

O problema estético da video-danga atual, em seu esforco em nao ser
confundida com o musical cinematografico classico ou com o video-clipe, passa
justamente por esse esforco de conceituar movimento. Como hibrido de uma
arte presencial e de outra tecnoldgica, precisa redefinir seu estatuto ontolégico,
buscando um entendimento préprio do que seja o casamento especifico da
imagem com a ideia de coreografia e, para além disso, do que seja o
movimento de uma imagem. (HEFFNER, 2009, p. 45-46)

27 Com Dina Sfat, disponivel em: <youtu.be/hreAQXd7hAc>.
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Esses dois trabalhos se articulam muito intimamente, assemelhando-se nas
qualidades de movimento abordadas, e compartilham uma visdo de futuro para as
possibilidades da tecnologia como transformadora do corpo e suas relagdes.
Apresentam-se como indices, estudos para o que poderia ser criado a partir dessa
relacdo nova e indisciplinar, no momento em que se vé na tarefa de criagdo nao

subordinada a modelos prévios, mas pisando em um terreno inexplorado.

Percebo nas quatro obras, as duas de Maria Esther e as duas de Analivia,
pontos de interesse muito fortes que também se refletem em meu trabalho como
experimentador e criador em videodanga, que apresento a seguir, a partir do espaco

que ocupo.
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CONSIDERAGOES FINAIS: “Curto-Circuito”

Observando comparativamente as obras das duas artistas apresentadas na
pesquisa, percebo como sio diversas e em certo ponto opostas as suas proposicdes
estéticas de interrelacdo danca e cinema. Cada uma a seu modo, e utilizando-se de
diferentes meios (a cédmera Super-8 ou o computador) constréi suas proprias
poéticas por caminhos préprios.

Maria Esther e Analivia confrontam-se e complementam-se. S&o vistas por
mim como signos de duas poténcias ainda latentes. Uma expresséo sagrada, de um
ser holistico e conectado as forgas da natureza que encontra no dispositivo do video
mais um ponto de conexdo, e um explorar profundo das linguagens proprias dessa
tecnologia, operando transformagdées nos corpos, seus movimentos e formas de
relacdo humana. As abordagens do corpo como matéria estética e plastica sao
visiveis em seus filmes de forma clara, contrapondo ritmos, cores, sonoridades, que
nao se excluem mas se possibilitam coexistir.

Senti dificuldade de encontrar materiais diversos sobre vida e obra delas,
tendo que me fixar em um ou dois trabalhos para obter as informacdes, o que indica
0 quanto ainda ha para ser explorado e descoberto para uma reconstrugcao coerente
e justa de nossa histéria. Nas etapas finais da pesquisa, ocorreram coincidéncias
muito curiosas que gostaria de compartilhar. Descobri que Maria Esther na fase final
de sua vida foi grande amiga de Lucia Cordeiro, esta artista da danga e terapeuta
corporal que foi com quem minha mae fez sua formagao de Dangas Circulares, e
entdo logo nos colocou em contato. Foi incrivel ouvir um pouco das impressdes de
alguém que conviveu com ela assim tao de perto. Também Inés Stockler, sobrinha
de Maria Esther e detentora atual de seus direitos, respondeu gentilmente a meu
contato por e-mail, abrindo-se a contribuir com a pesquisa, 0 que pode se desdobrar

para além desta monografia.

Como minha forma de experimentagdo no campo pratico, alinhada a reflexao
tedrica que estava iniciando, produzi no primeiro semestre de 2019, como trabalho
de conclusao da disciplina “Dan¢a e Cinema” ministrada por Luciana Ponso, o video
“Curto-Circuito” que reflete muitos dos meus anseios e deslumbramentos diante

dessa pratica hibrida. Como o titulo pode sugerir, além de um aspecto da fisicalidade
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da coreografia, € um choque de varias influéncias mescladas, e foi para mim uma
experiéncia transformadora no sentido de conseguir concretiza-lo com elementos e
dispositivos muito simples, sem orgamento nenhum, e perceber a forca que ganhava
quando exibido e refletido por outras pessoas. A participagdao na Mostra UFFilme?2s,
em novembro, foi uma grata surpresa, ao poder visualiza-lo em tdo boa qualidade de
som e imagem na tela grande.

Aos amigos de turma e de vida que colaboraram com sua criagao, reitero os
agradecimentos: Alice Castanho, Bruno Bernardini, Isadora Lobo, Margarita Torres,
Maria Duarte e Yann Waise, por investirem seus corpos na minha ideia e pela
confianga na minha conducgdo. Foi tudo muito colaborativo, na adaptagdo dos
enquadramentos que pretendia, na ocupacio criativa do espago que propus, na
incorporagdo do movimento em seus corpos. Tivemos um fim de tarde para
concretizar a gravagao, que se deu no espago do playground do prédio onde resido.
O material coreografico surgiu em oficina realizada em 2016 com Marco André
Nunes, diretor d’Aquela Cia. de Teatro, em torno do universo de Salvador Dali.
Quando apareceu a proposta de trabalho final da disciplina achei oportuno recuperar
essa criacao e ver o que podia resultar dessa transposicao e transformacéo.

Ha inegavelmente uma influéncia do experimentalismo de Maya Deren, de
filmes surrealistas como “Um C&o Andaluz”, acentuados pela escolha do preto-e-
branco da imagem; de enquadramentos e movimentagdes analogas ao “Beach Birds
For Camera” de Merce Cunningham, de fragmentagdo das partes do corpo, com
uma intervengao muito forte da tecnologia de edi¢ao, e da incorporagao da natureza
ao final com a ventania; muito de Maria Esther e Analivia também enquanto
arquétipos que se fixavam em mim durante a pesquisa, um “Frankenstein” de
algumas referéncias pensadas e desejadas, outras incorporadas posteriormente a
partir de outros olhares, e outras elaboragbes a que se chega por estar no mesmo
caminho de busca.

O periodo da edigao, que realizei sozinho, foi de grande aprendizado, e
essencial para efetuar as transformacgdes pretendidas do que antes era uma
performance executada ao vivo, por uma pessoa, para um trabalho em conjunto com

o video e que articulava sete corpos em tela coexistindo.

28 Mostra anual que exibe filmes dos mais diversos formatos e origens de alunos e ex-alunos do curso
de cinema da UFF, no CineArte UFF em Icarai, Niteroi.
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Foi tdo prazerosa a sua producdo que resolvi investir tempo em procurar
maneiras outras de exibi-lo que ultrapassasse os muros da universidade, e foi ai que
encontrei um enorme circuito de festivais e mostras voltados exclusivamente a arte
da videodanga, desde uma rede de festivais que compartilham seus programas (a
REDIV, Red Iberoamericana de Videodanza)?® até mostras tematicas experimentais
no leste europeu. Nesse ensejo, o filme recebeu uma mencao honrosa no Festival
Stories & Tales de Los Angeles, venceu o concurso do més de outubro da revista
Dance Magazine de Nova York e ganhou o segundo lugar na categoria freestyle do
Festival VideoDance Brasil, além de participar em eventos universitarios na UFF e
na UFRJ e em mostras e galerias de arte no Rio, em S&o Paulo, em Portugal e na
Espanha.

Todos esses fatores me apontaram um novo universo de possibilidades e
uma redescoberta do cinema em sua poténcia maxima, uma vontade de seguir
investigando e produzindo mais. Nesse momento de finalizacdo do curso, essa

conclusao ndo encerra, mas aponta possibilidades futuras.

Imagem 20 - frame de “Curto-Circuito”

Fonte: Thales Ferreira

29 facebook.com/rediv.oficial
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APENDICE

Lista das obras de video citadas com fichas técnicas e links para visualizac&o.

IMINENCIA (2016)

Video digital, 2 minutos e 27 segundos.

Direcao e Roteiro: Thales Ferreira.

Elenco: Victor Lampert, Camila Bastos, Davi Bastos.
Producgao: Camila Bastos e Claudia Modena.
Fotografia: Tulio Marcon.

Montagem: Lucas Benica.

Arte: Kerlon Lazzari, Maria Gomes, Mariana Faria.
Som: Vino Curvelo.

Disponivel em: <vimeo.com/192147193> Acesso em: 20 nov. 2019.

LABIRINTA (2020)

Video digital, 28 minutos.

Projeto e Diregao: Isadora Lobo.

Assisténcia de Direcao: Carol Lobo.

Edicao: Jéssica Hartmann.

Criacao e Performance: Beatriz da Matta, Giulia D’Aiuto, Isadora Lobo, Luana
Farias, Nathalia Fajardo.

Preparacao Corporal: Bruno Bernardini e Thales Ferreira.

Fotografia: Carol Lobo, Juliana di Lello, Luana Farias, Maria Duarte, Nivea Strelow.
Arte: Beatriz da Matta, Margarita Torres.

Direcao e Edicdo de Som: Tulio Marcon.

Som Direto: Ana Luisa Mariquito, Tulio Marcon.

Producgéo: Gabriel Staiger, Giulia D’Aiuto, Matheus Valadao, Nathalia Fajardo.

Disponivel em: <vimeo.com/404155455>. Acesso em: 25 abr. 2020.
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A STUDY IN CHOREOGRAPHY FOR CAMERA (1945)
Pelicula de filme 16mm, silencioso, 3 minutos.

Direcao e Edi¢cao: Maya Deren.

Dancarino: Talley Beatty.

Disponivel em: <youtu.be/OnUEr_gNzwk> Acesso em: 20 nov. 2019.

CEU SOBRE AGUA (1972-1978)

Super-8, 20 minutos.

Camera, fotografia e montagem: José Agrippino de Paula.
Coreografia e interpretagado: Maria Esther Stockler.

Trilha sonora: Ravi Shankar.

Disponivel em: <youtu.be/8eoZulLTgGI> Acesso em: 20 nov. 2019.

MARIA ESTHER: DANGAS NA AFRICA (1972)
Super-8, 40 minutos.

Camera e fotografia: José Agrippino de Paula.
Coreografia e interpretagdo: Maria Esther Stockler.
Trilha sonora: Musicas africanas e indiana.

Disponivel em: <youtu.be/76NRWeWhiwU> Acesso em: 20 nov. 2019.

MAE TERRA (1976)

Super-8, 20 minutos.

Direcao e interpretagao: Maria Esther Stockler.

Fotografia: Jeff, Maria Esther e Manuele Bramon.

Trilha sonora (no Peru): musica da Nubia e do Tibet.

Musicos: Touzé (Imbituagu), Luca (flauta), Roberto Haiti, Beca da Boca do rio e
Nilton (atabaques).

Canto: Diana e Robert do Haiti.

Elenco: Manha de Paula, Manuele Bramon, Beth, Maria Esther, Jeff, Juracy, Nilton,
Manuel Sandres, Mimi.

Acervo pessoal de Maria Esther, sob cuidados de Inés Stockler, ainda inédito.


https://www.youtube.com/watch?v=OnUEr_gNzwk
https://www.youtube.com/watch?v=8eoZulLTgGI
https://www.youtube.com/watch?v=76NRWeWhiwU
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RITO DO AMOR SELVAGEM (2019)

Documentario em video digital, 41 minutos.

Direcao: Lucila Meirelles.

Direcao de Fotografia: Danilo Dall’Acqua.

Montagem: Augusto Calcada.

Trilha Sonora: Cid Campos.

Entevistados: Antonio Peticov, Carlos Bogossian, Celso Favaretto, Claudia Alencar,
Gerald Thomas, Glauco Arbix, Hermano Penna, Inés Stockler, Jorge Bodansky, José
Roberto Aguilar, Jotabé Medeiros, Miriam Chnaiderman, Norton Lagoa, Sergio
Mamberti, Sergio Pinto de Almeida, Sténio Garcia, Tom Zé.

Disponivel em: <sesctv.org.br/programas-e-series/documentarios/?
mediald=6ad0819e6412b608ef6a60e23b3c43ab> Acesso em: 20 nov. 2019.

M3X3 (1973)

Fita de video, 10 minutos.

Danca de Analivia Cordeiro.

Dancarinas: Eliana Moreira, Silvia Bittencourt, Marina Helou, Solange Metri, Fabiana
Cordeiro, Analivia Cordeiro, Cybele Cavalcanti, Nira Chernizon, Beatriz Maria Luiz.
Luz: Durvalino Gomes, Antonio Cirino.

Som: Laerte Silva.

Video: Ricardo Oelling.

Producéo e Diregao de TV: Irineu de Carli.

Realizacao: TV2.

Disponivel em: <youtu.be/Ms7ZRd9aQ90> Acesso em: 20 nov. 2019.

0-45 (1974)

Fita de video, 2 minutos.

Coreografia: Analivia Cordeiro

Musica: Foxtrot de William Russel.
Fotografia: Gil Ribeiro.

Edigao: Renato L. Pahim e Analivia Cordeiro.
Operador de videotape: Nilton Porfirio.

Disponivel em: <https://vimeo.com/46545343> Acesso em: 20 nov. 2019.



https://sesctv.org.br/programas-e-series/documentarios/?mediaId=6ad0819e6412b608ef6a60e23b3c43ab
https://sesctv.org.br/programas-e-series/documentarios/?mediaId=6ad0819e6412b608ef6a60e23b3c43ab
https://sesctv.org.br/programas-e-series/documentarios/?mediaId=6ad0819e6412b608ef6a60e23b3c43ab
https://youtu.be/Ms7ZRd9aQ90
https://vimeo.com/46545343
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CURTO-CIRCUITO (2019)

Video digital, 5 minutos.

Concepcao, Coreografia e Edicdo: Thales Ferreira

Performers: Alice Castanho, Bruno Bernardini, Isadora Lobo, Margarita Torres, Maria
Duarte, Thales Ferreira e Yann Waise

Fotografia: Maria Duarte e Yann Waise

Producao: Alice Castanho e Thales Ferreira

Agradecimento Especial: Luciana Ponso

Prémios/ Festivais/ Mostras:

- Vencedor do concurso video do més - outubro 2019 - Dance Magazine

(Nova York) <dancemagazine.com/collapse-2641167711.html>

- Mengao Honrosa no Festival Stories & Tales (Los Angeles)

- C4nn3$ - Sem Anos de Historia (Sdo Paulo)

- Mostra Artes em Rede UFRJ (Rio de Janeiro)

- Gira Circuito de Performances (S&ao Paulo)

- Festival de Chorume - Velério Pds-Brazyl (Rio de Janeiro)

- Mostra Universitaria de Videodanga UFF (Rio das Ostras)

- Congresso Universiencontro de Dan¢ca UFRJ (Rio de Janeiro)

- Festival Corpos Criticos - Temporada de Acontecimentos (Rio de Janeiro)
- Mostra UFFilme (Niterdi)

- Moinho Cine Fest (Matosinhos, Portugal)

- 2°lugar na categoria freestyle no 4° Festival Internacional VideoDance (Brasil)

<videodance.com.br/?p=407>

- Mostra de Videoarte “A Fronteira” (Rio de Janeiro)

- SounDance Film Festival (Barcelona)

- Mostra Virtual Unidanga - Unicamp (Campinas)

- 11° Festival REC de Estudiantes de Artes Audiovisuales (Buenos Aires, Argentina)
- Open Vision Film Fest (EUA)

- Panoramica - 12 Mostra Internacional de Videodancga (Ceara, Brasil)

- Espacio Otra Dimensién (América Latina)

Disponivel em: <youtu.be/mLuNk-CUvuQ> Acesso em: 20 nov. 2019.



http://www.dancemagazine.com/collapse-2641167711.html
https://videodance.com.br/?p=407
https://youtu.be/mLuNk-CUvuQ

